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RÉSUMÉ 

 

 

Cette recherche s’intéresse aux diverses méthodes de représentation utilisées par le 

sculpteur Alfred Laliberté, né en 1878 à Sainte-Elisabeth-de-Warwick.  Ce mémoire tente, 

plus particulièrement, de cerner les différentes facettes de la projection identitaire chez 

Laliberté par l’étude des relations entre la vie et l’œuvre de l’artiste.  Pour ce faire, la 

présente contribution propose une réflexion méthodologique sur la place de l’autoportrait 

dans la production du sculpteur et la singularité du langage plastique qu'il développe à cette 

même époque.  Leur mise en rapport avec ses écrits permet de faire ressortir sa vision 

subjective des choses et de discerner l’interaction qui sous-tend tout l’œuvre de Laliberté, 

entre l’être et la représentation. 

 

À travers le contexte d’effervescence du milieu des arts du début du XXe siècle, nos 

recherches dressent un portrait à la fois nouveau et complexe de ce sculpteur, tout en 

soulignant son apport indéniable dans la pratique artistique au Québec. 
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INTRODUCTION 

 

Auteur d’une œuvre riche et diversifiée, Alfred Laliberté (1878-1953) compte parmi les 

artistes ayant le plus contribué au renouveau de la sculpture canadienne du XXe siècle1.  Par 

la singularité de sa production et plus particulièrement par son habileté à se représenter, 

Laliberté s’avère un sculpteur unique en son genre.  Né en 1878 à Sainte-Elizabeth-de-

Warwick, ce sculpteur se démarqua par son talent et son savoir-faire technique hors du 

commun, suscitant inévitablement l’intérêt et l’appui de plusieurs personnages importants 

tels que le premier ministre de l’époque, Wilfrid Laurier, et le conseiller législatif 

Napoléon-Charles Cormier.  Grâce à leur support, Laliberté put parfaire sa pratique 

artistique en étudiant à l’École des beaux-arts de Paris dès 1902.  Cette expérience lui 

permit de s’initier à la tradition académique, aux modèles antiques et d’appréhender l’art 

d’Auguste Rodin, de Jules Dalou et de Constantin Meunier, qui influencèrent de près 

l’ensemble de son œuvre.  Son retour à Montréal en 1907 marque le début d’une longue et 

prolifique carrière de sculpteur.  Il deviendra professeur de modelage au Conseil des arts et 

manufactures, puis à l’École des beaux-arts de Montréal, en 1923, transmettant ainsi son 

savoir-faire à la jeune génération d’artistes.  Comme le souligne l’historien de l’art John R. 

Porter, Laliberté lègue un apport indéniable à la pratique artistique au Québec, puisqu’il a 

su assimiler un héritage étranger et l’adapter pour ainsi faire progresser l’art au Québec2.  

 

 

 

1.1 Méthodologie 

Les historiens de l’art canadien s’accordent à reconnaître Laliberté comme étant une figure 

incontournable de la sculpture du XXe siècle, ce qui fit l’objet de diverses expositions, 

                                                 
1 Robert Derome, À la découverte des collections : Hommage à Alfred Laliberté, Ottawa, Galerie nationale du 

Canada, 3 mai-3 juillet 1978, p. 11. 
2 « À sa manière, et en particulier durant la première phase de sa carrière, Alfred Laliberté a singulièrement 

fait progresser l’art du Québec. Il a su assimiler un héritage étranger, l’adapter et le transmettre en tenant 

compte de nos propres traditions et de nos acquis culturels. » (John R. Porter, « De l’observation à la 

nécessaire affirmation de soi » dans Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 9.) 
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catalogues et articles de périodiques.  Toutefois, il semble que l’intention d’étudier la 

production de cet artiste en lien avec une projection identitaire demeure vague et somme 

toute, inexploitée.  Si la vie et le parcours artistique du sculpteur sont désormais bien 

documentés, les auteurs n’en dressent qu’un portrait global.  Les nombreux écrits consacrés 

à Laliberté ne traitent que de la biographie de l’artiste, énumérant les faits sans 

nécessairement établir de lien avec sa production sculpturale.  Par ce constat, nous 

analyserons l’œuvre sculpté de Laliberté, particulièrement les autoportraits, en lien avec les 

différentes étapes de sa vie afin de faire ressortir les multiples représentations du sculpteur 

et leur rôle dans le développement du langage plastique chez Laliberté.  À ce jour, la 

production de Laliberté compte 985 sujets en sculpture3.  Il est clair que nous ne pourrons 

nous pencher sur la totalité de son œuvre dans le cadre de cette recherche.  Or, nous 

tenterons de relever les exemples les plus pertinents afin de bien démontrer ce processus 

identitaire.   

 

Deux catégories de textes ont été utilisées pour ce projet de recherche : les sources 

primaires constituées essentiellement des écrits de Laliberté et les articles de journaux de 

l’époque, offrant un portrait du sculpteur.  Les sources secondaires, quant à elles, 

regroupent les ouvrages pertinents4 sur l’artiste et sa production.  L’analyse de ces 

différentes sources et de la littérature qui l’accompagne nous permet de voir comment 

Laliberté se dévoile au public et surtout, l’image qu’il souhaitait projeter par le biais de son 

langage plastique. 

 

Afin de cerner ces projections identitaires, notre corpus d’étude s’attarde plus 

particulièrement à l’analyse des différents autoportraits réalisés par l’artiste.  Il en ressort 

                                                 
3 Odette Legendre, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 13. 
4 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, 215 p. ; Laurence 

Lamontagne, Méthodologie et présentation muséologique du « geste » dans quelques sculptures d’Alfred 

Laliberté, mémoire de maîtrise, Québec, Université Laval, 1979, 120 p. ; Suzanne Lecler-Kabis, La sculpture 

allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, mémoire de maîtrise, Montréal, UQAM, 

1983, 155 p. ; Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, 331 

p. ; Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, 101 p. ; Odette Legendre, 

Laliberté, Québec, Fides, 2001, 187 p. ; Michel Nadeau, Alfred Laliberté et la commémoration au début du 

XXe siècle, Québec, Université Laval, 1984, 115 p. ; John R. Porter, Pour la mémoire du sculpteur Alfred 

Laliberté (1878-1953), Québec, Université Laval, Département d’histoire, 1993, 143 p.  
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deux composantes principales : l’autoportrait littéral et l’autoportrait allégorique.  Au 

courant de sa carrière de sculpteur, Laliberté produit une dizaine d’autoportraits littéraux5 

dans lesquels il transpose ses traits physiques dans la glaise.  Comme l’annonce ce type 

d’autoportrait, la représentation est littérale et se fait sans l’intermédiaire de métaphores.  

Laliberté transmet au public son propre portrait, n’hésitant pas, toutefois, à l’idéaliser 

quelque peu.  On y perçoit alors le sculpteur dans toute sa subjectivité.  Laliberté conçoit 

également des sculptures que l’on qualifie d’autoportraits allégoriques.  Dans ces cas-ci, 

l’artiste se dissimule dans ses créations en faisant référence à un second degré 

d’interprétation.  Caractérisées par un langage plastique expressif, ces représentations de 

soi se basent sur l’utilisation de mythes et d’allégories.  

 

1.1.1 Alfred Laliberté : un sculpteur dévoilé au grand public 

À partir de 1926, Alfred Laliberté accorde une place importante à l’écriture ; il consacre de 

nombreuses heures à la rédaction de ses mémoires et de diverses pensées et réflexions qui 

lui venaient en tête6.   

 

En m’employant à écrire ces notes qui ont trait à ma carrière de sculpteur depuis 

mes débuts, j’oublie un peu la sculpture elle-même, mais écrire est un bon 

exercice et il faut absolument que mon cerveau soit occupé à quelque chose et je 

crois que ces pages que j’accumule deviendront peut-être un travail utile7.   

 

Ces manuscrits, découverts peu de temps après son décès, jettent un regard à la fois 

subjectif et critique sur le sculpteur qu’il était, depuis son enfance jusqu’au milieu du XXe 

siècle.  Grâce à ces manuscrits, « […] on entre enfin dans l’intimité de l’homme et de 

l’artiste, on cerne ses forces et ses faiblesses, tout en étant en mesure de mieux cerner 

l’importance et les limites de son apport8. »  En 1978, les manuscrits Mes Souvenirs9 ainsi 

que Réflexions sur l’art et les artistes ont été publiés par sa nièce Odette Legendre.  Les 

                                                 
5 Ce type d’autoportrait sera étudié dans les chapitres un et deux. 
6 En plus de ces mémoires connus sous le titre de Mes Souvenirs, Laliberté a écrit quatre manuscrits : 

Réflexions sur l’art et les choses, Les hommes et les choses, Pensées et réflexions et Les artistes de mon 

temps. 
7 Odette Legendre, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 14. 
8 John R. Porter, Pour la mémoire du sculpteur Alfred Laliberté (1878-1953), Québec, Université Laval, 

Département d’histoire, 1993, p. 73. 
9 Lors de la publication en 1978, Legendre décide d’inclure à la suite des mémoires du sculpteur, les textes 

Réflexions sur l’art et les choses et Les hommes et les choses. 
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artistes de mon temps sont présentés quelques années plus tard, en 1986.  La lecture et 

l’analyse de ces documents sont essentielles pour notre recherche, non pas pour y déceler 

les éléments biographiques comme l’a déjà fait Legendre, mais plutôt pour comprendre la 

propre mise en récit de l’identité de Laliberté, à travers son discours personnel sur l’art et 

sur ses œuvres.  Tel que nous pouvons le lire dans Mes Souvenirs, Laliberté nous renseigne 

sur certaines facettes de sa personnalité, nous amenant à y percevoir un processus 

identitaire où sa vie et son œuvre sont indissociables.    

 

Étant seul, pour chasser l’ennui il m’a fallu travailler.  Ceci est un peu la cause 

de ma grande production.  Dans ces moments où la rêverie et la pensée 

m’absorbent tout entier, je constate qu’elles influent sur certaines phases de ma 

vie, que ces phases se rattachent les unes aux autres et deviennent toute la vie10.       

  

Ces manuscrits se présentent comme des ressources essentielles afin de saisir le rapport 

particulier qu’entretenait Laliberté avec son métier de sculpteur et sa propre identité.  

Notons toutefois que Laliberté travaille de manière rétrospective.  Il débute par le récit de 

sa vie en imbriquant des souvenirs, tirés de sa mémoire, à des images littéraires.  En 

omettant de fournir des repères temporels, il retrace les événements de son existence de 

manière globale.  Ses mémoires deviennent alors une composition alliant la réalité à son 

imaginaire.  Qui plus est, ses textes se sont vus transformés à plusieurs reprises, avant leur 

publication.  Comme le souligne Francine Sarrasin au sujet de Mes Souvenirs : « Le 

manuscrit s’était successivement appelé Mes mémoires, De la cognée à l’ébauchoir ou 

l’évolution de trois générations, et enfin, Mes souvenirs.  Du vivant de l’auteur, le texte 

avait été recopié et amélioré par la plume experte de Jeanne, sa jeune femme.11 »  En 

effet, Jeanne Laliberté intervient dans la forme du texte en corrigeant les erreurs de syntaxe, 

de ponctuation et d’orthographe pour ainsi favoriser une meilleure lecture des mémoires du 

sculpteur.  C’est donc la parole du sculpteur retranscrite par sa femme qui nous sert d’outil 

d’analyse dans le cadre de cette recherche. 

 

 

                                                 
10 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 137. 
11 Francine Sarrasin, « Comptes rendus, Alfred Laliberté : Les artistes de mon temps», Annales d’histoire de 

l’art canadien (Montréal), vol.12, no.1, 1989, p. 92. 
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1.1.2 Alfred Laliberté, recensé dans l’histoire de l’art québécois 

En ce qui concerne les sources secondaires, la littérature actuelle ne recense que très peu de 

monographies sur l’artiste.  Laurence Lamontagne fut l’une des premières à se pencher sur 

l’étude des œuvres sculptées de Laliberté.  Son mémoire de 1979 intitulé Méthodologie et 

présentation muséologique du « geste » dans quelques sculptures d’Alfred Laliberté met en 

évidence la notion de travail à travers certaines œuvres de la série des « Légendes, métiers 

et coutumes de la Nouvelle-France ».  Par l’entremise de sculptures associées au terroir, 

l’auteure précise l’importance du geste et inscrit l’artiste dans la lignée d’une idéologie 

sociale.   

 

Le mémoire de maîtrise fait par Michel Nadeau en 1984, Alfred Laliberté et la 

commémoration au début du XXe siècle, nous renseigne sur un autre aspect de sa 

production, soit la réalisation de monuments publics évoquant le passé et l’histoire 

québécoise.  Tout en soulignant l’apport de Laliberté dans le domaine de la 

commémoration, ce mémoire nous conduit également à bien situer le sculpteur dans 

l’histoire de l’art québécois.  Toutefois, au-delà de la seule valorisation de l’identité 

québécoise grâce à la réalisation de ses monuments, Laliberté a aussi contribué au 

développement d’un langage plastique personnel dans l’art commémoratif.  

 

Quelques années après la publication des manuscrits de Laliberté, Odette Legendre proposa 

en 1989 la première biographie de l’artiste, en s’appuyant principalement sur sa 

correspondance et ses écrits.  De manière consciencieuse, l’auteure expose la vie de l’artiste 

à travers les contraintes de son époque, permettant au lecteur de se forger un portrait 

historique de ce sculpteur notoire du XXe siècle.  Pour la première fois, Legendre met en 

parallèle les écrits de Laliberté et sa production sculpturale, nous amenant alors à 

concentrer nos réflexions sur l’importance de cette complémentarité et, par extension, sur 

l’interdépendance entre son œuvre et sa propre identité de sculpteur.  
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Afin de commémorer le 25e anniversaire de son décès, une rétrospective a été réalisée en 

199012 au Musée des beaux-arts de Montréal.  Intitulée Laliberté, l’exposition mise en 

place par la conservatrice de l’art canadien avant 1960, Nicole Cloutier, se présente comme 

la première rétrospective d’envergure consacrée au sculpteur québécois.  Réunissant la 

majeure partie de son œuvre, l’exposition a ainsi permis une meilleure connaissance de 

l’artiste en rendant ses œuvres accessibles au public.  Le catalogue qui accompagne cet 

événement contient un matériel visuel important, offrant aussi une vision élargie de son 

œuvre sculpté.  À travers six essais thématiques, Cloutier y énonce les moments phares de 

la production de l’artiste.  Elle y expose son goût pour l’autoportrait, les œuvres du terroir, 

l’allégorie, la réalisation de monuments commémoratifs13 ainsi que sa maîtrise des 

différents matériaux.  Un texte d’Odette Legendre présente rapidement les nombreux écrits 

qu’il réalisa au courant de sa carrière.  De plus, un essai pertinent sur l’autoportrait dans 

l’œuvre de Laliberté soulève une piste d’analyse intéressante pour le développement de 

notre étude.  Comme l’affirme la conservatrice et commissaire de la rétrospective: 

  

Les autoportraits de Laliberté sont en quelque sorte une autobiographie à travers 

laquelle il se livre.  De l’un à l’autre, on observe, bien sûr, le passage du temps 

qui marque ses traits, mais aussi l’évolution de son style.  Plus encore, on 

pénètre dans son univers intime; on le voit comme lui-même se voyait, idéalisant 

son visage.14 

 

Bien que le catalogue présente des failles15, il n’en demeure pas moins qu’il est l’un des 

premiers ouvrages relatant l’étendue de la carrière du sculpteur, tout en regroupant ses 

œuvres les plus connues. 

 

Dans le prolongement de l’exposition de 1990, l’historien de l’art John R. Porter publia un 

compte rendu critique d’une centaine de pages.  En fait, Pour la mémoire du sculpteur 

Alfred Laliberté (1878-1953) se veut avant tout une mise en garde aux futurs lecteurs du 

                                                 
12 Cette exposition se déroula du 23 mars au 20 mai 1990 à Montréal, du 4 juillet au 26 août au Musée du 

Québec, du 21 septembre au 1er novembre au Beaverbrook Art Gallery à Fredericton et finalement, du 22 

novembre 1990 au 6 janvier 1991 à l’Art Gallery of Hamilton. 
13 La fontaine du Marché Maisonneuve, le Monument aux Patriotes, le monument Dollard des Ormeaux en 

sont de bons exemples. 
14 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 36. 
15 Certaines erreurs d’interprétations et imprécisions ont été relevées par John R. Porter dans son compte 

rendu critique du catalogue intitulé Pour la mémoire du sculpteur Alfred Laliberté (1878-1953). 
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catalogue de Cloutier, le voyant avant tout comme une analyse qui se doit d’être 

approfondie.  La notion d’autoportrait dans l’œuvre de Laliberté, tant littéral que 

métaphorique, est mentionnée de manière plus exhaustive et ce, pour la première fois.  En 

citant quelques exemples tels que Le Fils de ses œuvres, Le Fardeau  ou Sommeil du juste, 

l’auteur soulève l’idée qu’une mise en récit de l’identité pourrait se retrouver à travers 

« […] les autoportraits allégoriques dans lesquels l’artiste prête ses traits à des personnages 

incarnant des idées abstraites16. »  Ainsi, Porter ouvre les portes d’une analyse plus 

approfondie, nous permettant alors de concentrer nos réflexions autour de la question de 

l’identité narrative.  La notion d’autoportrait chez Laliberté s’expose donc comme un sujet 

à part entière, une matière riche et peu exploitée afin d'explorer le processus créateur, voire 

identitaire du sculpteur canadien. 

 

En 1998, le Musée du Québec a consacré une exposition thématique à l’artiste, en marge de 

la rétrospective Rodin à Québec.  La publication résultant de cette exposition s’intitule 

Laliberté et Rodin dans lequel la commissaire Odette Legendre salue l’originalité de 

l’artiste, capable de s’inspirer de grands maîtres de la sculpture comme l’était Rodin, pour 

ensuite se forger une sensibilité et une esthétique qui lui sont propres.  « …  l’influence de 

Rodin est plus sensible sur les œuvres de jeunesse de Laliberté, au moment où il est en 

quête de son propre style. … les leçons du maître ont été assimilées, intégrées.  Laliberté 

a su conserver dans ses petits bronzes la spontanéité de ses esquisses ….17»  D’ailleurs, 

cette influence sera plus longuement approfondie dans le cadre de notre recherche. 

 

Enfin, c’est en 2001 que le plus récent ouvrage sur le sculpteur est publié.  Il s’agit d’un 

album intitulé Laliberté : il présente une centaine d’œuvres du sculpteur conservées dans 

les différentes collections des musées du Québec18.  Un bref texte d’introduction d’Odette 

Legendre et une chronologie de John R. Porter sont joints à la présentation des œuvres, 

                                                 
16 John R. Porter, Pour la mémoire du sculpteur Alfred Laliberté (1878-1953), Québec, Université Laval, 

Département d’histoire, 1993, p. 23-24. 
17 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 51. 
18 Le Musée national des beaux-arts du Québec, le Musée des beaux-arts de Montréal, le Musée d’art de 

Joliette, le Musée Laurier de Victoriaville, le Musée de la ville de Lachine et le Musée des beaux-arts du 

Canada présentent plusieurs œuvres de l’artiste dans leur collection permanente. 
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regroupées sous plusieurs thématiques telles que l’amour, la désespérance, la guerre et la 

mort.  Selon Legendre, les bronzes, les marbres, les plâtres et les terres-cuites du sculpteur 

« … reflètent … l’âme profonde de Laliberté. 19»  L’auteure laisse donc une grande 

place au pouvoir d’évocation des œuvres et insère, de temps à autre, des extraits des 

manuscrits de l’artiste afin de favoriser les liens entre la pensée de Laliberté et sa 

production.  Comme Legendre le note si bien : « Faire une place aux écrits … d’Alfred 

Laliberté dans cet album, c’est en quelque sorte entrer plus intimement dans l’univers de 

l’artiste où tout est lié, tout se tient, tout se répond.20 »   

 

1.1.3 Départ vers une analyse critique 

Les documents mentionnés plus haut constituent la base de notre analyse et cernent le 

contexte et les particularités de l’autoportrait dans la production d’Alfred Laliberté, pour 

ainsi comprendre les intentions du sculpteur.  Ces ouvrages sont retenus, puisqu’ils nous 

permettent de dresser un portrait plus juste de l’artiste, nous renseignant sur son contexte de 

création, sa production, sa technique et son style.  D’un autre côté, ce projet de recherche se 

veut le point de départ d’une nouvelle analyse souhaitant rectifier et approfondir certaines 

hypothèses sur le sculpteur, tel qu’énoncées précédemment. 

 

Le mémoire de maîtrise de 1983 de Suzanne Leclerc-Kabis, intitulé La sculpture 

allégorique chez Alfred Laliberté, met en lumière le style et le processus créatif de l’artiste.  

Analyse stylistique et thématique, cette recherche universitaire présente les motifs ayant 

favorisé l’intégration de l’allégorie dans sa production.  Leclerc-Kabis nous expose l’idée 

d’une projection identitaire à travers la représentation de figures allégoriques telles que 

l’art, la pensée, l’angoisse.   

 

… la plupart des sujets que Laliberté aborde ont une étroite relation avec l’être 

humain, ses aspirations, ses craintes et ses échecs.  À travers ses sculptures, 

Laliberté nous parle de la difficulté d’être.  À sa façon, celle d’un autodidacte, il 

exprime la souffrance morale et physique de l’humanité.21   

                                                 
19 Odette Legendre, Laliberté, Québec, Fides, 2001, p. 11. 
20 Ibid, p. 17. 
21 Suzanne Lecler-Kabis, La sculpture allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, 

mémoire de maitrise, Montréal, UQAM, 1983, p. 37. 
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Dans ce cas, cet ouvrage constitue une première analyse de la représentation, voire la 

projection de l’identité du sculpteur à travers certaines œuvres, qu’elles soient des 

autoportraits ou non.  Leclerc-Kabis développe l’hypothèse d’une tendance narcissique 

chez l’artiste.  Selon l’auteure, ce penchant serait avant tout perçu par son habitude à prêter 

les traits de son visage à plusieurs de ses personnages alors que les analyses précédentes 

lient ce trait davantage à la subjectivité de l’artiste, tel que nous le postulons22. Notre projet 

de recherche soutient donc l’idée que Laliberté était un individu complexe ayant la volonté 

de traduire, par un langage plastique qui lui est propre, l’expression du monde qui 

l’entoure.  Cet aspect de la production de Laliberté transpose également l'esprit de son 

époque alors que le milieu des arts plastiques au Québec se voit transformé par l’avènement 

de la modernité.  

 

2. Cadre théorique 

La relation entre production et identité artistique nous apparait un axe fondamental 

d’analyse permettant un éclairage nouveau sur l'œuvre de Laliberté.  Pour les fins de ce 

mémoire, l'analyse trouve donc ses assises dans les concepts sociologique et philosophique 

référant à la notion d'identité.  En effet, le sociologue Danilo Martuccelli soutient que 

« l’identité est l’articulation d’une histoire personnelle et d’une tradition sociale et 

culturelle, l’une et l’autre ne cessant de s’épaissir tout au long de notre existence.23»  Un 

individu est caractérisé par son habileté à marquer sa continuité dans le temps et à assimiler 

diverses caractéristiques à sa personnalité afin de le rendre unique.  Mais plus encore, il 

s’insère dans un double processus de construction visant à la fois une ressemblance et une 

différenciation individuelles.  Dans ce sens, l’identité n’est pas seulement un récit 

individuel.  Elle permet tout à la fois d’établir une singularité personnelle, en plus 

d’intégrer l’être humain au sein d’une représentation collective et ce, à l’aide de référents 

socioculturels24. 

 

                                                 
22 Ibid, p. 114. 
23 Danilo Martuccelli, Grammaires de l’individu, Paris, Gallimard, 2002, p. 354. 
24 Ibid, p. 370-371. 
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Selon Martuccelli, l’identité est aussi considérée comme une zone où l’individu se forge 

sous forme de récit.  En fait, l’individu se met en scène narrativement afin de mieux se 

saisir de manière individuelle et singulière, mais toujours à l’aide d’éléments 

socioculturels25.  C’est ce que l’on peut définir comme l’identité narrative.  Le philosophe 

français Paul Ricœur avance que l’identité apparaît comme inséparable d’une structure 

narrative, grâce à laquelle la compréhension de soi se veut une interprétation basée à la fois 

sur la réalité, c’est-à-dire les expériences personnelles de l’individu, mais aussi sur son 

imagination26.  Composante de l’identité personnelle, l’identité narrative « … se définit 

comme la capacité de la personne de mettre en récit de manière concordante les événements 

de son existence.27 »  Approfondissant le concept ricoeurien d’identité narrative, Johann 

Michel souligne le fait que le principe de construction d’identité narrative se décèle au 

moment où l’identité du personnage de fiction s’intègre à l’identité personnelle de 

l’individu28.  De ce fait, la mise en récit engendre plus qu’une distanciation du réel; elle 

suggère aussi « … une proposition de monde dont la finalité est de revenir à la vie 

même et de transformer ainsi l’identité personnelle.29 » 

 

Ces principes sont au cœur même du propos développé dans ce travail, puisque les œuvres 

de Laliberté deviennent des espaces où se jouent à la fois l’identité propre de l’artiste et son 

imaginaire.  Une construction narrative de l’existence entraîne un dialogue entre l’identité 

personnelle et l’identité narrative, soit celle que l’artiste veut bien divulguer au regard 

critique du monde extérieur.  Ainsi projetée aux regards d’autrui, l’identité personnelle se 

veut transformée, voire idéalisée, par le biais de la fiction.  Il devient plus évident d’établir 

une corrélation entre le moi intérieur de l’artiste et l’implantation d’un récit subjectif, 

projeté dans ses œuvres. 

 

                                                 
25 Martuccelli, op.cit, p. 368. 
26 Ibid, p. 369. 
27 Johann Michel, « Narrativité, narration, narratologie : du concept ricoeurien d’identité narrative aux 

sciences sociales », En ligne, Revue européenne des sciences sociales, tome XLI, n. 125, 2003, p. 127, 

http://ress.revues.org/562?lang=en, (page consultée le 25 août 2014). 
28 Ibid, p. 128. 
29 Ibid, p. 128. 
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À ces concepts s’ajoute la notion d’autofiction30, venant consolider et préciser le cadre 

théorique de la recherche.  En ce sens, le cheminement de la pensée de Sébastien Hubier est 

à juste titre approprié.  Pour Hubier, « … l’autofiction est apparue comme un dispositif 

procédant du désir … de se créer, par l’art, un tempérament, une nature jusqu’alors 

inconnue : une individualité nouvelle.31 »  C’est dans cette optique où l’artiste, par sa 

production, souhaite exprimer sa quête de vérité, se situant à la frontière entre réalité et 

imaginaire, que le processus identitaire de Laliberté semble se fonder. 

 

3. Présentation du mémoire et division des chapitres 

Dans les pages qui suivent, notre argumentaire cernera les différentes facettes de la 

projection identitaire chez Alfred Laliberté par l’étude des relations entre la vie et l’œuvre 

de l’artiste.  En se basant sur l’étude des théories littéraires sur l’identité, ce mémoire 

explore la place de l’autoportrait dans la production de Laliberté et la singularité du langage 

plastique qu'il développe au courant de sa carrière.  Le cadre de cette recherche est triple.  

Dans le premier chapitre, nous explorons le contexte de formation académique afin de 

comprendre comment cette période a influencé le sculpteur en devenir.  Cette analyse 

s’attarde avant tout sur les enseignements de ses maîtres d’atelier et ce qu’il en retire afin 

de créer son propre style.  Selon notre recherche, la formation, à la fois au Conseil des Arts 

et Manufactures de Montréal mais, surtout celle transmise à l’École des beaux-arts de Paris, 

inscrit l'œuvre de Laliberté dans une production médiane, entre tradition et modernité, en 

lien avec l'image du sculpteur qu'il souhaite projeter au public.  

 

Le deuxième chapitre se consacre à l’étude de trois autoportraits, soit Alfred Laliberté par 

lui-même, réalisé vers 1918, Le Jeune Artiste, vers 1930 et L’Auteur de 1944, se présentant 

comme étant les terrains d’une projection identitaire du sculpteur.  Grâce à l’analyse des 

écrits réalisés par l’artiste, une parenté semble s’instaurer entre sa vie et l’identité projetée 

dans ses sculptures.  Les autoportraits littéraux se présentent comme des modèles 

incontournables nous amenant alors à mieux saisir la perception de Laliberté face à sa 

                                                 
30 Cette notion sera précisée dans le chapitre 3. (Voir p. 59) 
31 Sébastien Hubier, Littératures intimes : Les expressions du moi, de l’autobiographie à l’autofiction, Paris, 

Armand Collin, 2003, p. 124. 
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propre existence.  En transmettant aux spectateurs son portrait, le sculpteur nous dévoile un 

certain caractère du moment, en lien avec une vision subjective et plus globale de lui-

même.   

  

Finalement, le dernier chapitre propose l’idée que l’identité d’un artiste n’est pas seulement 

présente à travers ses portraits, mais qu’elle se dévoile également par une recherche 

constante d’expression.  Ainsi, l’analyse de l’esthétique et du style définissant Laliberté se 

veut tout aussi pertinente afin de cerner différentes projections identitaires du sculpteur.  

Par exemple, la cambrure des corps alors que le mouvement et la forme chargent l’œuvre 

d’une sensibilité particulière, nous permet de caractériser son œuvre.  À travers divers 

autoportraits allégoriques comme Le Scalp réalisé vers 1906, Les Ailes brisées entre 1920-

1923 et Le Fils de ses œuvres vers 1926, nous souhaitons mettre de l’avant et comprendre 

les différentes métaphores utilisées par l’artiste pour ainsi, voir au-delà du sujet reproduit.  

L’objectif du mémoire est de convaincre de cette dynamique interne à l’œuvre du sculpteur, 

à partir de cas d’études.  Aussi, des œuvres comme Le Fardeau, La Peine ou Sommeil du 

juste ne seront pas abordées, car nous pensons que leur expressivité se trouve déjà inscrite 

dans les sculptures soumises à l’étude. 

 

La présente contribution propose donc une réflexion méthodologique sur un nombre 

restreint d’œuvres d’Alfred Laliberté, afin d’enrichir notre connaissance sur ce sculpteur et 

ainsi, comprendre les différents processus identitaires utilisés par celui-ci au courant de sa 

carrière. 
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CHAPITRE 1 

Alfred Laliberté, artiste de métier 

 

Ce premier chapitre jette les bases de notre analyse sur Alfred Laliberté afin de comprendre 

les différentes raisons expliquant son besoin profond de se représenter, c’est-à-dire l’image 

qu’il s’attarde à projeter et ce qu’il tente de nous transmettre.  Tout d’abord, nous 

explorerons le contexte de formation académique au Québec et en France afin de saisir les 

répercussions plastiques et identitaires de cette période sur le sculpteur en devenir.  De 

plus, par l’analyse de certaines œuvres clés, nous nous interrogerons sur la manière dont il 

expose son métier et ce, à travers la présentation de différents autoportraits.  En effet, et 

même si les œuvres peuvent se répéter, nous avons jugé important d’insister d’abord sur les 

divers autoportraits qui le représentent à la manière d’un sculpteur typique utilisant le 

maillet et le ciseau, évacuant alors sa formation de modeleur.  Nous croyons que Laliberté 

souhaite projeter une image avant tout professionnelle, tout en s’associant à la figure 

universelle du sculpteur.  Pour ce faire, il met l’emphase sur sa maîtrise de la matière 

affirmant ainsi son métier à travers la perfection technique.   Se personnifier en action, avec 

les outils mêmes du sculpteur contribue à marquer cette intention. 

 

1.1 L’apprentissage et la maîtrise du métier : la formation artistique 

Le tournant du XXe siècle est une période riche et foisonnante, marquée par diverses 

transformations importantes de la société québécoise, autant d’un point de vue économique, 

sociologique qu’artistique.  Signe du développement d’une modernité culturelle au Québec, 

l’essor de la presse écrite favorise l’épanouissement de nouveaux milieux culturels et 

intellectuels32.  D’ailleurs, cette nouvelle plateforme de médiatisation encourage la 

                                                 
32 Elzéar Lavoie, « La constitution d’une modernité culturelle populaire dans les médias au Québec (1900-

1950). » dans Yvan Lamonde et Esther Trépanier, L’avènement de la modernité culturelle au Québec, 

Québec, IQRC, 1986, p. 256. 
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diffusion de l’art et familiarise le grand public à l’histoire de l’art33.  Ainsi, le milieu des 

arts plastiques se taille peu à peu une place non négligeable sur la scène artistique 

québécoise.  L’historien de l’art Jean-René Ostiguy le souligne : « C’est … une époque 

admirable en raison de la naissance des organismes qui commencent à structurer la vie 

artistique en ce jeune pays qu’est le Canada.34 »  Grandement influencée par les esthétiques 

européennes, cette période se voit en effet marquée par la multiplication des lieux 

d’enseignements et des associations professionnelles et amateurs.  La mise sur pied de ces 

institutions entraîne un changement dans la formation artistique, où le modèle traditionnel 

du maître et de l’apprenti, dominant jusqu’en 1880, se voit de plus en plus délaissé.  

Désormais inspirées par le modèle européen, les écoles d’art montréalaises de l’époque 

basent leur enseignement sur la transmission d’un savoir-faire académique, en plus de 

l’axer sur un partage des connaissances et d’une critique entre pairs35.  

 

À cette période, deux écoles d’art, soit la Art Association of Montreal (A.A.M.) et le 

Conseil des arts et Manufactures (C.A.M.), se développent considérablement afin d’offrir à 

leurs élèves un enseignement artistique professionnel.  Fondée en 1882, la A.A.M, dirigée 

par le peintre William Brymner, propose une formation pour le milieu anglophone basée 

sur trois cours : le dessin élémentaire, le dessin d’après le modèle vivant et l’antique et la 

peinture36.  Devenue par la suite le Musée des beaux-arts de Montréal, cette école fonde sa 

reconnaissance sur l’enseignement rigoureux et innovateur qui caractérise l’art de son 

directeur.  

 

Le Conseil des Arts et des Manufactures, quant à lui, ouvre ses portes en 1872.  Héritier du 

Mechanics’ Institute, son but n’était pas de former des artistes, mais bien de donner la 

possibilité aux ouvriers de posséder des connaissances sur l’art et le dessin, utiles dans 

                                                 
33 Josianne Gervais, La presse d’information et son rôle dans le développement de la critique d’art au Québec 

au tournant du XXe siècle, Montréal, UQAM, 2005, p. 5 
34 Jean-René Ostiguy, Un siècle de peinture canadienne, 1870-1970, Québec, Les Presses de l’Université 

Laval, 1971, p. 15. 
35 Laurier Lacroix, Peindre à Montréal, 1915-1930. Les peintres de la Montée Saint-Michel et leurs 

contemporains,  Québec, Musée du Québec, 1996, p. 56. 
36 Ibid, p. 56. 
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plusieurs domaines37.  « L’école a pour but d’offrir une éducation industrielle et 

artistique, dans cet esprit à la fois utilitaire et fonctionnel que doit servir l’art dans l’esprit 

de la majorité.38 »  Calqué sur le modèle de la formation académique prisée en Europe, 

l’institution offre ses cours gratuitement : le dessin élémentaire d’après la ronde-bosse, le 

cours de dessin d’après le modèle vivant, le cours de peinture et celui du modelage.  Malgré 

la fréquentation irrégulière des élèves, cette institution artistique se voulait avant tout 

conviviale, favorisant le développement d’un réseau d’amitiés et d’échanges entre les 

artistes de différentes générations39.  Alfred Laliberté, comme plusieurs élèves40, a 

bénéficié de cette formation et apporte à son retour d’Europe mais aussi, par son 

enseignement en tant que professeur de modelage à partir de 1907, un certain prestige et un 

rayonnement artistique à cette institution francophone. 

 

1.1.1 L’intégration d’un métier dans les ateliers parisiens 

Après une formation de quatre ans au Conseil des Arts et manufactures de Montréal, soit de 

1898 à 1901, Laliberté crut bon de parfaire son apprentissage à Paris, ville d’émulation par 

excellence où plusieurs artistes étrangers arrivent en grand nombre pour apprendre leur 

métier ou  perfectionner leur style.  Le but de son séjour était clair : se construire en tant 

qu’artiste.  « Le voyage est capital, car la distance fournit l’aura nécessaire qui permet aux 

jeunes artistes de décrocher leurs premières commandes et de signaler à la presse la 

reconnaissance de leur efforts.41 »  Avant son départ pour la France, Laliberté avait déjà 

acquis certaines habiletés techniques au C.A.M., entre autres le dessin d’après la ronde-

bosse enseigné par Joseph Saint-Charles (1868-1956) et la technique du modelage 

transmise par Joseph-Olindo Gratton (1855-1941) puis, Alexandre Carli (1861-1937), eux-

mêmes formés selon la tradition académique42. 

                                                 
37 Ibid, p. 58. 
38 Laurier Lacroix, « L’art au service de l’utile et du patriotique » dans Micheline Cambron, La vie 

culturelle à Montréal vers 1900, Québec, Fides, 2005, p. 61-62.  
39 Lacroix, op.cit., p. 60. 
40 Par exemple, Joseph Saint-Charles, Charles Gill et Joseph-Charles Franchère étaient des élèves du C.A.M. 
41 Laurier Lacroix, « L’art au service de l’utile et du patriotique dans Micheline Cambron », La vie 

culturelle à Montréal vers 1900, Québec, Fides, 2005, p. 63. 
42 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 2001, p. 23. 

Gratton et Carli sont les élèves de Napoléon Bourassa et de Louis-Philippe Hébert, tous deux fiers 

représentants de la grande tradition de la sculpture au Québec. 
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Toutefois, il avoua dans ses mémoires, rédigés des années plus tard, que le jeune sculpteur 

qu’il était ne s'y connaissait guère dans l'art du modelage et cette prise de conscience fut, 

semble-t-il, pénible lors de son arrivée à Paris: « Je ne savais rien, il me fallait changer ma 

manière de voir, de bien modeler.  Polir n’était pas suffisant; avant tout, il faut le 

mouvement, les plans, les proportions, enfin, voir en artiste43.»  

 

Dès lors, Laliberté entreprend de s’inscrire à l’École des Beaux-Arts de Paris et y resta pour 

une durée de cinq ans, soit de septembre 1902 à 190744.  On y enseignait essentiellement la 

technique du dessin d'après un modèle vivant ou d'après l'antique grâce aux nombreuses 

sculptures en ronde-bosse, fournies par l'École qui disposait d'une importante collection de 

moulages provenant de l'ancienne Académie, qui fut régulièrement enrichie au courant du 

XIXe siècle45.  Pour parfaire leur formation, les étudiants devaient s’inscrire à des ateliers 

privés, dont l’enseignement était sous la direction de chefs d’ateliers, également professeurs 

à l’École des Beaux-Arts.  « Après avoir assoupli sa main par la copie répétitive des 

modèles, après avoir formé son œil aux nuances de la lumière, grâce à la bosse, après avoir 

observé la nature sur le modèle vivant, l’élève franchissait le dernier palier de son 

apprentissage : il passait à la pratique.46 »  Afin de perfectionner les savoirs appris en cours, 

l'atelier privé offrait donc un enseignement pratique où un maître renommé prodiguait 

conseils et techniques.  Laliberté affirmera, des années plus tard, l’importance de cette 

formation artistique encadrée et l’impact de celle-ci sur sa carrière :   

 

Que d’essais, que de tentatives pour le jeune homme qui veut se faire une 

personnalité dans l’art, ou même en littérature.  Avant de savoir où il doit aller, il 

doit manier avec maîtrise la matière qui exprimera sa pensée.  C’est ce qu’il doit 

acquérir à l’école des Beaux-Arts47. 

 

                                                 
43 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 67. 
44 Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 73. 
45Anne Pingeot, La sculpture française au XIXe siècle, Paris, Éditions de la Réunion des musées nationaux, 

1986, p. 30. 
46 Alain Bonnet, L’enseignement des arts au XIXe siècle : la réforme de l’École des beaux-arts de 1863 et la 

fin du modèle académique, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2006, p. 129. 
47 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 157. 
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Tel que le souligne Suzanne Leclerc-Kabis, le séjour parisien de Laliberté forgea son style 

de manière décisive : « C’est là qu’il puise non seulement ses techniques professionnelles 

mais aussi ses idées et ses éléments stylistiques de base.48 »  Sa formation académique se 

fonde principalement sur la représentation et l’intégration de sujets allégoriques ainsi que la 

maîtrise de la matière, caractéristiques marquant son processus créatif durant toute sa 

carrière.  Pour ce faire, Laliberté s'inspire des principes et des idéaux de ses deux maîtres 

d'atelier, Gabriel-Jules Thomas (1824-1905) et Jean-Antonin Injalbert (1845-1933).  Ces 

deux sculpteurs français, ayant grandement teinté sa production artistique tant au niveau 

esthétique que thématique, s’accordent pour présenter le modelage comme étant la base de 

toute création artistique en devenir.  En fait, c’est surtout cette technique que Laliberté 

perfectionne lors de son séjour parisien, en plus de trouver un nouveau bassin de sujets.  

 

« La première fois que j’entrai dans le studio de Thomas, qui devait être mon professeur, je 

n’étais pas bien sûr de moi.49 », affirme Laliberté alors qu’il se remémore cette expérience 

formative lors de la rédaction de Mes Souvenirs.  Ce premier maître d’atelier, âgé de 78 

ans, forge et influence l’esthétique de Laliberté alors qu’il initie le jeune sculpteur 

québécois aux sujets tirés de l’Antiquité ainsi qu’à l’importance du modelage.  Laliberté 

met en lumière son statut d’apprenti dans ses mémoires alors que le maître critique le 

modelé de l’un de ses travaux : « Votre figure, c’est enfantin; elle est suspendue par un fil, 

recommencez-moi cela. 50»  Ayant lui-même été formé dans un atelier de sculpture 

classique, guidé par l'enseignement des maîtres Étienne-Jules Ramey (1796-1852) et 

Augustin Alexandre Dumont (1801-1884)51, G. J. Thomas reste fidèle au néo-classicisme, 

art officiel en vogue à l'époque exprimant l'essence de nombreux sujets à l'aide 

d'allégories52.  En 1903, année où Thomas enseigne à Laliberté, il réalise deux figures 

allégoriques illustrant la Renommée et l'Étude figure 1 ornant le Monument de Charles 

                                                 
48 Suzanne Leclerc-Kabis, La sculpture allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, 

mémoire de maîtrise, Montréal, UQAM, 1983, p. 88. 
49 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 56. 
50 Laliberté, op.cit, p. 66. 
51 E.J Ramey et A. Dumont, tous deux fiers représentants d'un art classique, collaborent et dirigent un atelier 

de sculpture très réputé jusqu’en 1847. Ils ont formé un grand nombre de sculpteurs au talent solide et dont la 

plupart restent fidèles à un style néo-classique. 
52 Anne Pingeot, La sculpture française au XIXe siècle, Paris, Éditions de la Réunion des musées nationaux, 

1986, p. 36. 
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Garnier.  Ces œuvres, symptomatiques de toute sa production sculpturale, présentent une 

habileté technique hors du commun, « … mais aussi des qualités morales, l’expression 

propre de son âme, dont l’œuvre devait se ressentir.53 »  Devenu maître en 1884, il est fort 

probable que Thomas ait transmis ses convictions sur l’importance et la force expressive de 

la sculpture allégorique à plusieurs de ses élèves, comme au jeune Laliberté54.  Assimiler et 

comprendre les modèles classiques, tout en découvrant l’expressivité et la physionomie des 

corps par l’intermédiaire de la matière et d’une technique maîtrisée, tels étaient les conseils 

prodigués par le maître Thomas afin d’atteindre une perfection technique et de permettre au 

jeune Laliberté de se construire en tant qu’artiste.  

 

Au décès de Thomas en mars 1905, Jean-Antonin Injalbert devient maître d'atelier à l'École 

des Beaux-Arts de Paris.  Ce nouveau chef d’atelier souhaite avant tout inculquer à ses 

élèves l’importance du mouvement et la robustesse du modelé, caractéristiques principales 

de son art55.  Selon lui, une sculpture devait transmettre la sensation du mouvement et de la 

forme pour ainsi lui octroyer une sensibilité rappelant le réel56.  Cet apprentissage de la 

courbe et de la sensualité allait de pair avec la pratique du modelage qui traduit l’énergie de 

l’artiste et l’incruste dans la glaise.  Le sculpteur Henri Bouchard (1875-1960) décrit la 

fougue d’Injalbert et sa passion pour le modelage lors d’un éloge en 1935 : « …  il 

complétait ses expressions par des gestes de modeleur, son pouce traçait des silhouettes 

dans l’espace.  Ses cheveux au vent, son regard aigu, ses traits mouvementés lui donnaient 

un aspect aussi peu officiel que possible.57 »  Deux œuvres figurant sur le Pont Bir-Hakeim 

à Paris démontrent bien son goût pour les allégories et la forme, penchants que développent 

certains de ses élèves, particulièrement Alfred Laliberté.  Représentants l'Électricité et le 

Commerce figure 2, ces bas-reliefs furent réalisés en 1905 alors que Laliberté était l'élève 

d'Injalbert.  Ces exemples mettent de l’avant l’importance du mouvement et la robustesse 

                                                 
53 Jean-Antoine Injalbert, Notice sur la vie et les œuvres de Jules Thomas : séance, 17 février 1906, Paris, 

Firmin Didot, 1906, p. 12. 
54 Suzanne Leclerc-Kabis, La sculpture allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, 

mémoire de maîtrise, Montréal, UQAM, 1983, p. 21-22. 
55 Charles Ponsonailhe, Jean-Antonin Injalbert : L’artiste et l’œuvre, Paris, Flammarion, 1892, p. 62. 
56  Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 98. 
57 Henri Bouchard, Notice sur la vie et les œuvres de Jean-Antonin Injalbert : lue dans la séance du 12 janvier 

1935, Paris, Firmin-Didot, 1935, p. 8. 
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du modelé qui, par le rendu audacieux des corps sinueux, confèrent une énergie puissante à 

l’ensemble de l’œuvre.  

 

1.1.2 L’œuvre modelée, terrain d’une subjectivité artistique 

Pour Alfred Laliberté, le modelage, habileté perfectionnée lors de son séjour à Paris, 

dépasse le simple savoir-faire technique.  Comme ses maîtres d’ateliers le supposent, ce 

procédé fait appel à la notion première d’inventivité.  En réalité, le modelage entraîne la 

réalisation d’une œuvre subjective qui, de toute évidence, laisse transparaître la 

personnalité de l’artiste. « La technique du métier, c’est-à-dire le maniement de la matière, 

il la juge essentielle, certes, mais elle se doit d’être enveloppée d’un contexte, d’une 

ambiance psychologique à laquelle il impose de rigoureuses limites … 58»  La subjectivité 

du sculpteur se perçoit dans chacun de ses doigts qui, laissant une trace dans la glaise, 

traduisent le mouvement et l’énergie.  La présence du corps de l’artiste est alors évoquée 

dans son œuvre et celle-ci devient un « miroir » à travers lequel se dévoile sa personnalité.  

Ainsi, il reprend les enseignements de ses maîtres d’atelier et plus particulièrement, J.A. 

Injalbert qui disait : « Elle la sculpture est l’œuvre de la main qui obéit à la pensée et 

celle-ci est sans limites.  C’est toute l’âme humaine dans ce qu’elle a de passion ou de 

calme, de vertus ou de vices.59 »  Force est de constater qu’il intègre une tendance artistique 

répandue en Europe où l’œuvre d’art est marquée par la personnalité individuelle de 

l’artiste60, allant jusqu’à devenir l’expression de l’âme de son créateur.  

 

En tant qu’artiste modeleur, Laliberté est convaincu de mettre de lui-même dans chacune de 

ses sculptures.  Il en résulte une œuvre réfléchie, découlant avant tout de l’esprit et 

évoquant la présence de l’Idée chez l’artiste.  Plusieurs années après sa formation artistique, 

Laliberté présente, dans l’un de ses manuscrits, toute l’importance qu’il accorde à la 

création d’une œuvre reflétant la subjectivité du sculpteur. 

 

                                                 
58 Laurence Lamontagne, Méthodologie et présentation muséologique du « geste » dans quelques sculptures 

d’Alfred Laliberté, mémoire de maîtrise, Québec, Université Laval, 1979, p. 15. 
59 Charles Ponsonailhe, « Jean-Antonin Injalbert, le maître et l’œuvre », La Revue illustrée, n.10, 1er mai 

1904, p. 4. 
60 Ernst Kris et Otto Kurz, L’image de l’artiste : légende, mythe et magie, Paris, Rivages, 1987, p. 173. 
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L’œuvre d’un artiste peut être discutable par la forme que l’on voit, copie 

inexacte de la nature, mais c’est précisément par cette inexactitude qu’il s’en 

dégage une personnalité.  Elle n’est pas anonyme, il y a une idée, de 

l’imagination, et chaque coup de pouce est sa signature.61 

 

Aux yeux de Laliberté, une œuvre d’art prend vie lorsqu’elle nous amène à découvrir la 

personnalité de l’artiste.  Celle-ci transparaît par l’idée évoquée et par l’expression des 

formes.  Y voir, en plus, les empreintes des doigts incrustées dans la glaise, le geste du 

sculpteur, c’est y voir, selon lui, une part de l’artiste lui-même.   

 

Il semble alors juste d’affirmer que le séjour parisien, au contact des enseignements de ses 

maîtres d’atelier, a grandement forgé la vision artistique de Laliberté et le sculpteur qu’il 

était.  Cette formation académique aurait enclenché un processus d’évolution, voire même 

de maturation, de son identité artistique, puisque son retour à Montréal en 1907 nous amène 

à remarquer un sculpteur au style plus affirmé, en possession de ses moyens.  Ce sont les 

conclusions qu’il énonce dans Mes Souvenirs alors qu’il fait le bilan de son expérience 

parisienne : « J’avais de l’habileté, de l’expérience, si l’on peut dire, un commencement de 

renommée … 62»   Cette image, façonnée par la formation académique où le sculpteur 

maîtrise les techniques traditionnelles de l’art européen, s’associera désormais à chacune 

des représentations professionnelles de Laliberté.   

  

1.2 L’affirmation d’une maîtrise professionnelle 

Au fil de sa carrière, l’image professionnelle d’Alfred Laliberté transparaît dans la presse 

écrite de l’époque et se voit accentuée davantage lorsqu’on y dresse un portrait global de 

l’artiste.  Journalistes et écrivains décrivent Laliberté comme un homme constamment au 

travail, vêtu de sa blouse blanche et présentant chevelure longue et barbe encadrant son 

visage.  Au fil des années et à travers plusieurs visites, c’est toujours la même description 

de l’artiste qui domine.  Lors d’une rencontre dans l’atelier du sculpteur en 1920, Pierre 

Boucher en fait l’exercice et le présente aux lecteurs de La Revue moderne : « Dans ce 

                                                 
61 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 164. 
62 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 68. 
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décor vraiment "professionnel", nous apparaît M. Laliberté, frêle à côté de ses fortes 

œuvres, couvert de sa blouse beige …63»  Six ans plus tard, Laberge le présente aussi 

dans son article: « Vêtu de la blouse blanche, coiffé du béret basque, ce n’est pas l’artiste 

mondain au pantalon impeccable, à la chevelure fignolée.  À ce point de vue, c’est un 

sauvage qui ne veut rien entendre parler ni de réceptions, ni de dîners64. »  Un portrait de 

Laliberté réalisé par son ami Adam Sherriff Scott en 1934 figure 3 le dépeint aussi de 

cette manière.  Il en va de même pour les nombreuses photographies de l’artiste, souvent 

accompagné de ses œuvres : Atelier d’Alfred Laliberté, collection particulière environ 1945 

ou Alfred Laliberté dans son atelier, La Revue populaire, avril 1953, p.11, ou en plein 

travail comme Maitre Laliberté au travail, La Revue moderne, Mars 1920, p.11 ou Le 

studio de la rue St-Famille chez le sculpteur Alfred Laliberté, La Patrie, 6 octobre 1934, 

p.40 figure 4-5-6-7. 

 

Cette représentation du sculpteur au travail ne semble pas être utilisée que par les 

journalistes et les écrivains de l’époque.  Laliberté lui-même la reprendra à maintes reprises 

alors qu’il crée différents autoportraits.  Toutefois, certains autoportraits, six dans le cas de 

notre étude, nous amènent à croire que Laliberté mise avant tout sur une projection de la 

figure universelle du sculpteur où le métier idéalisé et le statut professionnel y sont 

clairement exposés.  Par cette représentation, symptomatique de sa production, s’installe un 

décalage alors entre les fondements de sa formation de modeleur et l’image du sculpteur 

projetée au public. 

 

Deux œuvres se différencient des autres lorsqu’il en vient à la représentation de son métier.  

Réalisée en 1912, la sculpture, intitulée Autoportrait65 figure 8, semble être la première 

œuvre de ce genre, où Laliberté se représente avec des attributs l’associant à son travail 

                                                 
63 Pierre Boucher, « Alfred Laliberté, sculpteur », La Revue moderne, 15 mars 1920, p. 10 
64 Albert Laberge, « Alfred Laliberté aime la femme… de bronze, de marbre ou de glaise », La Presse 

(Montréal), jeudi 4 février 1926, p. 3. 
65 L’œuvre faisait partie de la vente aux enchères, organisée par l’Hôtel des Encans de Montréal, lors du 23 

septembre 1986. (lot n.150)  Elle apparaît sur une photographie publiée en première page dans La Patrie du 5 

mars 1912. 
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d’artiste, c’est-à-dire ses outils et ses œuvres66.  Dans ce cas-ci, on y voit le sculpteur 

modelant un buste placé sur une selle.  Dans sa main droite semble se distinguer un 

ébauchoir, outil du modeleur par excellence, facilitant les découpes et le modelage des 

volumes.  Puis, entre 1928 et 1935, Alfred Laliberté réalise quelques autoportraits réunis 

sous le titre évocateur de Le sculpteur.  L’une des œuvres de cette série figure 9 s’associe 

étroitement à la sculpture de 1912, puisqu’il projette la même image professionnelle en 

nous présentant la principale technique maîtrisée lors de sa formation académique.  De ce 

fait, il porte sa blouse, manches relevées, signe distinctif l’associant au travail.  Il se 

représente debout, tenant dans la main gauche une motte de glaise et dans la main droite un 

ébauchoir.  Un buste de femme se trouve à ses pieds.  Au moment où il réalise cet 

autoportrait, Laliberté est âgé d’une cinquantaine d’années67.  C’est donc une figure 

d’artiste mûr qu’il nous montre, non pas dans une apparence physique qui serait figée dans 

le temps, mais incarnée dans la maîtrise du matériau.  Tout comme l’œuvre de 1912, cet 

autoportrait intitulé Le sculpteur nous laisse entrevoir le savoir-faire lié à son métier 

originel, celui de modeleur.  En effet, cet argile qu’il montre de la main renvoie directement 

à sa formation au Conseil des arts et Manufactures de Montréal et à l’École des Beaux-Arts 

de Paris, où le modelage est le point de départ de tout sculpteur, lui garantissant ainsi la 

réalisation d’une œuvre tributaire de ses habiletés techniques. 

 

De la même série figure 10, Laliberté se représente d’une manière similaire, arborant 

toujours la blouse de travail et la même apparence. Derrière lui, à droite, tout près de ses 

pieds se distingue encore un buste de femme.  Toutefois, une différence majeure se 

remarque alors que l’artiste est accompagné des attributs habituels du sculpteur taillant 

directement la matière brute.  Le maillet dans la main droite et le ciseau dans la main 

gauche, l’artiste se représente debout, prêt à produire une nouvelle œuvre.  En réalité, cette 

représentation du sculpteur diffère considérablement de sa pratique.  Laliberté joue surtout 

sur l’image qu’il veut projeter au public en se présentant comme un sculpteur en pleine 

possession de ses moyens, apte à produire une œuvre où la technique est maîtrisée et ce, à 

                                                 
66 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 34. 
67 En 1928, Laliberté a 50 ans alors qu’en 1935, il en a 57. 
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travers la matière noble.  La présence des outils renforce alors la profession de sculpteur 

classique, mise de l’avant par la force visuelle de cette statuette.   

 

L’Art Gallery of Hamilton détient un seul autoportrait de Laliberté, arborant encore une 

fois les mêmes attributs. Ce bronze fut réalisé à la même période que les œuvres 

mentionnées précédemment, soit entre 1928 et 1935, et est intitulé Autoportrait figure 11.  

Dans celui-ci, l’artiste se représente debout, vêtu de sa blouse de travail.  Les outils 

habituels, le maillet et le ciseau, sont écartés de cette représentation: une partie de sa main 

gauche est placée dans la poche de son pantalon alors que sa main droite tient une statuette.  

Celle-ci représente une femme nue, aux courbes voluptueuses.  Bien que la figuration des 

outils typiques du sculpteur soit délaissée, Laliberté projette une fois de plus le métier de 

sculpteur traditionnel.   La statuette féminine détient donc une signification importante, 

puisqu’elle se substitue au maillet et au ciseau, sans toutefois y changer le propos associé 

aux autoportraits.  À travers sa réalisation, Laliberté affirme qu’il est apte à créer une œuvre 

faisant honneur à sa profession et à son talent.  De ce fait, on y voit, encore une fois, une 

œuvre maîtrisée où le savoir-faire de l’artiste y est évoqué, et ce à travers une connaissance 

de la matière et des canons académiques.  Sur la base de la sculpture se perçoit la phrase 

suivante : « La femme, l’inspiratrice de tant de choses dans ce monde », indiquant un des 

sujets de prédilection de Laliberté que nous approfondirons plus loin. 

   

Cette œuvre se rapproche considérablement de celle conservée au Musée national des 

beaux-arts du Québec, d’autant plus qu’elle porte le même titre et s’accorde aux mêmes 

années de réalisation figure 12.  Laliberté revêt la même apparence et présente la même 

posture détendue.  Toutefois, sa main droite est vide; aucune statuette féminine 

n’accompagne sa représentation.  Sa paume droite est simplement tournée vers le haut, 

nous donnant l’impression que l’œuvre est restée inachevée. 

 

En 1949, Alfred Laliberté réalise un autre autoportrait de plein pied intitulé Le sculpteur 

romanesque figure 13.  L’artiste est présenté debout, tenant encore une fois dans ses 

mains le maillet et le ciseau.  Bien que cette œuvre en plâtre résulte d’une production 
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beaucoup plus tardive, la représentation de l’artiste est quasi identique à celle des œuvres 

tirées de sa série  Le sculpteur et de celles d’Autoportrait évoquée plus haut : même 

physionomie et même allure dans les deux cas qui, pourtant, se séparent d’une quinzaine 

d’années.  Or, la différence majeure réside dans le fait que le sculpteur s’illustre en plein 

travail, taillant le corps d’une jeune femme à ses côtés.  La signification de cette femme 

nue, correspondant aux canons académiques, reste encore vague.  Cependant, dans un des 

ses écrits intitulé Réflexions sur l’art et les artistes, Laliberté décrit une femme, 

étrangement similaire à celle présente dans l’autoportrait de 1949: « C’est une figure de 

femme debout, nue; une draperie descend sur sa cuisse gauche.  Cette déesse personnifie 

l’art et la beauté68. » 

 

Ce nu révélé par le sculpteur pourrait donc s’associer à une allégorie qui peut, tout compte 

fait, nous renseigner sur un pan important du travail de sculpteur : l’inspiration.  En ce sens, 

il serait tout à fait juste de personnifier plus précisément cette jeune femme comme étant sa 

muse, omniprésente dans sa production depuis le début de sa carrière.  Ce sujet a fait l’objet 

de nombreuses créations que nous étudierons dans le troisième chapitre.  Ne pensons 

qu’aux œuvres La Muse figure 64, vers 1916 et L’Âme du marbre figure 66, vers 1927.  

D’ailleurs,  Laliberté assure de l’importance de sa muse dans Mes Souvenirs en affirmant :  

 

[…] la muse de l’art fut la première et sera toujours la première.  Elle est l’idéal 

qui a illuminé ma vie, me nourrit l’esprit et le corps; le résultat de ses faveurs me 

fera passer à la postérité.69   

 

De ce fait, en personnifiant sa muse, il accentue la place prépondérante qu’elle prend dans 

son œuvre.  Elle devient alors son motif principal de création, sa véritable source 

d’inspiration.  Cet autoportrait dépasse donc les précédents pour constituer une synthèse de 

sa création, où le sujet et l’entièreté de l’œuvre prennent forme dans l’esprit de l’artiste 

pour ensuite se matérialiser grâce à l’intégration solide du métier.   

 

                                                 
68 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 196. 
69Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 87. 
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1.3 L’autoportrait et le paradoxe du travail de l’artiste 

Comme nous l’avons signalé précédemment, la formation de Laliberté et l’intégration du 

métier de sculpteur se basent sur l’importance du modelage et de la subjectivité qui s’en 

dégage.  À cet égard, la présence des outils historiquement liés à la figure du sculpteur 

travaillant en taille directe, dans les autoportraits mentionnés plus haut, soit le ciseau et le 

maillet, nous porte à réfléchir sur les motifs de telles représentations. Qui plus est, 

« L’image traditionnelle du sculpteur s’attaquant, outils en mains, à un bloc de pierre pour 

en faire surgir une œuvre définitive, même si la taille directe est adoptée à la fin du siècle 

par quelques artistes, ne correspond pas à la pratique la plus courante du métier.70»  Il 

ressort qu’un paradoxe s’installe entre l’intégration de son métier et la représentation qui en 

est faite au public, par l’entremise de certaines œuvres. 

 

1.3.1 Association entre sculpteur et praticien 

N’ayant pas les aptitudes pour tailler directement la matière, Laliberté la conçoit et la 

modèle de ses mains, renforçant dans ce cas-ci son métier de modeleur.  Cette technique se 

veut tactile, gestuelle, car les mains deviennent des moteurs de transformations par lesquels 

la glaise se métamorphose, petit à petit, en une œuvre réfléchie.  L’artiste joue avec la 

matière, ajoutant et retranchant diverses parties afin de créer l’œuvre qui sera, à ses yeux, 

parfaite.  Influencé par sa formation artistique, Laliberté réalise la majeure partie de ses 

œuvres en plâtre ou en bronze, écartant alors l’utilisation du maillet et du ciseau71.  C’est 

lors de la réalisation de ses quelques marbres72 qu’il aurait pu utiliser de tels outils, mais on 

ne peut parler de pratique courante dans son cas.  Ce fut un modeleur avant tout.  Or, 

certains écrivains et journalistes de la presse de l’époque73 ont longuement alimenté ce 

                                                 
70 Musée d’Orsay, La sculpture française : Daumier, Carpeaux, Rodin…, En ligne, http://www.musee-

orsay.fr/fileadmin/mediatheque/integration_MO/PDF/La_sculpture.pdf, (page consultée le 15 septembre 

2013). 
71 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 34. 
72 On lui dénombre neuf sculptures en marbre au cours de sa production artistique : La rivière Blanche, Le 

rêve brisé, Le retour à la terre, La poésie, La pensée, Terre mourante, Tête de femme, L'âme du marbre et La 

Muse. 
73 Une photographie d’Alfred Laliberté datée vers 1941 figure 14 met l’accent sur ce paradoxe lors de la 

représentation du sculpteur.  Celui-ci semble terminer le buste de Raoul Dandurand, en y apposant la touche 

finale à l’aide du ciseau et du maillet.  La version finale du buste de Dandurand, tel qu’exposée sur la 

photographie, a été coulée dans le bronze. Évidemment, une œuvre en bronze n’exige aucune finition après le 

coulage, puisqu’il est impossible de tailler le bronze, au risque de détruire l’œuvre par les coups du ciseau.  
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paradoxe du travail associé à Laliberté.  Par exemple, Jean Chauvin, dans son ouvrage 

Ateliers de 1928, le présente à la fois comme modeleur et marbrier : « Alfred Laliberté est 

sculpteur et statuaire au sens que les Latins donnaient à ces termes, c’est-à-dire qu’il 

travaille le marbre aussi bien que la glaise.74 »  

 

Des recherches antérieures ont avancé l’idée que Laliberté n’aurait jamais taillé le marbre 

ou le granit.  Il aurait eu recours aux services de Georges-Edmond Tremblay (1878-1939)75, 

taillant lui-même les matériaux d’après les modèles d'argile ou de plâtre que Laliberté lui 

fournissait.  Plusieurs percevaient Tremblay comme un artisan au service de Laliberté, 

n’exécutant que ce que le « maître » avait conçu.  « Laliberté concevait, a-t-on écrit, 

Tremblay exécutait. 76»  Laliberté allait même jusqu'à le surnommer son «tailleur de 

granit77».  C’était, tout compte fait, bien plus que cela.  À partir de 1917, une grande 

collaboration s’est instaurée entre les deux artistes, trouvant dans leur savoir-faire respectif 

une certaine complémentarité.  

 

Il Tremblay libéra Laliberté de ce long et harassant labeur du sculpteur aux 

prises avec le matériau à tailler.  … Cette collaboration fut rendue possible par 

la sûreté du coup d’œil de l’un, Laliberté, son sens de la lumière aussi.  Et par la 

sûreté du coup de ciseau de l’autre, Tremblay, son sens du matériau également.78  

 

Le temps fort de leur partenariat s’échelonne entre 1917 et 1927, période où les contrats 

pour les monuments publics apparaissent en grand nombre au Québec79.  Une vingtaine de 

monuments commémoratifs sont issus de leur association dans lesquels Tremblay se charge 

de la réalisation du piédestal, mais aussi de certains bas-reliefs présentant des personnages 

                                                                                                                                                     
Cette représentation suggère donc une mise en scène de l’artiste qui divulgue son œuvre, possiblement pour la 

première fois dans la presse.  Laliberté se prête au jeu, peut-être à la demande du photographe, afin de 

promouvoir son statut et son œuvre.  
74 Jean Chauvin, Ateliers : étude sur vingt-deux peintres et sculpteurs canadiens, Montréal, Les Éditions du 

Mercure, 1928, p. 143. 
75 Georges E. Tremblay était un sculpteur talentueux, ayant étudié le modelage avec Alfred Laliberté à partir 

de 1897 au C.A.M.  Bien que leur relation semblait tendue au fil des années, leur collaboration était très 

fructueuse. (Marcel Colin, Georges E. Tremblay, sculpteur, St-Jean-sur-Richelieu, Éditions Mille Roches, 

1985, 79 p.) 
76 Marcel Colin, Georges E. Tremblay, sculpteur, St-Jean-sur-Richelieu, Éditions Mille Roches, 1985, p. 41. 
77 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 94. 
78 Marcel Colin, op.cit, p. 47. 
79 Ibid, p. 71. 
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secondaires, taillés à même le granit80.  En plus de ceux-ci, Laliberté fait appel à Tremblay 

lorsque vient le temps de transposer sa pensée dans le marbre.  Cette méthode, axée sur une 

collaboration entre l’artiste et le praticien ainsi que sur un partage des connaissances, 

rappelle une pratique fort répandue chez les sculpteurs européens à partir du XIXe siècle : 

« Dans la plupart des cas, plusieurs personnes interviennent dans le processus de création.  

Celui qui est considéré comme l’auteur principal, le sculpteur, se charge avant tout 

d’imprimer son idée dans la cire ou l’argile, matières faciles à modeler81. »         

 

Produire des œuvres issues du marbre ou du granit n’est pas chose facile, puisque l’erreur 

n’est pas permise dans ce genre de pratique.  Tailler le marbre ou le granit renvoie à la 

technique de la taille directe, procédé par lequel le sculpteur dégage le sujet du bloc de 

matière brute.  D'ailleurs, ces pierres sont bien différentes : le granit, matière non-poreuse et 

très dure, est beaucoup plus difficile à tailler que le marbre.  En fait, le granit est une roche 

magmatique, à texture grenue, ne permettant pas de grandes finesses d'exécution, 

contrairement au marbre82.  Afin de bien tailler ces matériaux, l'artiste peut avoir recours à 

deux types de méthode.  La première ne s'associe à aucun croquis préalable, ni modèle et 

tient compte de la forme originelle du bloc pour faire émerger une forme imaginée par le 

sculpteur.  La seconde, devenue courante en Europe à partir du XVIIe siècle, propose une 

technique de mise-aux-points qui recopie fidèlement le modèle initial (en plâtre, en terre-

cuite ou en cire) à partir de mesures exactes, réduisant donc la possibilité d'erreurs83.  Le 

transfert de ces mesures facilite grandement le travail des sculpteurs comme Alfred 

Laliberté, si bien qu'ils peuvent confier la reproduction de leur modèle à des praticiens 

capables de transposer habilement un matériau dans un autre.  

 

                                                 
80 Par exemple, le monument du Curé Labelle et celui de Louis Hébert présentent d’authentiques sculptures 

taillées à vif par la main de Tremblay. (Marcel Colin, Georges E. Tremblay, sculpteur, St-Jean-sur-Richelieu, 

Éditions Mille Roches, 1985, p. 46.) 
81 Musée d’Orsay, « La sculpture française : Daumier, Carpeaux, Rodin… », En ligne,  http://www.musee-

orsay.fr/fileadmin/mediatheque/integration_MO/PDF/La_sculpture.pdf (page consulté le 15 septembre 

2013). 
82 Marie-Thérèse Beaudry, La sculpture : méthode et vocabulaire, Paris, Éditions du patrimoine, 2000, p.608. 
83 Ibid, p. 170. 



28 

 Selon l’historienne de l’art Nicole Cloutier, G. E. Tremblay privilégie la technique de 

mise-aux-points afin de réaliser les œuvres en granit et les quelques marbres demandés par 

Laliberté84.  Par exemple, le plâtre Tête de jeune fille figure 15, daté entre 1920-1928, 

présente toujours les repères marqués de la main de Tremblay, l’ayant aidé à transposer 

l’idée de Laliberté, mais surtout les proportions vers une œuvre en marbre intitulée Tête de 

femme figure 16, des mêmes années85.  Sans toutefois généraliser, la présence de ces 

marques sur le plâtre Tête de jeune fille nous amène à croire que Tremblay aurait eu recours 

à cette méthode pour la majorité des commandes de Laliberté.  Le but de cette technique 

était avant tout de reproduire fidèlement la maquette issue de l’imagination du sculpteur, en 

tenant compte des proportions, pour ainsi reporter judicieusement les volumes.  Pour 

obtenir le résultat escompté, Tremblay inscrit des repères sur l’œuvre en plâtre ou la terre-

cuite et reprend mécaniquement toutes les mesures, engendrant alors une œuvre de 

dimensions supérieures qui traduit le concept de Laliberté dans la pierre. 

 

1.3.2 La figure universelle du sculpteur 

Tout compte fait, le paradoxe du travail chez Alfred Laliberté s’installe au moment où 

celui-ci souhaite projeter au public une vision différente du métier de modeleur qu’il 

pratique régulièrement.  On comprend tout de suite le décalage qui se met en place entre la 

réalité pratique de l’artiste et sa représentation; la présence des outils devenant 

contradictoire, puisqu’une œuvre en plâtre ou en bronze ne demande pas d’utiliser le 

maillet et le ciseau.  Il semble alors essentiel de se questionner sur l’intention du sculpteur, 

projetant au public un subterfuge loin de s’associer à son véritable métier.    

 

Les autoportraits de Laliberté, présentés plus haut, mettent en évidence la maîtrise de son 

art et servent à le présenter comme un artiste talentueux, capable d’imiter la réalité, de 

maîtriser les canons académiques, mais aussi de transcender la matière.  En se représentant 

en tailleur et non en modeleur, Laliberté se confronte directement à la matière.  Mais, bien 

plus que cela, de tels modes de représentation affirment la transmission directe de l'Idée 

                                                 
84 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 86. 
85 Ibid, p. 152. 
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dans la forme, sans autre intermédiaire que le geste du sculpteur.  Ces figures s'associent 

ainsi à l’image absolue du sculpteur qui, grâce au maillet et au ciseau, est apte à libérer 

l’Idée de la matière.  Le sculpteur, poussé par son inspiration, a la capacité de percevoir son 

œuvre dans le bloc de matière à dégrossir.  Qui plus est, les outils et la présence de la figure 

allégorique, personnifiant sa muse, contribuent à renforcer le mythe de la création chez 

l’artiste, où l’œuvre est le fruit de l’esprit.  On y distingue davantage le travail intellectuel 

fourni par le sculpteur, qui se doit de réfléchir à sa composition, contrairement au travail de 

l’artisan qui ne serait qu’une exécution86.   

 

Il est vrai que, tout comme la taille, la technique du modelage fait aussi appel à la notion 

d’inventivité tel que nous l’avions constaté plus haut.  Or, cette référence au sculpteur 

classique taillant directement la pierre illustre de manière plus claire cette notion de l’Idée, 

puisque cette image s’associe à des modèles de sculpteurs classiques connus dans 

l’imaginaire collectif, nous renvoyant, par exemple, à l’époque de la Renaissance et de 

Michel-Ange (1475-1564).  Dans ce sens, l’intention première de Laliberté ne réside pas 

dans la concordance entre son véritable métier et la représentation qu’il en fait au public, 

mais bien dans le message évoqué lors de ces représentations.  Laliberté souhaite ainsi 

s’associer au noble modèle du sculpteur classique qui, malgré sa formation de modeleur, est 

capable de produire une œuvre maîtrisée en tout point et où sa conception est le résultat 

d’une réflexion inspirée.  Deux images professionnelles d’Alfred Laliberté coexistent donc 

dans l’imaginaire collectif de l’époque et encore aujourd’hui : le modeleur et le tailleur.  

 

« La sculpture était souvent considérée comme le dernier refuge des valeurs classiques par 

sa nature même, qui exigeait la possession d’une technique élaborée, qui imposait le respect 

du corps humain, magnifié dans le nu, qui bannissait l’anecdote au profit de l’idée.87 »  Il 

s’avère que l’usage du modèle type du sculpteur peut exprimer un désir constant, pour 

                                                 
86 Suzanne Leclerc-Kabis, La sculpture allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, 

mémoire de maîtrise, UQAM, 1983, p. 23. 
87 Alain Bonnet, L’enseignement des arts au XIXe siècle : la réforme de l’École des beaux-arts de 1863 et la 

fin du modèle académique, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2006, p. 114. 
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Laliberté comme pour plusieurs autres88, d’inscrire sa production dans une longue tradition 

iconographique.  Il se peut que cette image idéalisée, répandue tant chez les sculpteurs 

français que québécois, soit véhiculée afin de favoriser la reconnaissance d’un talent certain 

et d’un statut d’artiste, évacuant alors l’aspect artisanal de son métier.  L’image devient un 

substitut de son identité où l’artiste s’intègre alors dans une tradition iconographique pour 

lui permettre l’atteinte de la réussite.  

 

En retournant aux bases de la formation du sculpteur, le premier chapitre a mis en 

perspective analytique et critique la figure universelle du sculpteur, construite au fil du 

temps, et à laquelle Laliberté lui-même a grandement contribué.  C’est cette image du 

sculpteur, maîtrisant les techniques traditionnelles de l’art européen, que Laliberté adopte 

lors de la réalisation de ces autoportraits au travail.  Alors qu’il exhibe un statut basé sur la 

figure du sculpteur à travers le temps, le chapitre suivant s’éloignera de cette forme littérale 

de représentation de soi pour aborder cette même notion, sous l’angle du dévoilement. 

 

 

                                                 
88 Louis-Philippe Hébert fut l’un des premiers sculpteurs québécois à se représenter selon l’image universelle 

du sculpteur. Ne pensons qu’à son morceau de réception pour l’Académie Royale des arts du Canada, 

L’Inspiration de 1904, où il se présente avec le maillet et le ciseau, accompagné d’une jeune femme ailée qui 

lui murmure l’œuvre à accomplir. 
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CHAPITRE 2 

Alfred Laliberté en représentation : trois études de cas 

 

Dans ce second chapitre, nous souhaitons approfondir la compréhension de la place 

accordée à la notion de représentation dans la production de Laliberté.  L’image 

professionnelle de Laliberté, accompagnée du ciseau et du maillet, permet de l’intégrer 

dans la grande tradition des sculpteurs classiques.  Toutefois, certains autoportraits diffèrent 

et dévoilent son identité d’artiste tout en s’associant à la notion d’introspection.  Pour le 

sculpteur, les autoportraits deviennent ainsi des supports l’amenant à se découvrir et à se 

réinventer.  En réalité, les œuvres Alfred Laliberté par lui-même figure 17, réalisée vers 

1918, Jeune Artiste figure 18, vers 1930 et L’Auteur figure 19 de 1944 sont des 

témoignages du regard qu’il pose sur lui-même alors qu’il se livre au public et ce, sans 

artifice.  Il l’avoue d’ailleurs dans l’un de ses écrits : « Ce n’est pas une trouvaille de dire 

qu’un artiste met toujours de lui-même dans son œuvre, son esprit, son âme, son cœur, le 

tout en harmonie avec la forme et suivant le savoir de son métier et de son art89. »  Ces 

autoportraits constituent des jalons essentiels pour mieux comprendre la complexité que 

Laliberté veut montrer de sa propre existence.  En établissant un lien entre les œuvres et les 

écrits publiés de l’artiste90, l’analyse mettra en lumière les usages qu’il en fait.   

 

2.1 Alfred Laliberté par lui-même (vers 1918) 

À travers la réalisation de l’œuvre Alfred Laliberté par lui-même91 figure 17 de 1918, 

Laliberté nous amène à poser un regard sur le sculpteur et plus particulièrement, sur 

                                                 
89 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 197. 
90 Notre projet de recherche s’appuie donc sur les publications de sa nièce Odette Legendre, ayant sa propre 

interprétation de l’artiste.  Il est important de préciser que la famille de Laliberté est la seule détentrice des 

manuscrits et de la parole du sculpteur. 
91 On retrouve plusieurs exemplaires de cette œuvre dans les différents musées du Québec.  Les plâtres sont 

conservés au Musée Laurier, à Arthabaska et au Musée des beaux-arts de Montréal, tandis que le Musée 



32 

l’homme qu’il était.  Sous le titre Portrait de l’artiste, le plâtre est présenté pour la 

première fois en 1918 lors de la quarantième exposition annuelle de l’Académie royale des 

arts du Canada, tenue à l’Art Association of Montreal92.  Dans Mes Souvenirs, Laliberté 

débute sa description en parlant d’une tête : « À cette nouvelle tête que j’ai 

modelée,…93».  C’est le terme de « buste » qui sera évoqué ultérieurement lors de 

l’analyse de cette œuvre par plusieurs historiens de l’art canadien.  En sculpture, on définit 

le buste comme étant une « … représentation en ronde bosse de la partie supérieure du 

corps humain incluant une … tête, le cou, une portion variable des épaules, des bras, de la 

poitrine et de l’estomac.94 »  Toutefois, cette dénomination ne correspond pas à 

l’autoportrait de l’artiste, de même qu’à son intention, et il nous faut revenir à la conception 

première de Laliberté parlant de son autoportrait, non pas comme d’un buste, mais comme 

d’une tête.  Dans ce cas-ci, seul son visage capte l’attention du spectateur.  Avant toute 

chose, penchons-nous sur les différentes intentions de l’artiste et la signification première 

attribuée à la représentation de sa tête.  

 

2.1.1 Têtes d’expression et recherche d’un caractère 

Le besoin de saisir le caractère individuel d’un modèle et de représenter les sentiments par 

l’intermédiaire du visage s’inscrit dans une longue recherche d’expression dans le domaine 

des arts.  Au XVIIe siècle, l’artiste Charles Le Brun (1619-1690) influence plusieurs 

génération d’artistes en catégorisant l’expression des différentes émotions.  Lors d’une 

conférence tenue en 1668, Le Brun traite de l’importance de la représentation des 

différentes expressions en art.  Selon lui, l’expression dévoile les mouvements du cœur, de 

l’âme « … ce qui rend visibles les effets de la passion95.»  Afin de bien représenter un 

sentiment choisi, l’artiste doit d’abord s’attarder au visage, partie qui était en quelque sorte 

                                                                                                                                                     
national des beaux-arts du Québec et le Musée des beaux-arts du Canada détiennent une version en bronze de 

ce même autoportrait. 
92 L’année suivante, l’autoportrait figure à l’exposition de l’A.R.C à Toronto, sous l’intitulé de Mon portrait. 

(Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 143.) 
93 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 214. 
94 Marie-Thérèse Baudry, La sculpture : méthode et vocabulaire, Paris, Éditions du patrimoine, 2000, p. 508. 
95 Charles Le Brun, L’Expression des passions & autres conférences. Correspondance, Paris, Éditions 

Dédale, 1994, p. 52. 
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négligée dans l’art de la statuaire grecque96.  Inspiré par les théories de Descartes97, Le 

Brun définit le visage comme étant « la partie du corps où l’Ame fait voir plus 

particulièrement ce qu’elle ressent …98 »  23 têtes d’expression dessinées, puis gravées 

sont présentées au public lors de cette conférence de telle sorte que, selon Catherine 

Schaller : « Cette grammaire de l’expression des passions fait du visage l’élément essentiel 

de l’expression physique des passions, tout en créant un système figé qui, rapidement 

gênera toute évolution future99. » 

 

Grâce à divers traits distinctifs du visage, Le Brun représente 23 passions : l’admiration, 

l’estime, la vénération, le ravissement, le mépris, l’horreur, la frayeur, l’amour, le désir, 

l’espérance, la crainte, la jalousie, la haine, la tristesse, la douleur aiguë, la douleur 

corporelle, la compassion, la joie, le ris, le pleurer, la colère, l’extrême désespoir et la rage.  

Suivant ce protocole plastique, le mouvement des sourcils, l’intensité du regard et la forme 

de la bouche deviennent des détails non négligeables afin de bien illustrer le sentiment 

suggéré.  Par exemple, le mépris se traduit sur le visage « Par le sourcil froncé et abaissé du 

côté du nez, et de l’autre côté fort élevé, l’œil fort ouvert, et la prunelle au milieu, les 

narines retirées en haut, la bouche fermée, et les coins un peu abaissés, et la lèvre de 

dessous excédant celle de dessus100. »  Cette manière de représenter les sentiments instaure 

en peinture, comme en sculpture, des conventions artistiques qui perdurent jusqu’au début 

du XXe siècle101.  À partir de cette méthode, nous pouvons ainsi comprendre l’intérêt des 

                                                 
96 L’art de la statuaire grecque veut que l’expressivité soit résumée par le mouvement des corps seuls. 

(Catherine Schaller, L’expression des passions au XIXe siècle. Le concours de la Tête d’expression à l’École 

des Beaux-Arts de Paris. Théories de l’expression des passions et analyse des toiles du concours, En ligne. 

Thèse de doctorat, Suisse, Université de Fribourg, 2003, p. 5, 

<http://ethesis.unifr.ch/theses/downloads.php?file=SchallerC.pdf>, (page consultée le 15 février 2014). 
97 Dans son ouvrage Passions de l’Ame de 1649, Descartes place le siège de l’âme non pas dans le cœur, mais 

dans la glande pinéale située au centre du cerveau. 
98 Anne Pingeot, La sculpture française au XIXe siècle, Paris, Éditions de la Réunion des musées nationaux, 

1986, p. 43. 
99 Catherine Schaller, L’expression des passions au XIXe siècle. Le concours de la Tête d’expression à l’École 

des Beaux-Arts de Paris. Théories de l’expression des passions et analyse des toiles du concours, En ligne. 

Thèse de doctorat, Suisse, Université de Fribourg, 2003, p. 5, 

<http://ethesis.unifr.ch/theses/downloads.php?file=SchallerC.pdf>, (page consultée le 15 février 2014). 
100 Charles Le Brun, L’Expression des passions & autres conférences. Correspondance, Paris, Éditions 

Dédale, 1994, p. 74. 
101 Le concours de la Tête d’expression est instauré par le comte Caylus le 14 aout 1760 à l’École des Beaux-

arts de Paris et avaient pour but d’encourager les jeunes artistes dans l’art de bien rendre l’expression des 

passions.  Cette méthode était au centre de l’enseignement académique jusqu’au tout début du XXe siècle. 
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artistes de l’époque pour l’étude de la tête.  Peintres et sculpteurs modernes mettent à 

l’épreuve cette théorie en tentant de saisir bien plus qu’une simple expression sur un visage.  

L’artiste cherche désormais à transposer l’âme de son modèle dans la matière.   

 

Alfred Laliberté n’est donc pas le premier sculpteur à tirer profit de l’expressivité du visage 

et à rompre avec la tradition des bustes à la romaine102.  Le sculpteur français Auguste 

Rodin (1840-1917) travaille lui aussi les têtes, misant sur la recherche d’une constante 

vérité.  Dans les années 1880, Rodin réalise le portrait de plusieurs de ses proches103, dont 

celui du peintre Alphonse Legros figure 20.  Ne représentant que sa tête, ce portrait 

démontre l’intention première de Rodin, souhaitant concentrer dans le visage l’expression 

de son sujet.  « Il souligne la longueur, la plénitude de la chevelure qui entoure le visage. 

… Les sourcils, le nez et la moustache se coupent à angle droit pour donner de la clarté à 

ce portrait d’un homme doux, réfléchi et intelligent.104 »  Entre 1907 et 1910, Rodin 

multiplie les études du visage de la danseuse et comédienne japonaise Hanako105.  Fasciné 

par la force de son expression lors de ses interprétations théâtrales, le sculpteur se plait à 

analyser les traits de l’actrice et à la représenter sous différentes attitudes.  Têtes de la mort, 

Tête de la rêverie, Tête de la jalousie et Tête de la sérénité figure 21 sont les preuves de 

son engouement pour une quête continue d’expression. 

 

Pour le sculpteur français, la représentation de la tête révèle la conscience du modèle et se 

présente tel « … un spectacle mystérieux et captivant d’une intelligence que semble 

envelopper un voile106. »  Ainsi, il affirme : « … même dans la tête la plus insignifiante, 

réside encore la vie, puissance magnifique, inépuisable matière à chefs-d’œuvre.107 »  

                                                                                                                                                     
(Anne Pingeot, La sculpture française au XIXe siècle, Paris, Éditions de la Réunion des musées nationaux, 

1986, p. 42.) 
102 On définit le « buste à la romaine » comme une représentation du visage englobant le haut des épaules. 
103 Entre autres, le buste de son professeur Albert-Ernest Carrier-Belleuse en 1881-1882, celui du peintre 

Jean-Paul Laurens vers 1881-1882 et celui du sculpteur Jules Dalou en 1883. (Ruth Butler, Rodin : La 

solitude du génie, Paris, Gallimard, 1998, p. 98.) 
104 Ruth Butler, Rodin : La solitude du génie, Paris, Gallimard, 1998, p. 98. 
105 Rodin réalise 58 sculptures de la Japonaise, mais aussi plusieurs dessins faits en une seule séance de pose. 

(Musée Rodin, Hanako, En ligne, <http://www.musee-rodin.fr/fr/collections/dessins/hanako>, page 

consultée le 15 février 2014.) 
106 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris, Bernard Grasset, 1911, p. 111. 
107 Ibid, p. 111. 
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Grandement influencé par l’art de Rodin, Alfred Laliberté mise sur le pouvoir évocateur de 

son visage afin de projeter l’image d’un artiste au caractère expressif, habité d’une force 

créatrice. 

 

2.1.2 Alfred Laliberté par lui-même 

Dans cet autoportrait de 1918 figure 17, Laliberté se représente le regard baissé, la tête 

légèrement inclinée vers l’avant.  Le front bombé et les sourcils à peine froncés ajoutent de 

l’intensité au regard.  Les joues quelque peu saillantes révèlent sous les yeux et de chaque 

côté du nez, les rides qui se profilent.  La moustache et la courte barbe, au traitement 

nerveux et animées par les creux, dissimulent légèrement la bouche aux lèvres closes.  La 

base, partie intégrante de la sculpture où on peut y lire le titre de l’œuvre A. Laliberté/ par 

lui-même, contraste, quant à elle, avec la surface polie du visage.  On y remarque « un 

modelé nerveux où se distinguent l’application des boulettes de terre et où les empreintes 

de doigts rappellent l’activité de l’artiste, comme si la tête émergeait de cette masse de 

terre.108 »  En effet, Laliberté travaille la glaise en exploitant les creux et les saillies pour 

amplifier la tension qui se dégage de l’œuvre.    

 

L’historien de l’art Jean-René Ostiguy met l’accent sur la facture moderne de l’œuvre en 

affirmant: « Le traitement de la chevelure et la forme de la base qui s’intègre à la tête 

comme dans le mouvement d’une vague font penser à l’art nouveau.109 »  De plus, 

l’asymétrie du visage engendre une rupture de l’équilibre plastique, intensifiant alors 

l’expressivité de la tête.  Celle-ci confère à l’œuvre un dynamisme intrinsèque où le 

spectateur est à même de percevoir bien plus qu’un simple portrait physique110.  Cette 

manière de fabriquer l’œuvre est partie prenante de sa lecture et de sa compréhension.  À 

travers l’ajout et le retrait des boulettes d’argile, Laliberté façonne la matière et imprime 

son énergie créatrice dans la glaise.  Par l’expressivité du geste et par la présence de 

l’artiste dans la matière, son caractère est alors évoqué.  Ici réside l’intention première de 

Laliberté.  Il poursuit alors la description de sa tête dans Mes Souvenirs en écrivant :  

                                                 
108 Odette Legendre, Rodin et Laliberté, Québec, Musée du Québec, 2000, p. 38. 
109 Odette Legendre, Alfred Laliberté : sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 201. 
110 Marie-France Tremblay, Agenda d’art 1988, Portrait d’artistes. Québec, Musée du Québec, p. 104 
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… j’ai tenu à donner le caractère d’un homme d’âge mûr dont les traits portent 

le poids des ans et trahissent un travail ardu, des déceptions et des souffrances 

morales et physiques de même que des joies; les moments de bonheur donnent à 

l’homme d’âge mûr un caractère qu’il n’y a pas chez le jeune homme111. 

 

En travaillant volontairement ses traits physiques, Laliberté exprime son caractère intérieur.  

À travers son visage se perçoit une synthèse de ses impressions intérieures où le sculpteur 

s’exprime, nous dévoilant sa propre perception de lui-même : « Interroger les yeux surtout, 

mais aussi le front, la moue, le nez, fournit à l’artiste des indices de l’âme, c’est-à-dire de 

cette manière sans pareille qu’a chaque individu d’incarner la nature humaine.112 »  Le 

dévoilement de son caractère, c’est-à-dire de la sensibilité intérieure de Laliberté, s’allie à 

la représentation de son apparence physique et s’insère dans un contexte narratif nous 

éclairant sur la personnalité qu’il souhaite projeter au public.  Auguste Rodin l’affirme lui-

même : « Le caractère, c’est la vérité intense d’un spectacle naturel quelconque, beau ou 

laid : et même c’est ce qu’on pourrait appeler une vérité double : car c’est celle du dedans 

traduite par celle du dehors : c’est l’âme, le sentiment, l’idée, qu’expriment les traits du 

visage … 113. »  Dans ce cas, l’autoportrait n’est pas que le simple reflet de l’artiste : c’est 

le reflet de son âme transposé dans la matière.114 

 

2.1.3 L’autoportrait comme expression de l’intériorité de l’artiste   

Cette tête suggère donc un portrait complet de l’artiste, plus encore par la recherche 

d’expression combinée à la matière et dotant la sculpture d’une complexité psychique.  De 

ce fait, il semble que Laliberté fait l’étude de sa propre psychologie, puisque l’image qu’il 

projette se présente telle une mise en abyme de l’artiste115.  Étudiant le travail du Bernin 

d’après la tête du prêtre du Laocoon, Catherine Schaller met en évidence le processus qui se 

réalise lors de la séparation de la tête et du corps : « L’expression humaine qui émane de 

l’âme est ainsi évoquée et résumée en une seule tête.  Ce processus de substitution de 

                                                 
111 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 214. 
112 Bruno Hébert, « Le portrait dans l’œuvre de Hébert» dans Louis-Philippe Hébert. Québec, Musée du 

Québec, 2001, p. 273. 
113 Auguste Rodin, L’Art. Entretiens réunis par Paul Gsell, Paris, Bernard Grasset, 1911, p. 26. 
114 Omar Calabrese, L’art de l’autoportrait : Histoire et théorie d’un genre pictural, Paris, Citadelles & 

Mazenod, 2006, p. 287. 
115 Ibid, p. 328. 
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l’intérieur vers l’extérieur, de l’invisible par le visible, de l’âme par la tête …116. »  C’est 

à une rupture semblable que nous conduit Laliberté, nous amenant par là à mieux saisir son 

identité de sculpteur.  Oeuvre de réflexion et d’introspection, cet autoportrait illustre une 

certaine recherche de l’âme et expose, tout compte fait, la personnalité distincte de l’artiste.  

Au sujet de l’œuvre Alfred Laliberté par lui-même, le sculpteur déclare :  

 

Je me suis beaucoup plus soucié de donner du caractère que de la ressemblance 

pour l’âge exact que j’avais au moment où je le modelais. J’ai volontairement 

exagéré les traits; j’ai voulu y mettre de la souffrance, de la pensée, de la 

philosophie. C’est vrai que j’ai souffert surtout moralement117. 

 

En ce sens, la souffrance se traduit par l’exagération de ses traits physiques, la pensée se 

perçoit par l’inclinaison de sa tête et par l’intensité de son regard tandis que la philosophie 

évoque l’aspect méditatif de l’œuvre. 

 

Pour Alfred Laliberté, la souffrance semble être un catalyseur permettant la transformation, 

voire l’évolution de sa vision esthétique.  L’artiste acquiert alors une plus forte sensibilité et 

détient désormais l’inspiration ultime.  Tel qu’il l’écrit dans Réflexions sur l’art et les 

artistes, « La souffrance est comme le feu qui sert à tremper le fer et l’acier.118 »  Au fil des 

années, Laliberté en vient à la conclusion que la souffrance forge le caractère de l’artiste et 

éveille son sens artistique119.  Telle une véritable muse, la souffrance dirige l’artiste dans le 

droit chemin de la pensée.  C’est cette image de l’artiste qu’il souhaite projeter à travers cet 

autoportrait correspondant à une sorte de bilan de son existence. 

 

                                                 
116 Catherine Schaller, L’expression des passions au XIXe siècle. Le concours de la Tête d’expression à 

l’École des Beaux-Arts de Paris. Théories de l’expression des passions et analyse des toiles du concours, En 

ligne, Thèse de doctorat, Suisse, Université de Fribourg, 2003, p. 61, 

<http://ethesis.unifr.ch/theses/downloads.php?file=SchallerC.pdf>, (page consultée le 15 février 2014). 
117 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 214. 
118 Ibid, p. 176. 
119 Il écrit : « Aussi en suis-je venu à cette conclusion que la souffrance a quelque chose de bon pour un 

artiste, s’il sait passer à travers les mauvais moments dès sa jeunesse.  Ceci trempe son caractère et éveille les 

qualités latentes nécessaires à son art. »  (Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes 

Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 214.) 
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2.1.4 L’autoportrait comme substitut de l’image de l’artiste 

Entre 1918 et 1923, l’autoportrait s’associe à quatre titres différents, avant de prendre la 

dénomination que son auteur avait déjà préalablement gravée dans la glaise120.  Au fil des 

expositions, l’œuvre prend les titres respectifs de Portrait de l’artiste en 1918, Mon portrait 

en 1919, L’artiste pour lui-même en 1922 et finalement de Buste de l’artiste en 1923.  À 

l’exception de Mon portrait, les titres employés suggèrent l’idée d’un processus visant une 

certaine distanciation entre l’œuvre et son créateur, parlant de lui-même à la 3e personne du 

singulier.  Cette conception de l’autoportrait accentue ainsi l’idée d’une image plus 

objective du sculpteur, notion prenant tout son sens grâce au dernier titre de l’œuvre, soit 

Alfred Laliberté par lui-même. 

 

Coulé en bronze en 1922, l’autoportrait est de nouveau dévoilé à l’Exposition provinciale 

de Québec lors de cette même année ainsi qu’à l’exposition annuelle de l’Académie royale 

des arts du Canada de 1923121.  Déposé comme morceau de réception, ce bronze témoigne 

de l’image que Laliberté se faisait de lui-même alors qu’il s’expose aux membres de 

l’Académie.  Il réinvente son moi, le dépouille de tout attribut et le dramatise pour faire 

remonter à la surface ce qu’il y a de plus profond chez lui.  Quelques années auparavant, le 

sculpteur Louis-Philippe Hébert, sensible à l’image qu’il projette au public, explore le rôle 

de l’artiste et le processus de création définissant son identité.  Tout comme Laliberté, son 

morceau de réception, intitulé L’Inspiration figure 22, est un autoportrait.  Dans cette 

œuvre datée de 1904, Hébert présente sa conception de lui-même en tant qu’artiste créateur.  

Tout en fixant le spectateur d’un regard rempli d’assurance, Hébert porte dans ses mains le 

maillet et le ciseau, outils typiques du sculpteur classique.  De plus, l’artiste se représente 

en plein processus de création, puisqu’il est vêtu de sa blouse de travail.  Cet autoportrait de 

la maturité est accompagné d’une jeune femme ailée qui, planant derrière l’artiste, lui 

murmure à l’oreille l’œuvre à accomplir.  Tout en lui chuchotant l’Idée suprême, elle guide 

la main du sculpteur et par là, intervient dans son geste créateur ; personnifiant ainsi sa 

muse inspiratrice.  Pour Louis-Philippe Hébert, la création découle de la sphère divine, car 

c’est la figure ailée qui insuffle l’Idée au sculpteur. 

                                                 
120 Le sculpteur signe à droite, sur la coupe de l’épaule. 
121 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 143. 
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Contrairement à l’œuvre de son prédécesseur, le morceau de réception de Laliberté met de 

l’avant la force intérieure du créateur.  Sa tête, résumant l’essence de son identité d’artiste, 

démontre par un langage plastique et symbolique la force expressive de Laliberté.  Aucun 

élément extérieur n’intervient dans son processus de réalisation.  On ne peut que constater 

que ce pouvoir de création, partie intégrante de lui-même, définit et accompagne désormais 

l’image du sculpteur.  

 

2.2 Jeune Artiste (vers 1930) 

Au fil de sa carrière, Alfred Laliberté propose diverses visions subjectives de lui-même afin 

de se présenter comme un individu complexe, apte à traduire dans un langage plastique 

singulier, différents moments de sa propre existence.  En 1930, alors qu’il a dépassé la 

cinquantaine, Laliberté fait un retour sur sa jeunesse afin de présenter une nouvelle image 

de lui-même.  L’œuvre Jeune Artiste  figure 18 datée vers 1930, se perçoit alors comme 

un exercice de mémoire.  Pour réaliser son œuvre, Laliberté se base sur une photographie122 

de l’époque, le représentant vers l’âge de 22 ans figure 23.  L’autoportrait Jeune Artiste, 

contrairement au plâtre Alfred Laliberté par lui-même, se présente comme une observation 

de soi appuyée par la vérité du médium photographique.  Faut-il en déduire qu’une 

synthèse s’opère alors dans son travail, puisqu’il fait appel à sa mémoire pour effectuer un 

retour dans le passé?  Le sculpteur nous fournit les premiers éléments de réponse alors qu’il 

résume son processus artistique et décrit son intention première dans Mes Souvenirs :  

 

Il y a peut-être quinze ans, j’étais à cette époque déjà rendu à la fin de ma 

première jeunesse et je voulais représenter ma tête, avec le caractère de mes vingt 

ans.  Au moment où je décidais de la modeler, j’avais certes perdu ce caractère de 

jeunesse, de naïveté et d’innocence. Il me fallait donc faire marche arrière pour 

exécuter ma tête avec son véritable caractère, recourant à ma science actuelle déjà 

acquise au moment où je modelais et peut-être plus vrai, je me servis d’une 

photographie prise à vingt ans et avec le souvenir vivace de cet âge, je réussis, je 

crois, à faire ma tête d’une façon assez intéressante. J’avais commencé cette tête 

                                                 
122Dans son catalogue sur Laliberté, Nicole Cloutier émet l’hypothèse voulant que l’artiste s’inspire d’une 

photographie réalisée par A.Z Pinsonneault de Victoriaville, portant la mention « Laliberté à 22 ans ». (Nicole 

Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 193.) 
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avec l’intention de marquer comme inscription : « À vingt ans par lui-même » et 

de signer au-dessous Laliberté123. 

 

Présenté pour la première fois à Toronto, à la Canadian National Exhibition de 1930 ainsi 

qu’à l’Exposition de sculptures de 1943 de l’Art Association of Montreal, l’autoportrait 

s’inscrit dans une volonté de recherche identitaire et ce, grâce à un retour dans le temps.124 

 

La rédaction de son autobiographie avait replongé l’artiste dans le passé; pourrait-

on déduire que c’est là la raison de ce portrait de lui-même du temps de sa 

jeunesse ? … Le modelé du front et des joues est ferme, la peau se devine fine et 

lisse.  Les lignes sont précises.  La chevelure abondante est bien celle de la photo.  

Le regard est encore plus déterminé125.   

 

En effet, le visage modelé par le sculpteur semble directement découler de la photographie, 

le présentant quelques années avant son départ pour la France.  On y retrouve le même 

visage imberbe, le front haut et la chevelure fournie, coiffée vers l’arrière.  Le port de la 

tête est droit et franc, le regard est direct, voire fixe, ce qui accentue l’idée d’un modelage 

basé sur le médium photographique.   

 

Cet examen rétrospectif126, Laliberté l’avait débuté quelques années auparavant entre 1926 

et 1930, en relatant les débuts de sa carrière avec un plâtre intitulé Le sculpteur en herbe 

figure 26.  Il s’y représente vers l’âge de quinze ans, moment où sa vocation de sculpteur 

se manifesta plus clairement.  Assis sur un banc, il tient dans sa main gauche un buste de 

Wilfrid Laurier et dans sa main droite un ciseau127.  En accompagnant son image de jeune 

garçon des outils du sculpteur, Laliberté évoque dans le plâtre, tout comme dans la 

peinture128 de 1926 figure 27, son identité d’artiste en devenir.  L’autoportrait de Jeune 

                                                 
123 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 210. 
124 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 193. 
125 Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Boréal, 1989, p. 264-265. 
126 Relatant son enfance, Laliberté réalise deux œuvres possédant un caractère anecdotique: Le Ber vers 1916 

figure 24 et L’apprentissage d’art entre 1927 et 1931 figure 25. 
127 « Rappelons que son père et Wilfrid Laurier, premier ministre du Canada de 1896 à 1911, furent ses 

premiers sujets.  Ainsi, en 1926, lorsqu’il peint son portrait, jeune, il se représente assis sur le perron de la 

maison familiale, tenant un couteau de la main droite et exhibant fièrement de l’autre main une statuette 

représentant son père. » (Le Sculpteur en herbe, Dossier de l’œuvre, Musée national des beaux-arts du 

Québec.) 
128 La peinture, réalisée vers 1926, s’intitule Jeune sculpteur en herbe, sculptant au couteau une statuette de 

son père, assis sur le perron de la maison jaune, à St-Norbert et est conservée au Musée des beaux-arts de 

Montréal. 
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Artiste, vers 1930 élimine, au contraire, tout attribut le reliant au métier pour ne considérer 

que la figure du jeune Laliberté. 

 

Dans cette œuvre, l’intention du sculpteur réside avant tout dans une représentation fidèle 

de sa propre personne à travers l’évocation d’un moment de vie, c’est-à-dire la jeunesse.  

Au départ, Laliberté n’avait pas le désir de représenter la figure du jeune artiste, mais bien 

celui de réaliser son portrait au moment de ses vingt ans.  En fait, c’est le regard des autres 

sur sa propre personne qui incitera Laliberté à qualifier sa tête comme étant celle d’un 

jeune artiste.  D’ailleurs, il raconte l’anecdote dans ses mémoires : « Un jour, je recevais 

des amis à mon studio et la tête n’était pas encore coulée en plâtre.  En la voyant, mes amis 

ne purent s’empêcher de dire : Un jeune homme qui a une telle tête est certain d’aller 

loin, et ils me suggérèrent de l’intituler plutôt : Jeune Artiste129. »  Si l’entourage de 

Laliberté établit le lien entre la jeunesse représentée et le présent du sculpteur en observant 

la tête, il associe en même temps la figure du jeune homme à un type plus général, à une 

image universelle de la jeunesse artistique.  L’œuvre acquiert ainsi une nouvelle 

signification lorsque ses amis y voient l’image idéale du jeune artiste, détachant alors 

Laliberté de son propre portrait. 

 

2.2.1 L’autoportrait comme incarnation de la jeunesse 

Cette nouvelle orientation pousse l’artiste à réfléchir sur le potentiel de sa jeunesse ainsi 

que sur la signification première qu’il accorde à cette notion.  Il l’écrit dans Mes 

Souvenirs : 

 

Ce mot, jeunesse, devrait être cher à tous ceux qui sont jeunes, avec tous les 

espoirs et les illusions qui les rendent aveugles sur la faiblesse de l’esprit, 

l’ignorance des choses du monde, ignorance qui les rend bêtes et insignifiants, 

mais la jeunesse est grande en même temps, car elle est l’espoir du monde par tout 

ce qu’elle représente d’héroïque pour la patrie130. 

 

                                                 
129 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 210. 
130 Ibid, p. 210-212. 
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Pour le sculpteur, la jeunesse comme concept absolu s’associe à un état de bouillonnement 

intérieur où tout devient possible et cette réflexion l’amène à s’interroger plus 

particulièrement sur celle de l’artiste, rectifiant ainsi le lien entre son portrait et l’image du 

jeune homme présentée.  De cette manière, la figure du Jeune artiste rétablit l’adéquation 

entre sa personnalité d’artiste et son idéal : 

 

Il y a aussi l’ambition d’être quelqu’un, un homme ou une femme.  Chacun a ses 

compensations sur la terre. Connaître la gloire, l’autorité.  Être quelqu’un que tout 

le monde admire!  Voilà ce qui me tourmentait dans mon jeune âge.  Voilà pour le 

jeune artiste.  Voilà pour la jeunesse131. 

 

L’autoportrait Jeune Artiste s’expose alors comme un discours sur la jeunesse de l’artiste 

lui-même.  Elle devient pour lui un moteur de création où il tente de reproduire le caractère 

à la fois naïf et fougueux, associé à cette période charnière de la vie.  L’enthousiasme et 

l’ambition du jeune artiste animent sa production et peuvent l’amener à créer une œuvre 

qui se démarque.  Puis, grâce à la maitrise et à l’intégration de son métier, cet 

enthousiasme et cette soif d’ambition lui permettront l’atteinte d’une notoriété.  Là réside 

tout le potentiel du jeune artiste.   

 

2.2.2 Devenir un grand artiste : l’intellectualisation de l’esprit 

Dans son écrit Réflexions sur l’art et les artistes, Laliberté soutient que : « Un jeune qui a 

l’étoffe d’un grand artiste ne cherche pas à connaître seulement son métier; il veut 

connaître tout ce qui peut contribuer à rendre son art plus grand.  Il affine son esprit et 

réussit parfois à en faire un esprit supérieur132. »  Afin de devenir un artiste de renom, la 

maîtrise des savoir-faire de son métier est fondamentale.  Toutefois, c’est sa persévérance à 

se former intellectuellement qui le préparera à devenir un grand artiste, le différenciant 

alors de tous les autres.  En effet, Laliberté croit qu’un artiste souhaitant acquérir une 

certaine notoriété doit cultiver son esprit afin de réaliser des œuvres qui marqueront la 

postérité.  Lors de ses années de formation à Paris, Laliberté rencontre et se lie d’amitié 

avec Marc-Aurèle de Foy Suzor-Coté (1869-1937), peintre paysagiste ayant adopté le 

                                                 
131 Ibid, p. 213. 
132 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Boréal Express, 1978, p. 162. 
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mode de vie parisien depuis déjà quelques années133.  Malgré l’inculture134 que certains de 

ses contemporains lui attribuent, Suzor-Coté la camoufle fort bien sous un discours 

recherché et un tempérament exubérant.  Connaissant les règles de bienséance ainsi que les 

codes du Paris mondain, social et culturel, afin de réussir en société, Laliberté avait donc 

beaucoup à apprendre de cette amitié.  

  

Suzor tenait la conservation avec toute la souplesse d’un homme qui a vécu dans 

le grand monde.  Par comparaison, comme je me trouvais nul et dépourvu de 

bonnes manières.  Aussi je réalisais que j’avais beaucoup à gagner au contact de 

Suzor-Coté, et que je devais m’efforcer d’acquérir sa souplesse de langage135. 

 

Jouant le rôle de mentor, Suzor-Coté lui prescrit quelques recommandations à adopter au 

cours de ces années de formation pour ainsi forger peu à peu sa propre personnalité 

artistique.  Le langage, entre autres, se devait d’être soigné pour rétrécir le large fossé 

existant entre la culture française et lui.  L’apprentissage de codes sociaux et linguistiques 

était sans aucun doute une rude épreuve pour le sculpteur en devenir.  Cependant, Suzor lui 

propose comme un rite de passage, menant tout droit au succès.  C’est dans cette optique 

qu’il l’initie à plusieurs sorties mondaines telles que l’opéra136, les clubs137 et les Salons.  

Entre-temps, Laliberté fréquente peu à peu les bibliothèques et se met à la lecture pour ainsi 

enrichir son bagage artistique et intellectuel138.  Aspirant déjà à produire une œuvre qui se 

démarquera, Laliberté comprit vite qu’un développement de ses connaissances serait des 

                                                 
133 Le jour de Noël 1902, Laliberté fait la rencontre de Suzor-Coté alors que celui-ci frappe à sa porte pour 

l’inviter à dîner chez un couple de Canadiens, les Morin, habitant Paris depuis une vingtaine d’années. (Alfred 

Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 58-59) 
134 « Laliberté rapporte qu’il pouvait discourir sur un sujet sans le connaître et parler d’un livre sans l’avoir lu.  

Lavergne, lui, est plus catégorique : Ce qui manqua toujours à ce peintre ce fut, en effet, une bonne 

formation classique. … Il n’avait aucune connaissance en littérature, sciences, philosophie, histoire et 

géographie.  En peinture, s’il connaissait bien son art, il n’admirait, à l’instar de beaucoup de peintres, que ses 

propres œuvres. » (Laurier Lacroix, Suzor-Coté : lumière et matière, Québec, Musée du Québec, 2002, p. 

30-31) 
135 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 60. 
136 « Un soir, Suzor-Coté m’amena au grand Opéra de Paris. On y donnait Tannhäuser de Wagner. … Dès 

les premiers accords, je commençai à être ému, je le fus jusqu’à la fin. Trois jours après, j’étais tout 

bouleversé, presque malade! » (Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 64.) 
137 Le deuxième samedi de chaque mois, Suzor et Laliberté se rendaient au Café de l’Univers, place du 

Théâtre-Français, pour assister aux soirées du club de La Boucane. (Odette Legendre, Alfred Laliberté, 

sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 87.) 
138 « Le goût des livres ouvrait des horizons plus larges à mon esprit qui en avait besoin. » (Alfred Laliberté, 

Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 67.) 
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plus bénéfiques pour son art.  Des années plus tard, il soulignera l’apport de son bon ami 

lorsqu’il écrit : « Suzor surveillait mon éducation qui contribua à me dégrossir139. »     

 

Il semble que Laliberté ne fut pas le seul artiste à profiter des recommandations stratégiques 

de Suzor-Coté.  Avant son départ pour Paris, le peintre Rodolphe Duguay (1891-1973) 

bénéficia, lui aussi, de quelques règles de base qu’il nota dans son journal : 

 

Il me conseilla comme ami, me dit-il, qu’une fois rendu à Paris de soigner mon 

langage, ma personne, de me faire des amis Français afin de prendre leurs bonnes 

manières.  C’est très utile ce que je vous dis là, pour plus tard, lorsque vous aurez 

affaire au grand public.  Prenez de bonnes manières, cela vous servira, c’est 

beaucoup pour le succès, plus que vous ne pensez. […]  Il me dit aussi de 

beaucoup lire140. 

 

Ces conseils ont amené de jeunes artistes comme Laliberté et Duguay à se forger peu à peu 

en tant qu’artistes, tout en gagnant confiance et prestance à travers l’apprentissage des 

bonnes manières.  Mais, plus encore, cette ouverture sur le monde des arts et de la culture 

leur permet d’aiguiser leur esprit afin de transcender les limites de leur art.  À ce propos, le 

sculpteur Louis-Philippe Hébert était l’un de ceux qui accordait une grande importance au 

développement de ses connaissances.  On le décrit comme un homme curieux « … qui 

aimait cultiver les choses de l’esprit.  Malgré des études peu poussées, il avait des goûts 

littéraires bien affirmés, lui dont la bibliothèque comptait  quelque 705 titres …141. »  

Tout comme Laliberté, Hébert séjourna en France durant plusieurs années et ce « … 

contact répété avec la Ville-Lumière a fait de lui un homme distingué, un fin causeur, qui à 

la simplicité de ses origines, allie le poli de l’homme du monde, le dandy qu’il devient 

presque au contact de la vie parisienne …142 . »  Force est de constater que de nombreux 

artistes valorisent une formation intellectuelle pour ainsi, insuffler à leurs œuvres une 

profondeur d’esprit et un sens plus recherché. 

 

                                                 
139 Alfred Laliberté, Les artistes de mon temps, Montréal, Boréal, 1986, p. 91. 
140 Rodolphe Duguay, Journal 1907-1927, Montréal, Varia, 2002, p. 96. 
141 John R. Porter, « Être et paraître : entre l’image de soi et la perception de l’autre », Louis-Philippe Hébert, 

Québec, Musée du Québec, 2001, p. 58. 
142 Bruno Hébert, Philippe Hébert, sculpteur, Montréal, Fides, 1973, p. 96. 



 

 45 

Pour Alfred Laliberté, la jeunesse, qu’il associe à ce moment de tous les possibles, teinte la 

production de l’artiste en plus de la bonifier.  Le sculpteur en vient même à expliquer les 

particularités de cet art en le comparant au travail d’un artiste expérimenté.  

 

La nuance dans l’œuvre d’un jeune artiste et d’un vieux est celle-ci; le jeune 

commet de grandes fautes, mais il y met de l’emportement, de l’illusion et de la 

naïveté. L’artiste âgé a de l’expérience, du savoir, de la réflexion, mais il manque 

parfois d’enthousiasme de jeunesse dans son art, et c’est beaucoup143. 

 

Il en conclut qu’un artiste mûr, fort de son expérience passée, n’ose plus et tend à 

s’enfermer dans des formules prédéterminées.  L’innovation se trouve alors écartée de sa 

production artistique, laissant place à une intention bien différente. 

 

 2.3 L’Auteur (1944) 

Au sommet de son art, Alfred Laliberté ressent le besoin d’affirmer l’importance d’une 

œuvre forte, assurant sa mémoire.  C’est dans cet esprit qu’il réalisa, en 1944, le dernier 

autoportrait de sa carrière : intitulé L’Auteur figure 19, ce buste fut achevé alors que le 

sculpteur était âgé de 66 ans.  Comme il en témoigne dans ses écrits, cet autoportrait tardif 

se perçoit comme étant l’image que l’artiste souhaite transmettre à la postérité :  

  

Son unique but l’artiste, en matière d’art, est pour la postérité.  Si d’après lui il 

n’atteint pas toujours son objectif, ignorant les compliments flatteurs, dédaignant 

les honneurs, même s’ils ne lui sont pas accordés, il est toujours assuré d’une 

gloire posthume, car son œuvre lui survit, durable et magnifique.  Qu’importe 

qu’il ait été méconnu de son vivant si sa mémoire vit dans la postérité!  C’est la 

plus belle gloire, la seule que j’ambitionne.144 

 

Mentionnons tout de suite que, sur la base, derrière la sculpture, l’artiste a inscrit la 

précision suivante : « Ma tête rajeunie »145.  La physionomie qu’il projette s’apparente au 

                                                 
143 Alfred Laliberté, Pensées et réflexions, Montréal, Cahier des Amériques, 2008, p. 26. 
144 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 260. 
145 Quelques années plus tard, Laliberté conçoit un médaillon où il reprend la même tête rajeunie et le même 

titre.  Dans cette œuvre de 1949 (collection particulière), il opte plutôt pour un portrait de profil qui, malgré 

tout, présente clairement le lien de parenté avec le buste de 1944. 
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portrait de Laliberté peint par son ami Adam Sherriff Scott146 figure 3 en 1934, alors que 

le sculpteur était âgé d’une cinquantaine d’années.    

 

Selon Odette Legendre, l’artiste laisse ainsi l’image d’un sculpteur d’âge mûr s’associant 

au temps fort de sa carrière : « c’est l’homme en pleine possession de ses moyens mais en 

même temps conscient de la place minime qu’occupe la sculpture (et l’art en général) dans 

la vie des citoyens et des hommes publics.  Ce réalisme se lit dans la profondeur de ses 

yeux et la fermeté de sa bouche147. »  Or, la lecture que nous faisons de l’œuvre ne nous 

conduit pas à de telles conclusions.  

 

Tout comme l’œuvre Alfred Laliberté par lui-même, cet autoportrait reflète l’état intérieur 

du sculpteur.  Le regard intense, la tête légèrement inclinée vers l’avant, Laliberté présente 

la vision qu’il a de lui-même.  Le modelé affirmé de la base s’oppose encore une fois à la 

surface polie du visage : l’expression artistique du sculpteur est visible grâce à la présence 

de l’empreinte de ses doigts ayant travaillé l’argile.  Cette énergie, conférée par le modelé 

nerveux de la base, vient contrebalancer l’aspect réfléchi et méditatif donné au visage.  Un 

travail plastique sur la figure s’impose afin d’évoquer tout le processus relié au travail 

artistique de Laliberté, au moment où la création est confinée dans son for intérieur.  Dans 

cette optique, la bouche serrée, les lèvres fines et la barbe droite contribuent à durcir le bas 

du visage.  Les arcades sourcilières sont accentuées et le regard est intense.  Une mèche de 

cheveux se détache de la chevelure épaisse et met l’accent sur le front, siège de la pensée.  

Ce traitement particulier du visage suggère l’idée de concentration et d’absorbement lors de 

la réalisation d’une œuvre.     

 

                                                 
146 Le peintre Adam Sherriff Scott (1887-1980) était locataire à la maison de Laliberté, sur la rue Sainte-

Famille.  Tout comme les artistes Maurice Cullen, Marc-Aurèle de Foy Suzor-Coté et Edwin Holgate, Sherriff 

Scott y avait, à une certaine époque, son propre atelier. 
147 Odette Legendre, « Les écrits d’Alfred Laliberté », Bulletin de la bibliothèque nationale du Québec 

(Montréal), vol.12, no.4, décembre 1978, p. 3. 
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Qui plus est, selon certaines photographies de l’époque148 figure 28, cet autoportrait 

détenait une place importante dans son atelier.  En fait, le plâtre se trouvait aux côtés du 

buste de sa femme, Jeanne Lavallée149.  De plus, il semble que L’Auteur n’ait jamais passé 

le seuil de la maison, car l’œuvre n’a pas figuré dans les différentes expositions du vivant 

de l’artiste.  Il faut plutôt y voir un exercice personnel n’ayant qu’une finalité : représenter 

l’essence de son identité d’artiste, c’est-à-dire un sculpteur possédant une tension intérieure 

en lien avec la force créatrice qui l’habite.  Bien que certains voient dans les multiples 

autoportraits de Laliberté la présence d’une tendance narcissique150, il semble plus juste d’y 

distinguer un désir constant de témoigner de ses sentiments, de les explorer et de les 

analyser en profondeur tel que démontré précédemment.   

 

2.3.1 La peinture d’Alfred Laliberté : une filiation vers sa sculpture ? 

Cet autoportrait tardif fait écho à une facette plutôt méconnue de la production de Laliberté.   

Tout compte fait, c’est en s’adonnant au médium de la peinture dès 1915 que le sculpteur 

débute son examen rétrospectif151.  Grâce à ce nouveau passe-temps, Laliberté représente 

les endroits où il a vécu et redécouvre son passé.  « Il puise son inspiration soit dans sa 

mémoire, ce qui nous vaut les tableaux qui recréent les lieux et les activités de son enfance, 

soit dans son imagination où les idées, les sentiments, les émotions s’expriment dans les 

sujets allégoriques qui rappellent ceux de ses sculptures152. »  Dans Mes Souvenirs, 

Laliberté apporte une précision au sujet de ce nouveau langage artistique en disant : « La 

peinture était mon violon d’Ingres.  Je n’ai pas la prétention de faire école, ni même d’avoir 

de la valeur.  J’en fais surtout pour me distraire et m’occuper153. »  L’écrivain Jean Chauvin 

compare la peinture de Laliberté : « … à cette époque de 1840 qui suivit le Romantisme 

                                                 
148 Plus particulièrement, celle prise par Sam Tata de 1962. (Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les 

artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 171.) 
149 Alfred Laliberté épousa Jeanne Lavallée le 22 juin 1940, à l’âge de 62 ans. Près de 25 années les séparent. 
150 Dans le catalogue Laliberté, Nicole Cloutier reprend une hypothèse tirée du mémoire de Suzanne Leclerc-

Kabis concernant les autoportraits allégoriques et généralise la pratique aux autoportraits littéraux.  Elle 

affirme : « Laliberté avait des tendances narcissiques. Ses textes littéraires et son œuvre peint en témoignent 

également. » 
151 La production picturale de Laliberté compte environ 500 œuvres.  (Odette Legendre, Laliberté, Fides, 

Québec, 2001, p. 155.) 
152 Odette Legendre, Laliberté, Fides, Québec, 2001, p. 155. 
153 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 104. 
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flamboyant et où se fait sentir, à travers le sentimentalisme et le spiritualisme de l’art, 

l’influence de la littérature sur la peinture154. »   

 

Ce nouveau médium devient alors son laboratoire de travail.  Sa peinture mystique aux 

couleurs pastel et aux contours flous, ne laissant aucunement présager l’univers formel de 

sa production sculpturale, propose pratiquement les mêmes sujets.  En effet, plusieurs 

thématiques travaillées en peinture sont transposées dans la glaise et vice versa.  Le cas de 

l’œuvre sculptée, intitulée Canada figure 29, en est un bon exemple.  La statuette, réalisée 

en 1919, illustre le pays à travers la représentation d’une allégorie masculine, vêtue d’une 

cape tenue à l’aide de deux médaillons visibles sur sa poitrine.  Ses cheveux épais sont 

couronnés de feuilles d’érable, signe distinctif associé au Canada155.  Une peinture de 

Laliberté, provenant d’une collection particulière figure 30, présente le même titre et le 

même jeune homme musclé, aux attributs des plus similaires.  Un rapport d’analogie se 

devine dans son travail : Laliberté développe une harmonie de pensée englobant l’entièreté 

de sa production, c’est-à-dire la peinture, la sculpture ainsi que l’écriture, qu’il entama à 

partir de 1926156.  Il fera de même lors de la représentation de son identité d’artiste, 

repensée tour à tour dans ces différents médiums.  « La peinture lui a permis d’exprimer 

autrement ce qu’il avait déjà confié à la sculpture et à l’écriture157. »  Ainsi, peinture, 

sculpture et écriture sont alors intimement liés. 

 

Le buste de L’Auteur de 1944 figure 19 n’y échappe pas, renvoyant à un tableau peint par 

Laliberté une quinzaine d’années plus tôt, soit en 1930.  Intitulé Autoportrait figure 31, 

l’artiste traduit ses traits ainsi que son caractère du moment dans son propre langage 

pictural.  La similarité entre le buste et la peinture est frappante.  Les traits du visage sont 

identiques : le regard méditatif, les sourcils quelque peu froncés et la bouche fermement 

close.  La chevelure est traitée de manière analogue alors que la même mèche de cheveux 

                                                 
154 Jean Chauvin, « Alfred Laliberté » dans Ateliers : études sur 22 peintres et sculpteurs canadiens, 

Montréal, Les Éditions du Mercure, 1928, p. 136. 
155 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 154. 
156 Odette Legendre, « Les écrits d’Alfred Laliberté » dans Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des 

beaux-arts de Montréal, 1990, p. 74. 
157 Odette Legendre, Pourquoi le sculpteur Alfred Laliberté a-t-il peint?, Fonds Alfred Laliberté, Québec, 

Bibliothèque du Musée national des beaux-arts du Québec. 
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se détache sur le front de l’artiste.  Qui plus est, Laliberté revêt dans les deux cas sa blouse 

de travail, que l’on devine par la représentation de son collet.  Ce tableau, réalisé bien avant 

l’œuvre sculptée, nous amène alors à croire que l’artiste aurait repensé son portrait dans 

l’argile en reprenant l’intégralité de ses traits.  Cette image, synthèse de son identité 

d’artiste, correspond à celle qu’il souhaitait léguer à la postérité afin de commémorer sa 

mémoire. 

 

2.3.2 L’autoportrait comme œuvre ultime 

Nous l’avons vu, ce dernier autoportrait figure 19 correspond à une image rajeunie, voire 

idéalisée de Laliberté.  À ce sujet, l’historien de l’art John R. Porter suggère l’idée que, 

« […] prévoyant qu’un coulage en bronze de L’Auteur couronnerait son monument 

funéraire, Laliberté aurait naturellement préféré se voir représenté dans sa période de 

maturité plutôt que dans son déclin.158 »  En effet, une version en bronze orne le monument 

funéraire de l’artiste au cimetière Côte-des-Neiges, à Montréal figure 32.  Par le choix de 

cet emplacement symbolique, l’œuvre revêt une signification toute particulière.  Elle 

devient alors son œuvre ultime, accompagnant son image post mortem.      

 

La notion d’œuvre ultime se perçoit également dans la production du peintre Antoine 

Plamondon (1802-1895), qui réalisa le dernier autoportrait de sa carrière alors qu’il était 

âgé de 78 ans.  L’Autoportrait de 1882 figure 33 présente un peintre aux traits mûrs, 

s’associant à la figure du patriarche.  Pour ce faire, Plamondon se base sur une 

photographie prise par le studio Livernois de Québec, à l’âge de 71 ans159.  « La tête est 

… massive, mais nettement embellie : le visage moins buriné, au front large et dégarni, 

est encadré d’une longue barbe blanche mieux taillée, les traits adoucis avec les yeux bleus 

plus foncés qui ont perdu ce regard d’acier qui, sur le cliché, glaçait le spectateur.160 »  

Devant lui se distingue une table où les attributs du peintre, soit les pinceaux et la palette, 

                                                 
158 John R. Porter, Pour la mémoire du sculpteur Alfred Laliberté (1878-1953). Québec, Université Laval, 

Département d’histoire, 1993, p. 30. 
159 John R. Porter et Mario Béland, Antoine Plamondon, 1804-1895 : jalons d’un parcours artistique, Québec, 

Musée national des beaux-arts du Québec, 2005, p. 99. 
160 Ibid, p. 99. 
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sont bien en vue.  En les plaçant devant lui et en se représentant tel un peintre mûr, affublé 

d’une longue barbe blanche, son autoportrait témoigne d’une fin de vie artistique.  

Occupant une place particulière dans la production de l’artiste, cette œuvre de Plamondon, 

tout comme le buste de Laliberté, se perçoit comme étant le bilan d’une identité d’artiste 

qui souhaite avant tout transmettre une image forte de lui-même pour la postérité.  

 

Le sujet dévoilé par cet ultime autoportrait de Laliberté, couronnant son monument 

funéraire, fait écho à l’œuvre intitulée Le crépuscule de la vie figure 34 qu’il réalisa en 

1951.  Cette statuette en bronze se rapproche aussi des œuvres Le sommeil du poète et 

Sommeil du juste figure 35.  « Ces trois œuvres reprennent un thème que Laliberté a traité 

dans les dix dernières années de sa carrière : la mort.161 »  En effet, Le crépuscule de la vie, 

créé deux ans avant le décès du sculpteur, présente une réflexion sur la fin de l’existence 

humaine.  Avec cette statuette, Laliberté représente un homme nu, sa main gauche posée 

sur son front, en visière.  Le visage est celui de Laliberté : la chevelure et la barbe le 

trahissent.  Toutefois, le corps est idéalisé : le personnage présente un corps plus musclé 

que celui de Laliberté, étant de nature plus petit.  Il se dégage de l’œuvre une certaine 

sérénité : l’attitude du personnage est calme et tranquille.  Par cette pose allongée, l’homme 

semble détendu et apaisé.  Tandis que L’Auteur s’associe à la fin d’une vie d’artiste, Le 

crépuscule de la vie se révèle comme étant la représentation d’une vie qui disparaît 

tranquillement.  Conscient du temps qui passe, Laliberté réalise un dernier autoportrait 

métaphorique, incarnant un sentiment de sérénité face à la venue de la mort.   

 

Ce dernier exemple, à l’image de nos observations précédentes, met en lumière les 

différentes mises en représentation utilisées par Alfred Laliberté alors qu’il élabore son 

propre portrait.   En effet, les trois œuvres analysées, soit Alfred Laliberté par lui-même, 

Jeune Artiste et L’Auteur, suggèrent un retour sur lui-même où l’artiste tente de 

reconstituer une forme de lignée visuelle.  Cette réflexion sur soi, amorcée dès le début de 

sa carrière, traduit une volonté de projeter une image capable de contenir l’essence de son 

identité d’artiste.  Toutefois, l’œuvre Le crépuscule de la vie va au-delà de la simple 

                                                 
161 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 200. 
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représentation de son portrait.  Elle dénote une certaine expression de soi à travers 

l’utilisation de l’allégorie.  Ainsi, certaines œuvres sculptées se révèlent être des 

autoportraits allégoriques, donnant accès à la vie intérieure de l’artiste et où se distingue 

son identité profonde.  Ces représentations de Laliberté font écho à la notion d’autofiction 

et seront approfondies dans le chapitre suivant. 
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CHAPITRE 3 

L’autofiction chez Alfred Laliberté 

 

Nous avons présenté Alfred Laliberté comme un sculpteur utilisant judicieusement le 

procédé de l’autoportrait afin de présenter des images contrastées de lui-même.  Or, 

certaines projections identitaires se perçoivent d’une toute autre manière.   L’expression 

qu’il octroie à ses personnages, le traitement de la matière et le choix du sujet sont autant 

d’indices nous amenant à faire le lien entre le créateur et son œuvre.  Plusieurs d’entre elles 

peuvent alors prendre le qualificatif d’ « autoportraits allégoriques ».  Laliberté se 

dissimule dans sa création, nous conduisant à réfléchir sur ces rapports nouveaux et inédits.  

Pour ce faire, nous devons développer un cadre analytique différent, autre que ceux utilisés 

dans les deux chapitres précédents.  En faisant appel aux études littéraires et, plus 

spécifiquement, au concept d’autofiction,  nous examinerons comment un processus 

semblable peut nous permettre de qualifier certaines œuvres de Laliberté.   

 

3.1 L’autofiction en littérature: un concept sans consensus 

Terme né sous la plume de l’écrivain français Serge Doubrovsky en 1977162,  l’autofiction 

se présente comme une pratique littéraire postmoderne.  En réaction à la typologie qu’avait 

proposé Philippe Lejeune dans son ouvrage intitulé Le pacte autobiographique, 

Doubrovsky propose un nouveau genre d’écrits où l’auteur « … s’invente … une 

existence, tout en conservant son identité réelle163. »  En revanche, Lejeune soutenait l’idée 

que l’auteur d’une autobiographie instaure un pacte avec le lecteur, pour ainsi se raconter 

en toute véracité.  Selon le théoricien, l’identité onomastique, c’est-à-dire lorsque l’auteur, 

le narrateur et le personnage principal portent le même nom, affirme le caractère 

                                                 
162 À ce sujet, Doubrovsky dit : « Je me suis servi du mot sur la quatrième de couverture de Fils (1977), sous 

la forme autofiction en italique. » (Serge Doubrovsky, Autofiction(s) : Colloque de Cerisy, Lyon, Presses 

universitaires de Lyon, 2010, p. 384.) 
163 Olivier Asselin et Johanne Lamoureux, « Autofictions, Les identités électives », Parachute, n.105, 2002, p. 

11. 
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autobiographique d’un texte164.  Refusant à la fois ce principe de l’autobiographie et la 

fiction romanesque, Doubrovsky use de sa propre identité afin d’inventer son personnage 

principal, sans pour autant éliminer toute notion de fiction.  Dans son roman intitulé Fils, il 

précise pour la première fois le terme d’autofiction : 

 

Autobiographie? Non, c'est un privilège réservé aux importants de ce monde, au 

soir de leur vie, et dans un beau style. Fiction, d'événements et de faits strictement 

réels; si l'on veut, autofiction, d'avoir confié le langage d'une aventure à l'aventure 

du langage, hors sagesse et hors syntaxe du roman, traditionnel ou nouveau.165 

 

Ainsi, l’autofiction devient une pratique hybride de l’autobiographie et du roman,  

puisqu’elle conserve certains aspects formels de ces deux genres littéraires166. 

 

Si l’autofiction est de plus en plus fréquente parmi les pratiques littéraires, elle est toutefois 

l’objet de plusieurs dissensions.  Vincent Colonna la définit comme une projection de soi 

visant une mise en scène idéalisée.  En ce sens, il affirme : « L’écrivain est toujours le héros 

de son histoire, le pivot autour duquel la matière narrative s’ordonne, mais il affabule son 

existence à partir de données réelles, reste au plus près de la vraisemblance et crédite son 

texte d’une vérité au moins subjective - quand ce n’est pas davantage167. »  Il fait ainsi 

référence au mécanisme du « mentir-vrai168 » par lequel le créateur déforme ou amplifie la 

réalité pour octroyer à son œuvre une plus grande véracité169.  Dans le même ordre d’idées, 

Sébastien Hubier insiste sur le fait que l’autofiction « … offre à l’écrivain l’opportunité 

d’expérimenter à partir de sa vie et de la mise en fiction de celle-ci, d’être tout à la fois et 

                                                 
164 Il se penchera à nouveau sur la question, des années plus tard, affirmant que l’utilisation de ce critère n’est 

pas si catégorique: « J'ai eu tendance à durcir en une opposition de tout ou rien l'organisation d'un axe sur 

lequel figurent en réalité bien des positions intermédiaires. » (Philippe Lejeune, « Le pacte 

autobiographique (bis) », La revue Poétique, n.56, 1983, p. 421) 
165 Serge Doubrovsky, Fils, Paris, Gallimard, 2001, p. 10. 
166 Joël Zufferey, Mise à jour du 22 mai 2012, Qu’est-ce que l’autofiction, En ligne, 

<http://www.fabula.org/atelier.php?L%27autofiction>, (page consultée le 11 juillet 2014). 
167 Vincent Colonna, Autofiction & autres mythomanies littéraires, Auch, Éditions Tristram, 2004, p. 93. 
168 Cette expression provient d’une nouvelle d’Aragon, écrite en 1964.  Selon lui, la narration se compose 

d’une multitude de faits réels transformés et intégrés à une composition fictionnelle.  Celle-ci s’associe alors 

au mensonge.  Toutefois, elle transmet une vérité qui s’approche davantage de la réalité que la reproduction 

directe et immédiate de la réalité à l’état brut. 
169 Colonna, op.cit, p. 93. 
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lui-même et un autre170. »  En désaccord avec une définition associant autofiction et 

affabulation, Catherine Cusset rectifie le concept:  

 

Rien n’y est inventé, le but étant au contraire de cerner au plus près le réel – pas la 

réalité, mais le réel, qui est d’un autre ordre, qui relève de l’expérience intérieure.  

Il peut y avoir fausseté au niveau factuel, pour des raisons esthétiques ou 

simplement parce que la mémoire est factuellement inexacte alors même qu’elle 

est émotionnellement vraie : mais cette inexactitude n’est pas une invention 

délibérée modifiant le réel et tendant vers le fictif, car l’auteur d’autofiction vise 

au contraire à s’approcher le plus près possible du réel171. 

 

En ce sens, l’autofiction ne s’associe pas à l’invention de soi, mais plutôt à l’introspection.  

Cusset reprend ensuite les mots de Camille Laurens qui précise que l’autofiction a pour but 

de « tenter de dire quelque chose de soi, dont on sait qu’en l’exprimant on le rate, mais vers 

la formulation de qui on tend, et qui est le réel172. »  L’autofiction pourrait alors se 

concevoir comme une forme de libération ou une sorte de confession par laquelle l’œuvre 

donne accès à une parole plus personnelle.  C’est le cas de l’auteur Alain Defossé relatant, à 

travers son roman On ne tue pas les gens de 2012, le meurtre d’un homme travaillant dans 

un bar à Châteaubriant, une petite ville près de Nantes.  Témoin de ce drame, Defossé 

retranscrit le déroulement de la soirée en y intégrant des réflexions sur lui-même et de 

multiples confidences.  L’histoire de cette tragédie devient la sienne.  À propos de son 

livre, Alain Defossé dira : « Cette histoire est un coup de couteau, une déchirure, dans ma 

vie comme dans mon écriture.  Une trouée.  Par une trouée on voit le ciel.  Là on ne voit 

rien qu’un épisode que je voudrais taire, un ciel de ma vie que je n’ai pas envie de montrer.  

Pourtant je le fais, c’est pire qu’une nécessité.  C’est un devoir. » 173   

 

D’un autre côté, l’autofiction permet une recherche approfondie de soi en exposant un 

traumatisme, un fantasme ou simplement un trait de caractère.  « À ce titre, elle offrirait un 

moyen de parvenir à une connaissance plus juste de soi-même, à une véritable 

                                                 
170 Sébastien Hubier, Littératures intimes : Les expressions du moi, de l’autobiographie à l’autofiction, Paris, 

Armand Collin, 2003, p. 125. 
171 Catherine Cusset, Autofiction(s) : Colloque de Cerisy, Lyon, Presses universitaires de Lyon, 2010, p. 36. 
172 Camille Laurens, Autofiction(s) : Colloque de Cerisy, Lyon, Presses universitaires de Lyon, 2010, p. 29. 
173 Arnaud Genon, Autofiction : pratiques et théories, Paris, Mon Petit Éditeur, 2013, p. 40. 
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compréhension des tréfonds de l’âme, ou, plus exactement, de l’inconscient174. »  

L’écrivain s’expose, se comprend et se reconstruit dans le réel alors qu’il reprend une 

même pensée ou un sujet déjà en chantier.  Cette pratique se perçoit à travers l’usage des 

manuscrits successifs menant vers le texte final.  Ayant publié plus d’une quinzaine de 

livres175 marqués par le genre de l’autofiction, l’écrivaine française Chloé Delaume associe 

ce genre à un laboratoire d’écriture, devenant une sorte d’expérience existentielle176.  Son 

écriture se dévoile alors comme un work in progress où chacun des mots s’investit d’un 

sens plus personnel afin de se raconter et ce, par l’intermédiaire d’un personnage de fiction.  

Comme l’affirme Arnaud Genon, « l’autofiction … est en fait le moyen qu’a trouvé le 

sujet pour se mettre lui-même en question, pour refuser l’idée d’une vérité univoque et 

revendiquer sa fracture. 177» 

 

3.1.1 L’autofiction : un concept littéraire transposé dans les arts visuels 

Développée au départ dans le champ des études littéraires, l’autofiction ne tarde pas à faire 

sa place chez les artistes en art contemporain.  Toutefois, ceux-ci évoquent rarement le 

terme en soi, même si leurs œuvres s’associent directement aux caractéristiques phares de 

cette pratique.  Leurs travaux exploitent la notion de transformation de soi, du self-

fashioning.  Ne pensons qu’aux artistes du body art et de la performance tels que Vito 

Acconci, Marina Abramović et Orlan.  Leur propre corps devient leur médium principal : 

ils le façonnent, le transforment par diverses actions ponctuelles ou durables, par des 

exercices, des marques ou même par la chirurgie, repoussant les limites de la 

représentation178.  Par exemple, l’artiste serbe Marina Abramović accorde au corps une 

forme de pouvoir : elle l’utilise afin d’établir un lien vers l’autre.  Lors de sa collaboration 

avec Ulay de 1976 à 1989, les deux artistes réalisent Relation in Space (1976), portant sur 

la problématique des relations interpersonnelles figure 36.  Les amants se croisent, 

                                                 
174 Sébastien Hubier, Littératures intimes : Les expressions du moi, de l’autobiographie à l’autofiction, Paris, 

Armand Collin, 2003, p. 128 
175 Le cri du sablier (2001), Dans ma maison sous terre (2009) et La règle du je (2010) ne sont que quelques-

uns des ouvrages réalisés par cette auteure. 
176 Arnaud Genon, Autofiction : pratiques et théories, Paris, Mon Petit Éditeur, 2013, p. 132. 
177 Ibid, p. 11. 
178 Olivier Asselin et Johanne Lamoureux, « Autofictions, Les identités électives », Parachute, n.105, Janvier-

Mars 2002, p. 13. 
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courent et s’entrechoquent dans une salle, de plus en plus fort.  L’œuvre devient alors plus 

qu’une simple extension d’eux-mêmes.  Leurs corps, sujet central de leur travail, 

transmettent une symbolique nouvelle quant au couple : blesser l’autre, c’est se blesser soi-

même.     

 

D’autres artistes contemporains privilégient plutôt une représentation de soi en construisant 

de nouvelles images d’eux-mêmes.  À l’instar de Cindy Sherman et d’Erwin Wurm, 

certains artistes se mettent en scène et manipulent leur image afin de se créer une identité 

nouvelle.  La réalisation d’un autoportrait fictif, l’invention d’un pseudonyme et 

l’utilisation de maquillages contribuent, entre autres, à produire une œuvre où le réel et 

l’imaginaire se fusionnent.  Dans sa série intitulée Be Lazy de 2001, l’artiste autrichien 

Erwin Wurm réalise une suite d’autoportraits photographiques où chaque œuvre 

s’accompagne d’un titre différent.  Par exemple, l’autoportrait Never respond  présente 

l’artiste de dos, en pyjama tandis que Fantasize about nihilism figure 37 se situe devant sa 

maison et l’expose les yeux vides, levés vers le ciel.  À travers cette série, Wurm utilise sa 

propre personne afin d’incarner les divers mythes associés aux artistes179.  Il « … 

représente … les déboires de la vie d’un artiste confronté à la solitude, à l’absence 

d’inspiration, voire à la dépression, mais cet artiste, ce n’est pas lui, c’est l’artiste fantasmé 

dans les clichés associés à son image180. » 

 

Force est de constater que la notion d’autofiction permet aussi la projection d’un double 

que les théoriciens nomment « la figure de l’artiste », soit l’image que celui-ci construit de 

lui-même.  La canadienne Vera Frenkel, née en 1938, développe cette image à l’aide 

d’installations vidéographiques.  Dans une pièce de 1978 intitulée Signs of a Plot : A Text, 

True Story & Work of Art figure 38, Frenkel incarne une détective enquêtant sur la 

disparition d’un jeune homme.  Ne parvenant pas à résoudre l’affaire, l’œuvre se 

transforme alors en une métaphore sur la figure de l’artiste.  La détective s’expose comme 

étant le double de Frenkel, nous renseignant sur la façon dont elle perçoit sa pratique 

                                                 
179 Élisabeth Wetterwald, « Erwin Wurm : l’art du soupçon », Parachute, n.105, Janvier-Mars 2002, p. 82. 
180 Ibid, p. 82. 
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artistique.  Elle met en évidence le rôle de l’artiste qui « … n’est pas de révéler la vérité, 

mais de réfléchir sur les processus de construction de la réalité181. »  Selon l’historienne de 

l’art contemporain Anne Bénichou, « l’autofiction chez Frenkel procède donc bien 

simultanément d’une affirmation et d’un effacement de l’autorité de l’auteur et de 

l’artiste182. »  En effet, plusieurs personnages incarnés par Frenkel sont créés à partir de la 

notion de réflexivité, d’un jeu de miroir183.  Tout en leur prêtant des caractéristiques 

similaires aux siennes, elle construit différentes identités, se dissociant alors de ces 

personnages qu’elle nomme fictifs. 

 

En 2002, la revue d’art contemporain Parachute consacre un numéro entier à la pratique de 

l’autofiction dans le domaine des arts visuels.  Dans le texte intitulé Autofictions, Les 

identités électives, Olivier Asselin et Johanne Lamoureux précisent la portée de ce concept 

chez les artistes en art contemporain : « Qu’ils interviennent sur leur corps réel ou sur la 

représentation de soi, ces artistes travaillent à la transformation d’eux-mêmes, à l’invention 

de nouveaux corps, de nouvelles identités et de nouvelles vies184. »  Leurs œuvres sont alors 

porteuses d’une identité double en plus d’être chargées d’une symbolique nouvelle où se 

combinent fiction et réalité. 

 

La production de Laliberté peut s’approcher du concept de l’autofiction, non pas dans son 

rapport avec la notion de transformation de soi comme le font plusieurs artistes 

contemporains, mais bien à travers l’idée d’introspection.  Le but de ce présent chapitre 

n’est donc pas de dresser la liste des œuvres de Laliberté qui seraient autofictionnelles, 

mais bien d’aborder l’autofiction comme un processus d’analyse de l’œuvre au même titre 

que la notion de représentation, amenée dans les chapitres précédents.  Ainsi, la définition 

de l’autofiction proposée par Claude Burgelin s’avère des plus pertinentes pour notre projet 

de recherche, puisqu’elle permet alors de penser différemment l’œuvre de Laliberté à partir 

                                                 
181 Anne Bénichou, « Vera Frenkel. L’invention d’un artiste », Parachute, n.105, Janvier-Mars 2002, p. 95. 
182 Ibid, p. 97. 
183 Ibid, p. 104. 
184 Olivier Asselin et Johanne Lamoureux, « Autofictions, Les identités électives », Parachute, n.105, Janvier-

Mars 2002, p. 14. 
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de cette théorie, au départ, littéraire.  Lors du colloque de Cerisy, tenu à Lyon en 2008, 

Burgelin résume ce concept en affirmant que:  

L’autofiction, cette notion trouble et ouverte aux contradictions, est une voie 

d’accès à la vie intérieure, là où se répercutent les émotions et où elles colorent ou 

métamorphosent ce qui eut lieu, là où se nouent l’affect de la pensée, la présence à 

l’instant et les arrière-fonds de la mémoire, l’appel des mots et des rêves 

d’aujourd’hui et leurs résonances passées185. 

 

En lien avec cette définition, deux axes d’analyse seront développés afin de réfléchir sur 

les rapports entre les œuvres de Laliberté et la pratique de l’autofiction.  Le premier 

présente l’œuvre comme l’indice d’une autoréflexivité de l’artiste.  Il s’associe au domaine 

de l’intime et expose une partie cachée de l’artiste qui ne peut transiter par l’autoportrait.  

Le second axe, quant à lui, soumet l’idée que l’artiste se réalise selon un rapport associant 

son imagination et sa création afin de se comprendre soi-même.  Par la remise en chantier 

continuelle d’une même idée et d’un même sujet, il se dévoile progressivement pour alors 

comprendre les diverses facettes de sa propre personne. 

 

3.2. Les tensions dramatiques de l’expérience vécue 

Entre 1915 et 1916, Laliberté traverse une profonde crise de mélancolie l’amenant à 

travailler excessivement afin de se libérer de ses tourments186.  « … je me mis à faire des 

esquisses en terre cuite ….  Je modelai soixante-dix esquisses en trois semaines : sujets 

allégoriques et rustiques de dix et douze pouces et plus.  J’en faisais quatre par jour.187 »  

Cette manière de créer n’est pas sans rappeler la conception moderne du génie artistique.  

Dès la moitié du XIXe siècle, la créativité et le talent s’associent à un tempérament porté à 

la tristesse, l’inquiétude et l’abattement188.  L’artiste apparaît comme un être 

fondamentalement instable et excessif  jonglant entre les phases d’une extrême tristesse et 

                                                 
185 Claude Burgelin, Autofiction(s) : Colloque de Cerisy, Lyon, Presses universitaires de Lyon, 2010, p. 18. 
186 Didier Prioul, « Alfred Laliberté : Les ailes brisées » dans Le Musée d’art de Joliette : catalogue des 

collections, Joliette, Musée d’art de Joliette, 2012, p. 152. 
187 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 73. 
188 Stéphanie Champeau, La notion d’artiste chez les Goncourt (1852-1870), Paris, Honoré Champion, 2000, 

p. 174. 
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les moments d’extase: « Autant l’artiste se jette avec frénésie dans le travail, autant il 

s’effondre comme une loque une fois les crises de création terminées.189 »   

 

À travers ses nombreux manuscrits, Laliberté traite de son mal de vivre et de l’effet 

apaisant du travail : « Il y a des matins sans soleil comme des jours sans espoir où la 

volonté seule, guidée par le cerveau, nous engage à faire quelque chose pour occuper notre 

esprit et dissiper de mauvais souvenirs.190 »  Selon le mémoire de maîtrise de Julie 

Tremblay, le mal de vivre provient d’une déchirure interne.  Ce conflit intérieur enclenche 

une perte du Soi, c’est-à-dire le déni de ses propres sentiments et de ses désirs191.  Il semble 

que ce caractère mélancolique soit pour Laliberté un catalyseur qui lui permet l’atteinte 

d’une plus grande sensibilité artistique192.  Il est indissociable de son identité, puisqu’il 

caractérise son état d’âme et ponctue différents moments de sa carrière.  Cette manière de 

produire accompagnera la vision du sculpteur et ce, même après sa mort.  Dans la revue Vie 

des arts, Julien Déziel le dépeint d’ailleurs de cette façon: « Il garda toute sa vie cette 

mélancolie étrange qu’il concilia pourtant avec une activité en éveil.193 »  Comme Laliberté 

l’écrit dans Pensées et réflexions, « Celui qui n’a pas souffert n’a certes pas vécu, car la 

souffrance fait partie de la vie.  C’est elle qui trempe l’âme, la rend plus généreuse et fait 

apprécier davantage le bonheur, quand il passe. 194»  Cette souffrance morale se distingue à 

quelques reprises dans sa production alors qu’il esthétise sa propre condition psychique.     

 

Par son titre et sa forme plastique, le plâtre intitulé Mal de vivre figure 39, réalisé vers 

1915, évoque en tout point ce tempérament mélancolique.  L’œuvre représente trois nus 

masculins en proie à une grande souffrance.  Le premier, assis sur la terrasse en position 

frontale, les jambes allongées et le torse dressé, porte ses mains à sa bouche donnant 

l’impression qu’il étouffe ses cris de douleur.  Le second, dominant la composition, se tient 

                                                 
189 Ibid, p. 176. 
190 Alfred Laliberté, Pensées et réflexions, Québec, Cahier des Amériques, 2008, p. 39. 
191 Julie Tremblay, La philosophie comme solution du mal de vivre, mémoire de maîtrise, Québec, Université 

Laval, 2010, p. 16. 
192 En ce sens, le sculpteur affirme : « Il est vrai que les grandes douleurs rendent clairvoyants. Le malheur 

ouvre les yeux de l’homme, le rend plus sensible aux douleurs des autres et lui fait prendre conscience de lui-

même. » (Alfred Laliberté, Pensées et réflexions, Québec, Cahier des Amériques, 2008, p. 59.) 
193 Julien Déziel, « Alfred Laliberté, artiste de nos légendes et coutumes », Vie des arts (Montréal), 1953, p. 

43. 
194 Alfred Laliberté, op.cit, p. 34. 
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debout ; il se déchire dans la douleur, dans une violente torsion du buste vers la gauche, une 

main sur le front tandis que l’autre a le poing fermé.  Le troisième personnage, quant à lui, 

se résigne à sa triste condition alors que son corps s’affaisse vers l’avant et que ses poignets 

sont enchaînés195.  Ainsi, ce volume compact, de trois figures torturées, repliées sur elles-

mêmes, rend « … bien l’état d’âme du sculpteur, qui oscille entre l’espoir et 

l’abattement.196 »  Pour Laliberté, la douleur physique peut entraîner un mal de vivre, une 

détresse psychologique.  Là réside tout le potentiel expressif de sa composition : la terreur 

morale de l’âme se voit matérialisée par la souffrance physique des trois personnages197.   

 

À travers Mal de vivre  se perçoit une admiration profonde pour les principes esthétiques de 

l’artiste français Auguste Rodin.  Étrangement, Laliberté ne mentionne jamais le nom de ce 

grand maître dans les nombreux manuscrits qu’il lèguera à la postérité198.  Pourtant, 

plusieurs historiens de l’art canadien s’accordent à reconnaître l’influence de Rodin dans le 

langage plastique de Laliberté.  Dans son mémoire de maîtrise, Suzanne Leclerc-Kabis en 

vient à la conclusion que : « De tous les sculpteurs du 19e siècle français, Rodin est celui 

qui a le plus marqué le style de Laliberté.199 »  La publication accompagnant l’exposition 

Laliberté et Rodin confirme bien le lien entre les deux artistes : « …  l’influence de Rodin 

est plus sensible sur les œuvres de jeunesse de Laliberté, au moment où il est en quête de 

son propre style. … les leçons du maître ont été assimilées, intégrées.200»   

 

C’est la recherche constante d’expression qui positionne l’artiste dans la lignée de Rodin.  

Pour ce faire, Laliberté accorde une importance au modelé afin de rendre avec force 

l’expression des gestes et des attitudes.  En effet, cette composition pyramidale joue sur un 

double mouvement, ascendant à gauche et descendant à droite.  L’artiste met en forme la 

                                                 
195 Ce personnage est repris de manière indépendante dans la terre cuite L’Esclave figure 40, réalisée vers 

1916. 
196 Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 158. 
197 Didier Prioul, « Alfred Laliberté : Les ailes brisées » dans Le Musée d’art de Joliette : catalogue des 

collections, Joliette, Musée d’art de Joliette, 2012, p. 152. 
198 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 36. 
199 Suzanne Leclerc-Kabis, La sculpture allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, 

mémoire de maîtrise, Montréal, UQAM, 1983, p. 90. 
200 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 51. 
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division interne du mal de vivre : à l’exaltation s’oppose l’effondrement.  Les nombreux 

mouvements de torsions mettent en évidence le rendu musculaire des personnages, 

engendrant une œuvre à la fois puissante et tragique.  Leclerc-Kabis souligne aussi que : 

« Cette fois-ci Laliberté traite la matière non plus par larges masses mais par nombreuses 

saillies qui produisent une multiplication des ombres et des lumières.201 »  En réalité, ce 

sont surtout les musculatures qui dessinent les saillies visuelles.  Les masses musculaires 

sont travaillées en tension, procédé qui intensifie le caractère dramatique octroyé à chacun 

des corps en créant des formes anguleuses aux contrastes prononcés.  Il devient évident que 

le mouvement et la puissance du modelé chargent l’œuvre d’une sensibilité particulière, 

nous amenant à voir au-delà du sujet représenté.  Plus que des formes, ce sont des 

sentiments que Rodin, tout comme Laliberté, tente de transposer dans la glaise.   

  

Le poète allemand Rainer Maria Rilke (1875-1926) rencontra Rodin pour la première fois 

le 1er septembre 1902, en vue de la préparation de sa monographie sur le sculpteur qu’il 

publiera à Berlin en 1903.  Devenu un familier de la villa et de l’atelier de Rodin à 

Meudon, Rilke assiste aux séances de travail du sculpteur, seul ou en présence du modèle.  

Comme Ralph Freedman le démontre bien dans la biographie qu’il consacra au poète en 

1996 :  

[Rilke] avait absorbé, interprété et réinterprété la nouvelle sculpture de Rodin.  Le 

corps de pierre – le corps dévêtu physiquement et spirituellement – parlait avec la 

voix de la bouche et du visage.  Rodin avait traduit des drames humains dans son 

matériau dur et compact ….  Face à une œuvre telle que le groupe Victor Hugo 

qui l’avait fasciné, il remarqua que le banni de Guernesey état entouré de muses 

qui, loin d’être seulement décoratives, matérialisaient sa solitude.  Ces figures 

dévêtues participaient d’une identité, d’un monde intérieur ….  La vie 

intériorisée dans et par la pierre était devenue un modèle pour le poète ….  Si  

Rilke réussit si bien à intégrer la nouvelle sculpture, c’est parce qu’elle touchait en 

lui une corde sensible.  Elle se faisait l’écho des tensions de sa vie intérieure alors 

même qu’il s’efforçait le plus possible de les fuir.202   

 

Dans Mal de vivre, les corps des trois hommes, repliés sur eux-mêmes, évoquent différents 

états d’un même déchirement.  Réalisée peu de temps après, la terre cuite Les déchus 

                                                 
201 Suzanne Leclerc-Kabis, op.cit., p. 99. 
202 Ralph Freedman, «La ville-douleur : angoisse au milieu des statues» dans Rilke, La vie d’un poète, Arles, 

Actes Sud, 1998 (1996), p. 248-249. 
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figure 41 se rattache à cette détresse morale et partage plusieurs affinités avec la figure 

accablée du Mal de vivre, le corps ployé vers l’avant.  On y voit trois nus entremêlés, aux 

corps croulant sous le poids des autres.  Quelques boulettes d’argile suggèrent les têtes 

alors que les bras et les jambes sont bien marqués.  De cet amoncellement de corps 

rapidement esquissés se distingue avec force un monde intérieur tourmenté, entre 

l’abattement et la résignation.  De plus, « L’enchevêtrement  des corps n’est pas sans 

rappeler certaines sculptures de Rodin pour Les Portes de l’enfer ou Les Mauvais 

esprits. 203»   

 

Bien que sa forme plastique soit très différente, nous pouvons associer la terre cuite 

intitulée La soif figure 42, datée de 1916, à ce premier ensemble formé par Le Mal de 

vivre et Les Déchus.  « Éloquent symbole de l’inextinguible soif départie à l’homme de par 

sa condition204 », cette composition dévoile l’image d’un homme désemparé.  Courbé, le 

personnage gît sur le sol et tente désespérément de boire l’eau de sa main droite afin de se 

revitaliser.  La spontanéité de l’esquisse nous fait voir un corps meurtri, de même qu’une 

âme en perdition, dans un langage plastique qui réinterprète le modèle classique, de 

manière pathétique.  Sans avoir pu le connaître, mais à travers la transmission d’une 

formation académique, Laliberté retrouve la pose du morceau de réception à l’Académie de 

Jean-Baptiste Stouf (1742-1826), Abel expirant, daté de 1785 figure 43.  Dans un article 

qu’il consacrait en 2013 à Stouf, Guilhem Scherf situe bien la complexité de ce marbre.  

Profitant de l’épisode biblique «Stouf a voulu montrer autre chose qu’un corps sans vie.   

Le sujet de la figure en effet … n’est pas Abel mort, mais Abel expirant.  Stouf a voulu 

transcrire le dernier souffle de vie de l’innocent, premier mort de l’espèce humaine.  Avec 

son héros adolescent expirant la bouche ouverte, Stouf a admirablement rendu le caractère 

atroce de l’événement – la jeunesse souffrant -, la beauté résidant dans l’horreur selon 

l’esthétique du sublime.205»  Tout en le formulant différemment, Rodin ne dit pas autre 

chose dans les entretiens qu’il accordait à Paul Gsell et que celui-ci publia en 1911 :  

                                                 
203 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 136. 
204 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 34. 
205 Guilhem Scherf, «Une statuette en terre cuite de Jean-Baptiste Stouf au Nationalmuseum», En ligne, Art 

Bulletin of Nationalmuseum (Stockholm), vol.20, 2013, p. 29-30, <http://nationalmuseum.diva-

portal.org/smash/get/diva2:724890/FULLTEXT01.pdf > (page consultée le 13 août 2014). 
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L’art n’existe pas sans la vie. Qu’un statuaire veuille interpréter la joie, la douleur, 

une passion quelconque, il ne saurait nous émouvoir que si d’abord il sait faire 

vivre les êtres qu’il évoque.  Car que serait pour nous la joie ou la douleur d’un 

objet inerte, … d’un bloc de pierre ?  Or l’illusion de la vie s’obtient dans notre 

art par le bon modelé et par le mouvement. Ces deux qualités sont comme le sang 

et le souffle de toutes les belles œuvres.206 …  Mais, à vrai dire, tout est idée, 

tout est symbole.  Ainsi, les formes et les attitudes d’un être humain révèlent 

nécessairement les émotions de son âme.  Le corps exprime toujours l’esprit dont 

il est l’enveloppe.  Et pour qui sait voir, la nudité offre la signification la plus 

riche207. 

 

À travers un langage plastique expressif, les sculpteurs illustrent alors une double 

souffrance : les attitudes, les poses et le modelé accentué des corps témoignent à la fois 

d’un mal physique et psychique. 

 

Des années plus tard, Laliberté se penche à nouveau sur la représentation du tourment, en 

éliminant toutefois tout lien personnel.  Bien plus que sa propre condition psychique, le 

plâtre Angoisse figure 44 de 1935 incarne surtout un état d’âme général et renvoie à la 

longue tradition de la tête d’expression.  Dans Mes Souvenirs, il écrit à propos de cette 

œuvre et précise:  

L’Angoisse que j’essaie de rendre en sculpture en ce moment, représente une 

femme. Ce sujet devrait bien se prêter pour donner beaucoup d’expression. Nul ne 

doit mieux éprouver l’angoisse qu’une femme! Intuitive de sa nature, elle a le 

pressentiment des choses. Qu’il s’agisse de sa mère, son mari, son enfant, son 

amant, de guerre ou de ruine, la femme a toujours le cœur et l’âme angoissés!208 

 

Ce mal de vivre était déjà présent chez Laliberté depuis plusieurs années.  La terre cuite Le 

scalp figure 45, réalisée vers 1906, durant ses années à Paris, en témoigne largement.  Le 

sujet et l’expression octroyée aux personnages illustrent une lutte d’une violence brutale.  

Lui-même associe le caractère sombre de cette composition aux temps difficiles de sa 

carrière.  Des années plus tard, Laliberté repense à son œuvre en disant : « Ce dernier Le 

scalp fut un péché de jeunesse, par le sujet trop macabre, qui tenait à mon état d’âme, dû 

                                                 
206 Auguste Rodin, L’Art : entretiens réunis par Paul Gsell, Paris, Bernard Grasset, 1911, p. 72. 
207 Ibib, p. 218. 
208 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les choses » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 168. 
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aux privations et aux inquiétudes, dont la réaction s’était fait sentir et que même les temps 

meilleurs n’avaient pas encore tout à fait effacé209. »  Ainsi, c’est sa propre souffrance 

esthétisée à travers Le scalp que Laliberté transpose dans la glaise.  Son séjour à Paris, bien 

que formateur, semble difficile pour lui tant sur le plan physique que psychologique.  

 

Je commençais à être affaibli, j’éprouvais de plus en plus souvent de violentes 

migraines, le cœur était aussi malade. … J’avais eu faim, j’avais eu froid, 

j’aurais pu donner mon âme parfois, pour avoir un peu de feu. … J’avais les 

joues creuses, les yeux éteints. Tout cela me vieillissait, je paraissais avoir le 

double de mon âge210.  

   

Exposée au Salon de la Société des artistes français en 1906, cette œuvre de jeunesse fût 

grandement critiquée par le public.  Le sujet trop lugubre en rebutait plusieurs.  Notons 

toutefois que l’intention de départ de Laliberté était de représenter le massacre des habitants 

de Lachine.  Une photographie publiée dans le journal La Presse en 1903 figure 46 

expose la maquette initiale montrant quatre personnages au lieu de deux qui constituent la 

version achevée: deux Indiens et deux colons211.  « La nouvelle version a perdu deux 

personnages, mais elle a gagné en cruauté : le colon a la moitié du crâne scalpée et la face 

de l’Indien est d’une férocité qui glace, rapporte le correspondant spécial de La Patrie à 

Paris, L.X. Lenoblet-Duplessis.212 »  En effet, les deux personnages révèlent, par 

l’expressivité et le rendu de leurs corps, une tension dramatique presque troublante.  La 

violence du sujet se voit amplifiée par le modelé nerveux de la terre cuite, façonnée à partir 

de petits gestes saccadés.  En 1919, le journaliste Émile Vaillancourt décrit l’œuvre d’un 

grand réalisme: « Le Scalp, détail réaliste des luttes et des tortures qu’eurent à souffrir les 

premiers colons, presque toujours en guerre contre les barbares; c’est un sauvage qui 

maintient d’une main la chevelure de son adversaire et de l’autre lui découpe la peau de la 

tête213. »   

 

                                                 
209 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 67. 
210 Ibid, p. 63. 
211 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 95. 
212 Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 105.  Ce 

correspondant spécial de La Patrie était assigné à la rédaction de la chronique Nos artistes canadiens à Paris 

(Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 106.) 
213 Emile Vaillancourt, « De la cognée à l’ébauchoir », La revue nationale, no.6, juin 1919, p. 229. 
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Accompagnant lui aussi les années parisiennes, le plâtre intitulé Tête scalpée figure 47 est 

habité par la même angoisse de vivre que Le scalp.  Exécutée entre 1904 et 1906, cette tête 

incarne l’expression de la souffrance absolue.  « La violente traction arrière de la tête a fait 

saillir les muscles du cou et tendre la peau du front où s’arquent exagérément les sourcils.  

Bouche et yeux sont ouverts dans une expression de douleur indicible214. »  L’analogie avec 

le bronze Pierre de Wissant, tête colossale figure 48 d’Auguste Rodin est frappante.  

Cette œuvre résulte de l’agrandissement de la tête d’un des six personnages réalisés pour le 

Monument aux Bourgeois de Calais215, commandé par la ville du même nom en 1885.  

Pour cette composition, Rodin travaille chacune des figures de manière indépendante afin 

de leur conférer une expression à l’image de ce lourd sacrifice.  Chaque pose est étudiée 

avec minutie, mais ce sont les visages qui traduisent véritablement la tension et la détresse 

psychologique des hommes marchant vers la mort. 

 

Des six notables, Pierre de Wissant est celui dont le visage est le plus tragique.  La tête est 

légèrement inclinée sur le côté et les yeux sont mi-clos.  Les lèvres sont entrouvertes 

comme si l’homme émettait un dernier cri de résignation et de douleur.  Les sourcils sont 

froncés et dessinent des rides creuses sur le front, contribuant à amplifier la tension 

dramatique qui se dégage de l’œuvre.  Ces caractéristiques, combinées au modelé 

mouvementé du visage, donnent une image extrêmement forte des sentiments qui animent 

le personnage.  Cette œuvre, tout comme Tête scalpée de Laliberté, revêt un caractère 

dramatique alors que le visage contient, à lui seul, toute l’affliction de l’homme confronté à 

une situation tragique.  Répondant à la préoccupation de plus en plus forte de dévoiler le 

monde intérieur de l’homme, ces têtes s’associent à l’expression la plus brute de la 

souffrance ultime.   

 

                                                 
214 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 32. 
215 Ce groupe est l’un des chefs-d’œuvre de l’histoire du monument public.  Rodin représente les six habitants 

de Calais (Eustache de Saint-Pierre, Jean d’Aire, Pierre de Wissant, Jacques de Wissant, Andrieu d’Andres et 

Jean de Fiennes) qui, en 1347, offrirent leur vie au roi Édouard III afin de sauver leur cité, menacée d’être 

détruite par les Anglais.  Les hommes devaient porter les clés de la ville et se livrer au conquérant en chemise, 

tête et pieds nus, la corde au cou, prêts à être exécutés. (Antoinette Le Normand-Romain et Annette 

Haudiquet, Rodin : Les Bourgeois de Calais, Paris, Éditions du musée Rodin, 2001, p. 11.) 
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Vers 1910-1911, Laliberté se plonge dans un mal de vivre autre que le sien.  Ayant peut-

être reçu une commande216, il réalise un objet d’art décoratif honorant l’œuvre d’Émile 

Nelligan (1879-1941)217.  Pendant plusieurs années, le bronze orna la table de l’École 

littéraire de Montréal qui avait reçu le jeune poète en 1897218.  Sous forme de porte-encrier, 

la sculpture figure 49 personnifie l’essence même du célèbre poème Le Vaisseau d’or.  

Inspiré par le caractère allégorique du sonnet, Laliberté représente deux personnages qui, 

par leurs poses, capturent toute la densité symbolique de l’œuvre écrite.  À gauche, le 

poète219 au long manteau porte la main droite sur son cœur alors que son corps glisse dans 

les flots, transporté vers le monde des rêves.  À ses côtés, la muse du poète, la Cyprine 

d’amour, accrochée à la proue du vaisseau qu’elle ne peut plus guider, s’appuie sur une 

lyre.  Créant une ligne sinueuse, son corps semble tomber à la renverse et glisser lui aussi 

dans les eaux, mouvement accentué par la torsion du buste et la tête chavirant vers l’arrière.  

À ce sujet, l’historien de l’art Pierre Landry remarque: « L’inspiration symboliste du 

Vaisseau d’or, ses formes fluides, rappellent la statuaire décorative de petites dimensions 

du Paris 1900.220 »  Le parallèle est encore plus révélateur lorsque l’œuvre est comparée à 

certaines réalisations du sculpteur français J.A. Injalbert.  Quelques années avant de 

remplacer G.J. Thomas au titre de maître d’atelier, Injalbert conçoit un haut-relief pour le 

tympan principal du Petit Palais221.  Intitulée La Ville de Paris entourée des Muses figure 

50, l’œuvre présente une femme nue figure 51 dont la pose et le corps longiligne 

                                                 
216 Rien ne nous renseigne à ce sujet.  Toutefois, il est possible de supposer que Louvigny de Montigny, ami 

et confrère de Nelligan à l’École littéraire de Montréal, ait demandé au sculpteur de réaliser cette commande.  

Tous deux étaient aussi de bons amis.  Ils se rencontrèrent en 1908, moment où de Montigny proposa à 

Laliberté de faire son buste.  « Laliberté entretient toute sa vie une correspondance avec Louvigny de 

Montigny ….» (Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musées des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 106.)  

Selon le fonds d’archives de Montréal, l’œuvre fut achetée par Édouard Montpetit (1881-1954). 
217 Emile Nelligan est l’incarnation par excellence de l’écrivain maudit.  Il « … écrit l’essentiel de son 

œuvre, soit quelque 160 poèmes, entre 1896 et 1899, alors qu’il n’a pas 20 ans. » (Sous la direction de 

Maurice Lemire, La Vie littéraire au Québec, tome V, 1895-1918, Québec, Les Presses de l’Université Laval, 

1991, p. 329.) 
218 Odette Legendre, Alfred Laliberté, sculpteur, Montréal, Éditions du Boréal Express, 1989, p. 148. 
219 Dans son catalogue sur Laliberté, Nicole Cloutier précise: « Nelligan est représenté allongé dans les flots.  

On peut facilement reconnaître la tête du jeune poète.  Laliberté a aussi modelé un buste de Nelligan 

(Montréal, collection particulière), exposé pour la première fois en 1913 au Salon du printemps de l’Art 

Association of Montreal.  Ces deux œuvres témoignent de l’intérêt de Laliberté pour le poète à cette époque. » 

(Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musées des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 116.) 
220 Pierre Landry, L’apport de l’art nouveau aux arts graphiques au Québec, de 1898 à 1910, mémoire de 

maîtrise, Université Laval, Québec, 1983, p. 229. 
221 Comme son voisin le Grand Palais, le Petit Palais fut construit pour l’Exposition universelle de 1900 par 

l’architecte Charles Girault. (Petit Palais, Un lieu, une histoire, En ligne, <http://www.petitpalais.paris.fr/>, 

page consultée le 11 aout 2014.) 
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rappellent la muse du Vaisseau d’Or de Laliberté.  Trente ans après son passage dans 

l’atelier d’Injalbert, Laliberté n’a pas oublié les principes esthétiques acquis durant sa 

formation parisienne.  Ainsi, il s’inspire de son maître pour qui le goût de l’allégorie et le 

travail sur la courbe confèrent à l’œuvre une dimension plus profonde.   

 

Le langage plastique de Laliberté fait écho à la profondeur symbolique du poème de 

Nelligan.  Le sonnet raconte l’histoire d’un navire en « or massif » voguant sur les mers 

inconnues.  Il percute un récif et coule dans les profondeurs de l’océan.  Les différentes 

métaphores utilisées par Nelligan laissent entrevoir le destin tragique de son auteur, 

chavirant dans la névrose.  « En réalité, le vaisseau n’est qu’un prétexte : c’est le cœur du 

poète qui sombre dans l’abîme du rêve.  Autrement dit, on assiste au naufrage de 

l’intelligence lucide.222 »  En effet, le poème fût rédigé quelques mois avant 

l’internement223 de Nelligan.  Il s’enfonce dans la folie, mais tente encore d’y échapper en 

se rattachant à son passé et à ses quelques moments d’euphorie.  C’est l’interprétation que 

l’on confère au sonnet.  Par ses vers et la force de ses images se décèle la tragédie 

personnelle du poète :   

Que reste-t-il de lui dans la tempête brève? 

Qu’est devenu mon cœur, navire déserté? 

Hélas! Il a sombré dans l’abîme du Rêve!224 

 

Ainsi, Le Vaisseau d’Or rend bien tout le désespoir qui habite Nelligan au moment où il 

bascule vers le désarroi: « C’est une manière éminemment suggestive de communiquer un 

état d’âme complexe, une réalité ineffable.  C’est une image organisée en vertu des pulsions 

intérieures …225.»  Afin de saisir l’esprit angoissé qui anime Nelligan à cette période, 

Laliberté dût forcément lire Le Vaisseau d’Or et ce, à maintes reprises.  Ayant lui-même un 

tempérament mélancolique, Laliberté pouvait comprendre avec justesse ce vague à l’âme.  

C’est donc une affinité de sentiment qu’il exprime à travers son œuvre sculptée, réussissant 

                                                 
222 Paul Wyczynski, Emile Nelligan : biographie, Québec, Bibliothèque québécoise, 1999, p. 213. 
223 Nelligan est interné le 9 août 1899 à la demande de ses parents.  Il le sera jusqu’à son décès, le 18 

novembre 1941. 
224 Emile Nelligan, Poésies complètes : 1896-1941, Québec, Fides, 2004, p. 258. 
225 Paul Wyczynski, op.cit., p. 216. 
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à transmettre dans son objet le mal de vivre que le poète ne peut plus réprimer et qui le 

domine. 

Des années plus tard, Laliberté reprend son travail portant sur l’esthétisation de sa 

souffrance avec Les Ailes Brisées figure 52.  Le sculpteur récupère la figure debout du 

plâtre Mal de vivre figure 39, incarnant les tensions de son propre monde intérieur.  Il la 

libère du trio « … en la cambrant violemment dans une position d’instabilité extrême 

….226 » opérant « … une rotation à quatre-vingt-dix degrés sur la droite du nu masculin, 

debout à gauche …227. »  Réalisée entre 1920 et 1923, cette œuvre participe à sa recherche 

d’expression où la représentation de corps en torsion nous conduit vers ce que nous 

pourrions appeler son « moi esthétique ».  Dans Mes Souvenirs, Laliberté nous renseigne 

sur la signification même de cette sculpture : 

 

C’est une figure de jeune homme ailé tombant moralement et physiquement.  Qui 

n’a pas eu dans la vie ses moments de déceptions ou de désespoir? Plus vous êtes 

exigeant, ambitieux, moins vous êtes philosophe : comme vous avez toujours 

obtenu facilement ce que vous désirez, c’est là que le danger vous guette. Vous 

continuez à désirer davantage. Peut-être n’avez-vous jamais tenu compte des 

circonstances qui vous ont favorisé pour obtenir ce que vous attribuez à votre 

mérite, pourtant moindre que vos ambitions. Voilà que vous prenez un élan pour 

monter plus haut. Vos ailes ne sont pas assez solides. De nouveau c’est Icare se 

brisant les ailes dans sa chute!228  

 

« C’est l’échec des ambitions démesurées qu’il trouve dans le mythe d’Icare qui s’approche 

trop près du soleil, voit la cire de ses ailes fondre et le poids de son corps le faire 

tomber.229 »  Malgré la tragédie, l’Icare de Laliberté présente un visage aux traits paisibles.  

Les yeux fermés, il se laisse tomber doucement alors que ses genoux plient sous le choc de 

la chute.  Son corps bascule vers l’arrière, mais sa main droite reste toujours tendue vers le 

ciel230.  Bien qu’il nous soit impossible de dater l’esquisse en terre cuite Le Blessé figure 

                                                 
226 Didier Prioul, « Alfred Laliberté : Les ailes brisées » dans Le Musée d’art de Joliette : catalogue des 

collections, Joliette, Musée d’art de Joliette, 2012, p. 152. 
227 Ibid, p. 152. 
228 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 195. 
229 Didier Prioul, op.cit., p. 152. 
230 En 1925-26, Laliberté reprend la composition du plâtre pour couronner son Monument aux Patriotes.  Une 

allégorie féminine aux poignets enchaînés présente une attitude similaire. La Liberté aux ailes brisées figure 
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53, elle annonce nettement le langage plastique utilisé pour le plâtre Les Ailes brisées, 

indiquant par là la profonde préoccupation accordée par Laliberté à un tel sujet.  La maîtrise 

de la torsion corporelle, combinée au rendu puissant de chacun des membres, évoque en 

tout point la pose dramatique de l’Icare231.   

 

À travers ce personnage qui s’effondre délicatement sur le sol se distingue le groupe du 

Laocoon et de ses fils figure 54232.  Retraçant l’influence de ce groupe antique dans 

l’histoire de l’art, Alain Pasquier insiste sur le potentiel expressif des personnages, nous 

laissant voir « … l’énergie de la lutte pour le fils ainé, les affres de la douleur pour le 

père, le calme de la mort pour le fils cadet.233 »  Témoignage de son savoir-faire 

académique et de sa connaissance des modèles antiques, l’Icare de Laliberté se présente 

comme une synthèse du groupe : « … on y trouve la puissance du torse et des cuisses du 

Laocoon ainsi que le mouvement de la tête révulsée, et c’est au fils aîné qu’il emprunte le 

mouvement du bras droit … .234 »  Tout en dissimulant un caractère des plus personnels, 

l’œuvre235 s’associe au malheur de l’Homme à travers la thématique de l’illusion perdue.  

D’ailleurs, Laliberté souligne la portée universelle de cette allégorie mythique en écrivant : 

« Ne méprisez pas celui qui tombe! Qui sait? Notre tour peut venir plus tôt que l’on ne le 

pense!236 »   

 

À travers un langage plastique singulier, le mal de vivre de Laliberté se traduit par une 

multitude de formes.  De l’allégorie à l’image la plus sanglante, il personnifie un sentiment 

spécifique, indice de son tempérament mélancolique.  Ces œuvres deviennent alors des 

autoportraits allégoriques où le sculpteur dissimule son propre monde intérieur.  C’est ce 

                                                                                                                                                     
53 symbolise l’échec de la rébellion des Patriotes de 1837-1838. (Yves Lacasse, « Le monument aux 

patriotes d’Alfred Laliberté », Annales d’histoire de l’art canadien, vol. XVIII, no.1, 1997, p. 29-64) 
231 Didier Prioul, « Alfred Laliberté : Les ailes brisées » dans Le Musée d’art de Joliette : catalogue des 

collections, Joliette, Musée d’art de Joliette, 2012, p. 152. 
232 Ibid, p. 152. 
233 Alain Pasquier, « Laocoon et ses fils » dans Jean-Pierre Cuzin et collab., D’après l’antique : Paris, Musée 

du Louvre, 16 octobre 2000-15 janvier 2001, Paris, Réunion des musées nationaux, 2000, p. 228. 
234 Didier Prioul, op.cit., p. 152. 
235 Exposée à l’Académie royale du Canada à Toronto en 1923, puis à l’Art Association of Montreal l’année 

suivante, l’œuvre reçut des critiques élogieuses. (Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts 

de Montréal, 1990, p. 145.) 
236 Alfred Laliberté, Pensées et réflexions, Québec, Cahier des Amériques, 2008, p. 18. 
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qui se remarque aussi avec la terre cuite Le Désespoir figure 55, réalisée vers 1908.  À 

travers cette esquisse rapide se dévoile son état d’âme, peu après son retour de Paris.  Un 

sentiment de découragement l’envahit devant sa mauvaise fortune.  « Serré de toutes parts, 

… je me détériorais en perdant petit à petit les connaissances d’art acquises à Paris.  Je 

perdais des années à produire des choses factices qui gâtent la main et le talent de 

l’artiste.237 »  Son désespoir prend la forme d’une figure funèbre et menaçante, au large 

manteau et dont le capuchon dissimule son visage.  Elle empoigne un homme au corps 

courbé qui semble sombrer dans une terreur morale.  Pour Laliberté, le corps souffre autant 

que la conscience angoisse.  Ainsi, les mouvements torturés de ses personnages sont le 

reflet de son âme tourmentée.  Le journaliste J. Arthur Lemay saisit toute la profondeur de 

son art lorsqu’il dénote : « Si Laliberté est un réaliste par la sincérité de son dessin et la 

véracité de ses attitudes, il est avant tout un idéaliste poussé par sa nature et son 

tempérament à rechercher l’expression la plus profonde du sentiment.238 »  On décèle toute 

la complexité du sculpteur alors que le journaliste fait ressortir les deux composantes 

participant à son processus créateur : le sentiment et l’idée.  Ainsi, cette recherche constante 

d’expression l’amène à voir au-delà de sa propre réalité et à incarner l’idée première des 

choses.   

 

3.3 La vie rêvée 

Au courant de sa carrière, Laliberté réalise au-delà de 150 sculptures allégoriques239.  Dans 

son manuscrit Réflexions sur l’art et les artistes, il explique son intérêt pour ce mode 

d’expression:   

 

Produire des sujets allégoriques est un besoin en même temps qu’une seconde 

nature.  Parti de la campagne, sans préparation, je faisais la grande enjambée à 

Paris.  Là, le contact des artistes, des œuvres d’art et des livres provoqua dans 

mon imagination le culte des dieux de la mythologie et l’allégorie m’apparut 

                                                 
237 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, p. 77. 
238 J. Arthur Lemay, « Un grand sculpteur de chez nous : Alfred Laliberté », Le Journal d’agriculture, vol.31, 

no.1, 25 juillet 1927, p. 7. 
239 Suzanne Leclerc-Kabis, La sculpture allégorique chez Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, 

mémoire de maîtrise, Montréal, UQAM, 1983, p. 19. 



72 

comme la plus haute aspiration de l’idéaliste, de l’être affiné.  Il me serait sans 

doute difficile de ne pas faire de temps à autre des figures allégoriques.240  

 

Au moyen de l’allégorie, Laliberté inscrit sa production dans un art idéaliste, une « … 

pratique picturale attachée à reconnaître dans la matérialité même de l’image un 

tempérament et une sensibilité qui métamorphosent l’apparence en une réalité élargie faite 

d’émotion et de réflexion.241 »  Ainsi, l’idéalisme se développe en plaçant le monde des 

Idées au centre de son fondement.  Dans un texte publié au début du XXe siècle, Edgar 

Baes traite de l’idéalisme comme l’art des sphères éthérées.  Il définit la mission de ce 

mouvement : « … le grand art ne tend pas à la reproduction de ce que nous voyons, mais 

à la synthèse humaine, à la beauté typique et intellectuelle ou à maint autres buts tout aussi 

éloignés du simple contact visuel.242»  L’art devient l’aboutissement d’un rêve et fait écho 

au monde onirique qui accompagne Laliberté tout au long de sa carrière.  Au contact de la 

matière, Laliberté incarne l’invisible et tente d’exprimer par un langage plastique singulier 

une vérité absolue, un idéal.  L’allégorie et le symbole deviennent tour à tour les 

expressions d’une création intellectuelle transposant le désir de l’artiste de métamorphoser 

ses rêves en œuvres d’art.  À travers ce monde idéal peuplé de « … figures dotées de la 

perfection de l’archétype 243» se dévoile une vie rêvée. 

 

Commençons par examiner une œuvre exemplaire de ce rapport complexe chez Laliberté 

entre l’idéal, la forme et son expression intime, le plâtre Le Fils de ses œuvres figure 56, 

réalisé vers 1926244.  Il y représente un homme, sculptant la matière afin de se libérer de 

celle-ci telle que la décrit Laliberté dans Réflexions sur l’art et les artistes:  

 

                                                 
240 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 201. 
241 Michel Draguet et collab., Splendeurs de l’Idéal. Rops, Khnopff, Delville et leur temps, Bruxelles, Snoeck-

Ducaju & Zoon, 1996, p. 7. 
242 Michel Draguet, « Idée, Idea, Idéalisme : figures du mythe » dans Michel Draguet et collab., Splendeurs de 

l’Idéal. Rops, Khnopff, Delville et leur temps, Bruxelles, Snoeck-Ducaju & Zoon, 1996, p. 71. 
243 Ibid, p. 71. 
244 Laliberté réalise une peinture sur le même sujet figure 57.  Bien qu’elle porte le même titre, la 

représentation du sujet diffère grandement.  Dans ce cas-ci, le sculpteur ne semble pas se dégager de la 

matière.  Il est plutôt représenté en train de tailler le matériau, sur lequel il est assis.  En effet, la coloration de 

la chair permet de distinguer la forme du fond.  À l’opposé, la forme et la matière se confondent dans la 

sculpture du même nom. 
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Une de mes figures intitulée Le Fils de ses œuvres est celle d’un jeune homme se 

dégageant d’un bloc de matière.  À l’aide de son ciseau et de son maillet, il 

travaille, sculpte, enlève tout ce qui est trop matériel autour de lui, pour en sortir 

un jeune homme idéalisé.245      

Laliberté dévoile ainsi une idéalisation de la figure humaine, plus précisément de l’artiste, 

capable par son seul mérite de se faire soi-même.  Le Fils de ses œuvres suggère d’abord la 

persévérance de l’artiste.  Par son acharnement, l’homme écarte tout ce qui le retient pour 

mieux se révéler, abandonnant progressivement toute pesanteur matérielle pour tendre vers 

la perfection.  Le titre de l’œuvre souligne d’ailleurs toute la complexité du sujet représenté, 

puisque, littéralement, l’expression « le fils de ses œuvres » signifie réussir grâce à son seul 

mérite.  Et Laliberté développe cette même idée lorsqu’il affirme dans un second temps : 

 

C’est peut-être, dans un autre ordre d’idées, un jeune homme né de famille 

obscure qui arrive, par son talent, son travail, sa persévérance à se faire un chemin 

parmi les hommes, par tout ce qu’il corrigea de mauvais chez lui et qui fit de lui 

un homme à peu près parfait car sa mentalité ne ressemble en rien à celle de celui 

qui n’a pas fait les mêmes efforts. … La volonté est tout.246  

 

Elle est l’évocation de son idéal artistique.  Poussé par sa volonté seule et accompagné de 

son talent créateur, le sculpteur est apte à réaliser une œuvre.   

 

En découvrant l’atelier de Laliberté quelques années après sa mort, le critique Robert Ayre 

fut frappé par cette figure, tentant de se dégager de la matière.  Tout en remarquant 

l’abondance des sujets allégoriques, il écrit:   

Here are monuments, allegories and portraits : the Muses and other Attic shapes, 

Icaros with broken wing, Pygmalion chiseling the tight of Galatea- and this 

Pygmalion is Alfred Laliberté himself at work, the gentle-faced artist with the 

trim beard at the chin; and the sculptor with upraised mallet, carving himself out 

of stone, Le fils de ses œuvres – The Self-Made Man seems too crude a 

translation ….247 

 

Cette référence au mythe ancien de Pygmalion, suggérée par Ayre, ouvre la voie vers une 

analyse différente de l’œuvre ou tout au moins vers la mise en évidence d’une intimité plus 

                                                 
245 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 191. 
246 Ibid, p. 191-192. 
247 Robert Ayre, « Laliberte’s Studio », The Montrealer, janvier 1962, p. 20. 



74 

secrète.  Tiré de la mythologie grecque, Pygmalion248 incarne l’artiste par excellence, celui 

qui s’investit physiquement et moralement dans sa quête esthétique.  Le sculpteur tente de 

donner vie à la matière.  Victor Stoichita le précise : « La particularité dans l’histoire de 

Pygmalion est que sa statue n’y imite rien (ni personne).  Elle est le fruit de son 

imagination et de son art et la femme que les dieux lui donnent comme épouse est un être 

étrange, un artefact doué d’âme et de corps - mais néanmoins, un fantasme.249 »  

Redécouvert au XVIIIe siècle, ce mythe suggère une éloquente métaphore sur la capacité 

créative de l’artiste250.  L’inspiration divine est écartée pour faire place à l’initiative 

personnelle, au besoin d’expression individuelle.  Ainsi, l’imagination du sculpteur, alliée à 

la puissance de son geste créateur, transforme le marbre en chair sans prendre, pour autant, 

aucun modèle comme le souligne bien Stoichita.  L’œuvre s’éveille et prend vie par la seule 

force de sa création.  Il existe un terme, d’ailleurs employé par Stoichita, pour réunir tout 

cela: celui de fantasme.  Dans son Dictionnaire historique de la langue française, Alain 

Rey cite le philosophe Henri-Frédéric Amiel pour préciser le sens du terme fantasme que 

nous adoptons pour qualifier l’œuvre de Laliberté: « production de l’imaginaire qui permet 

au moi d’échapper à la réalité 251».  Le Fils de ses œuvres se montre aussi comme une 

« résonnance visuelle » de la citation de Claude Burgelin, sur l’autofiction, que nous 

reproduisons quelques pages plus haut252 et que l’on retrouve formulée dans les écrits de 

Laliberté sur la marche253. 

 

Tout en se présentant sous des dehors universels, les sculptures allégoriques de Laliberté 

s’associent d’abord à un monde personnel.  C’est la mise en rapport avec ses écrits qui 

permet de faire ressortir sa vision subjective des choses.  Bien que le lien avec un 

                                                 
248 D’après le récit d’Ovide, le roi Pygmalion tombe amoureux d’une statue qu’il avait lui-même sculptée.   Il 

l’embrasse, l’habille et la fait même coucher dans son lit.  Un beau jour, il demande à la déesse de l’amour 

Aphrodite de lui donner une femme semblable à sa création.  Sa demande est exaucée : son œuvre prend vie.   
249 Victor I. Stoichita, L’effet Pygmalion : pour une anthropologie historique des simulacres, Paris, Droz, 

2008, p. 12. 
250 Ibid, p. 175-176. 
251 Alain Rey, Dictionnaire historique de la langue française : contenant les mots français en usage et 

quelques autres délaissés, avec leur origine proche et lointaine…, Paris, Dictionnaires Le Robert, 1998, p. 

1396. 
252 La citation se trouve à la page 58. 
253 Ce passage débute au bas de la page 74 et est associé à la note 254. 
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autoportrait soit manifeste, l’œuvre La marche inspiratrice de 1933 figure 58 peut se 

comprendre également comme une allégorie.  À travers la représentation de sa propre 

personne, Laliberté transpose ce qu’il considère comme le moment de régénération de sa 

force de création.  Ainsi, le plâtre «  … témoigne de l’importance qu’accordait le 

sculpteur au pouvoir des randonnées quotidiennes comme moment privilégié de réflexion et 

d’émotion254. »  Celles-ci l’inspirent et renouvellent son processus créatif.  Portant veston, 

cravate et chapeau, Laliberté se représente le pied droit vers l’avant255.  Bien que la pose 

soit quelque peu statique, un effet de mouvement y est tout de même suggéré.  Il s’avère 

que la pratique de la marche engendre un effet bénéfique sur son tempérament 

mélancolique.  Dans Mes Souvenirs, l’artiste confie à ce sujet :  

 

Je passais alors des moments bien sombres. J’étais un pauvre diable. C’est 

l’expression qui désigne bien les personnes sans réputation ni richesse, qui ne 

paient pas de mise et qui ne savent rien. Je sortais de ma chambre tout juste pour 

faire une promenade dans la rue.  J’allais au hasard, personne ne me connaissait 

ou ne me regardait. … Je laissais trotter mon imagination, je voyais dans des 

hallucinations, des groupes, des figures se tordant comme des diables dans l’enfer. 

C’est alors que j’ai le plus entrainé mon imagination, c’est de là, je crois, que sont 

sortis sur les sujets allégoriques, philosophiques et littéraires, que l’on m’a parfois 

reprochés. Cette façon de voir est pour moi une seconde nature.256 

 

Pour le sculpteur, la marche favorise le déploiement d’un monde imaginaire.  Mais plus que 

cela, une déambulation ou une simple promenade lui permet d’enrichir sa pensée tout en le 

libérant des tourments ponctuant sa propre réalité.  La marche l’amène à abandonner les 

tracas de son quotidien et à se plonger dans un monde onirique.  Il y voit avant tout une 

échappatoire l’entraînant vers l’exploration de nouveaux sujets.  Dans le catalogue 

d’exposition Les figures de la marche : un siècle d’arpenteurs, Maurice Fréchuret définit 

cette pratique à travers la conception philosophique de Friedrich Nietzsche.  

 

                                                 
254 Jacques Des Rochers, « La salle Lismer habitée par Alfred Laliberté » dans Collage, Montréal, automne 

2002, p. 10. 
255 Laliberté était reconnu pour être élégant.  Il tient dans sa main gauche une paire de gants.  « Quand, à la fin 

des années 1940, Alfred Laliberté descendait la rue Sainte-Famille, à Montréal, il ne passait pas inaperçu. 

Plutôt petit, il avait un très beau port de tête, de longs cheveux et une barbe au menton. Chapeau de feutre 

mou, guêtres aux pieds et paletot à col de velours en hiver, panama en été, canne au bras, complet prince-de-

galles, il faisait fi des modes et sa tenue désuète gardait une élégance d’un autre âge qui faisait sourire. « Suis-

je bien de mon temps? » se demandera-t-il un jour » (Odette Legendre, Laliberté, Québec, Fides, 2001, p. 9) 
256 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 71-72. 
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Pour le philosophe, la marche accompagne la pensée, lui octroie en quelque sorte 

les moyens de prendre pied avec la réalité de la vie, dès lors ouverte à de 

possibles et salvateurs changements.  La pensée est naturellement vagabonde, 

mais la marche, vecteur de connaissance, lui ouvre des chemins par lesquels elle 

pourra accéder à la réalité de l’être.257 

 

Dans le plâtre de 1933, Laliberté associe donc la marche à la pensée en mouvement.  Il 

l’identifie à une quête d’absolu où l’artiste entraîne son imagination et l’enrichit par la 

découverte de nouveaux espaces : « Explorer un lieu, battre la campagne, inventer des 

parcours, se risquer hors de son équilibre et sans repos car la randonnée, tous les jours 

sauve la vie et avec elle le temps et l’intelligence, la santé de la pensée, liberté, paix : 

création de lieux imprévus.258 »  Cette énumération évoque en tout point les bienfaits que 

revêt l’expérience de la marche pour Laliberté.  Enclin à la solitude, le sculpteur chasse son 

ennui en se plongeant intensément dans son travail.  Celui-ci devient moins pesant lorsqu’il 

l’interrompt par de multiples promenades, faisant jaillir des compagnons imaginaires.  En 

ce sens, le sculpteur écrit : « C’est pourquoi je suis porté à vivre avec des personnages 

d’imagination, qui sont toujours en harmonie avec mes goûts, mes idées, mes opinions 

tandis qu’avec les hommes, nous sommes souvent heurtés par des réflexions qui nous font 

regretter de les avoir connus.259 »   

 

Réalisé vers 1927-1931, le bronze Le Semeur260 figure 59  évoque également une figure 

de la marche.  Laliberté précise lui-même le sens attribué à son personnage dans son 

manuscrit Réflexions sur l’art et les artistes: 

 

Cette figure d’un jeune homme robuste, solide, pourrait avoir trois significations.  

D’abord, elle représente bien le travailleur, vaillant semeur de grains dans une 

terre qui, après avoir été préparée par la charrue et par la herse, jette dans le sol le 

blé qui produira une moisson abondante qui fournira le froment du foyer.261   

  

                                                 
257 Maurice Fréchuret, « Le pied arpenteur » dans Maurice Fréchuret et collab., Les figures de la marche : un 

siècle d’arpenteurs, Paris, Réunion des musées nationaux, 2000, p. 158. 
258 Ibid, p. 159. 
259 Laliberté, op.cit, p. 137. 
260 Laliberté réalisa plusieurs exemplaires de cette œuvre dont un bronze de petit format, vers 1911, un plâtre 

de dimensions imposantes vers 1925 et ce bronze pour sa série Légendes, métiers et coutumes. (Nicole 

Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 118, 158-159.) 
261 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 193. 
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Évidemment, le sujet sculpté par Laliberté n’est pas sans rappeler l’image du semeur à la 

fois énergique et mélancolique figure 60 que dépeint l’artiste français Jean-François 

Millet (1814-1875) en 1850262.  Devenant un modèle de référence, l’œuvre met en valeur la 

beauté héroïque du paysan qui, d’un pas rapide, ensemence un champ laissé en friche263.  

De nombreux critiques de l’époque, tels que Théophile Gautier, soulignent l’innovation de 

l’artiste lors de la représentation de ce sujet traditionnel :  

 

… il est osseux, hâve et maigre, sous cette livrée de misère, et pourtant la vie 

s’épand de sa large main, et, avec un geste superbe, lui, qui n’a rien, répand sur la 

terre le pain de l’avenir. … Il y a du grandiose et du style dans cette figure au 

geste violent, à la tournure fièrement délabrée …264. 

 

À travers ce personnage, Millet ne tente pas de reproduire une personne en particulier.  

C’est plutôt une idéalisation du semeur où la symbolique met en lumière le caractère 

essentiel du personnage.  À travers une grande simplicité, le semeur dégage une grandeur 

d’âme et un certain mystère le rapprochant du sacré.   Plusieurs artistes s’inspireront de 

l’archétype de Millet.  Par exemple, le sculpteur Jules Dalou (1838-1902) crée sa propre 

version du semeur où il reprend l’essence même du personnage à travers son Semeur sur 

piédestal, deuxième pensée pour un monument au Paysan figure 61265.  Émile-Louis 

Truffot (1842-1896) propose lui aussi un semeur, coulé en bronze figure 62 qui partage le 

même esprit et la même dynamique plastique que la sculpture de Laliberté.  

 

À travers un traitement réaliste, Laliberté suggère le dur labeur paysan.  Dans un geste large 

de la main droite, le jeune homme éparpille les grains dans le champ.  Sa jambe droite 

accompagne le mouvement du bras alors que la gauche se détache lentement du sol, 

évoquant son déplacement.  Malgré un rendu des plus naturalistes, un caractère symboliste 

                                                 
262 Cette œuvre est considérée comme le véritable chef-d’œuvre du peintre.  « En effet, il a été associé à 

l’introduction du genre paysan dans l’art, et la nouvelle génération d’artistes honora la réussite de Millet en en 

réalisant des copies. » (Louis van Tilborgh et Sjraar van Heugten, « Semeurs » dans Louis van Tilborgh et 

collab., Millet & Van Gogh : Paris, Musée d’Orsay : 14 septembre 1998 - 3 janvier 1999, Paris, Réunion des 

musées nationaux, 1998, p. 93.) 
263 Louis van Tilborgh et Sjraar van Heugten, « Semeurs » dans Louis van Tilborgh et collab., Millet & Van 

Gogh : Paris, Musée d’Orsay : 14 septembre 1998 - 3 janvier 1999, Paris, Réunion des musées nationaux, 

1998, p. 90. 
264 Louis van Tilborgh et Sjraar van Heugten, op.cit., p. 90. 
265 Nicole Cloutier, Laliberté, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1990, p. 118-119. 



78 

peut se déceler alors que Laliberté interprète son œuvre au second degré en deux temps 

différents, de l’homme individuel à l’humanité entière.  En ce sens, il écrit :  

 

Cette figure peut également représenter le « semeur d’idées » qui est l’homme 

intellectuel, le novateur.  Ses idées jetées dans un terrain bien préparé prennent vie 

pour le bien de l’âme du pays ou de l’humanité et font de lui un grand homme.  

Ce semeur peut finalement représenter ou signifier : tous les semeurs de vie qui 

contribuent à perpétuer l’humanité.266 

 

Le musée d’art de Joliette détient une peinture de Laliberté qui incarne en tout point ce 

« semeur d’idées ».  Intitulée Le Semeur figure 63, l’œuvre représente un jeune homme 

nu, tenant des textes dans sa main gauche.  D’un geste, il répand ses connaissances ; celles-

ci prennent l’allure d’une poussière étincelante à la teinte rosée.   

 

Pour de nombreux artistes idéalistes, l’incarnation de l’idéal se transpose dans l’allégorie 

féminine.  En quelques lignes, Sébastien Clerbois pose la dynamique du thème: « … c’est 

le thème de la femme, qui après le tournant du siècle, s’impose comme le véhicule 

privilégié de l’idéal.  La femme, dans son reflux vers l’adolescence, conjugue la nubilité 

des formes et le sfumato du traitement de la matière.267 »  Le marbre La Muse figure 64, 

exécuté vers 1916, en est l’exemple concret.  En effet, Laliberté personnifie son inspiration 

à travers l’image d’un nu féminin.  Cette muse au corps sensuel se présente assise : sa 

jambe droite s’allonge vers le sol alors que celle de gauche est repliée, le genou 

proéminent.  Elle appuie sa tête sur son bras gauche, ramené vers l’arrière.  Son bras droit 

est posé délicatement sur le marbre, amplifiant le contraste entre la surface polie du corps et 

la matière brute du support.  Ses yeux sont fermés, donnant l’impression qu’elle est 

porteuse d’une idée.    

 

Pour cette œuvre, Laliberté traite la figure selon la technique de l’inachevé, initiée par 

Rodin.  Au départ, celui-ci s’inspire du non finito du sculpteur italien Michel-Ange.  Cette 

technique consiste « à représenter sommairement l’environnement de la figure : le rocher, 

                                                 
266 Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 

1978, p. 193. 
267 Sébastien Clerbois, « Les affres de l’antimatière : Idéal et incarnation» dans Michel Draguet et collab., 

Splendeurs de l’Idéal. Rops, Khnopff, Delville et leur temps, Bruxelles, Snoeck-Ducaju & Zoon, 1996, p. 209. 
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le nuage, l’étoffe ou la fourrure, suggérée par de légères traces de gradine, font ressortir par 

contraste le lissé et la sensualité de la peau.268 »  L’état d’inachèvement s’impose comme 

étant l’émergence d’une forme dans l’informel.  Rodin utilise volontairement cette 

esthétique de l’inachevé pour amplifier le caractère expressif de ses figures.   

L’appropriation de ce style revêt alors chez lui un caractère personnel : «Ce qui chez 

Michel-Ange n’est pas encore terminé, devient chez Rodin un principe de création, qu’il 

emploie avec méthode et dont il exacerbe la composante métaphorique. 269»  Concordant 

avec une conception idéaliste de la sculpture, le non finito accentue le processus de 

révélation où l’artiste fait surgir progressivement le sujet du matériau qui l’enferme.  C’est 

la métamorphose de la matière brute en une forme visible.  

 

Toutefois, dans l’œuvre de Rodin, la sculpture intitulée le Christ et la Madeleine270 figure 

65 présente une variante importante dans le dialogue des matériaux et des formes.  Par 

cette œuvre de 1908, Rodin illustre un homme mourant, les bras cloués au rocher.  À ses 

genoux, une femme pleure sa perte.  Le marbre évoque la tristesse absolue par la 

représentation d’un Christ au corps décharné auquel s’accroche Marie-Madeleine, nue et 

vue de dos.  Tout comme La Muse de Laliberté, les figures n’émergent pas de la matière, 

mais sont adossées contre le bloc de marbre.  Elles donnent alors l’impression d’être 

enveloppées par celui-ci.  Le bloc de matière inachevé joue le rôle de support, d’arrière-

plan où s’imbriquent les personnages.  Ainsi présenté, le rendu soigné des corps nus 

contraste avec le bloc non taillé, martelé de multiples coups du ciseau.   

 

                                                 
268 Musée Rodin, Rodin, la chair, le marbre : dossier documentaire, En ligne, Paris, Musée Rodin, 2012, p. 

18, <http://www.musee-rodin.fr/sites/musee/files/editeur/REDUIT_121124_MR_DD_LA%20CHAIR,%20 

LE%20MARBRE-BD.pdf> (page consultée le 18 août 2014). 
269 Christiane Wohlrab, « Rodin et le non finito » dans Aline Magnien et collab., Rodin, la chair, le marbre, 

Paris, Musée Rodin/Hazan, 2012, p. 104-105. 
270 Il existe deux versions de ce marbre.  La première, exécutée vers 1905, fait partie de la collection Thyssen-

Bornemisza. (Antoinette Le Normand-Romain, Rodin : Les marbres de la collection Thyssen, Paris, Musée 

Rodin, 1996, p. 80.)   
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Pour cette version en marbre, Rodin confie la réalisation de la taille à son praticien Victor 

Peter, à son service depuis 1890271.  Modeleur avant tout, Rodin fait appel à Peter lorsque 

vient le temps de transposer sa pensée dans une matière noble.  Pour ce faire, le sculpteur 

surveille le travail de son praticien afin que l’œuvre finale reflète fidèlement son processus 

de création.  Par le biais de notes, de dessins et de photographies, il donne de multiples 

indications, soulignant chacun des détails.  Ainsi, il s’assure de préserver l’essence même 

de son idée lors du passage de l’œuvre vers le marbre.  Il en va de même pour Alfred 

Laliberté.  Comme nous l’avions spécifié dans le premier chapitre, ces marbres sont taillés 

par Georges-Édouard Tremblay d’après une version en argile ou en plâtre, fournie par le 

sculpteur.  D’ailleurs, la signification accordée au principe du non finito domine 

entièrement lorsque celui-ci est produit dans le marbre.  En exposant l’esthétique du métier 

de la taille directe et le fait que le sculpteur libère le sujet du matériau brut, l’artiste met en 

évidence le surgissement progressif de l’idée dans la forme qui l’incarne.  

 

Par cette œuvre, Laliberté représente sa muse inspiratrice, comme une puissance divine 

l’accompagnant et le protégeant tout au long de sa carrière272.  C’est elle qui supporte sa 

volonté d’artiste : 

C’est donc toi, Muse, qui es l’inspiratrice de ces talents dont le monde parle.  Toi 

qui, quoiqu’invisible es un esprit mythologique, trouvé, inventé par de grands 

esprits et à qui les hommes font la cour. …  C’est pour toi, que si je n’avais pas 

été homme, j’aurais sombré.  Cependant, tu es mon idéal, ma vie, tu m’as donné 

mon pain et l’espoir d’une vie lointaine, au-delà de la mienne.  C’est pour toi que 

jeune j’ai cherché à m’élever dans les sphères éthérées de l’art.273  

 

Cette sculpture ainsi adossée évoque une métaphore sur sa propre création artistique.  Elle 

personnifie son inspiration.  D’abord intangible, cette muse prend forme dans l’esprit de 

                                                 
271 Victor Peter est le praticien ayant eu la plus longue collaboration avec Rodin, soit durant vingt-trois ans, 

1890 à 1897 et de 1900 à 1917. (Musée Rodin, Rodin, la chair, le marbre : dossier documentaire, En ligne, 

Paris, Musée Rodin, 2012, p. 36, <http://www.musee-rodin.fr/sites/musee/files/editeur/REDUIT_121124_MR 

_DD_LA%20CHAIR,%20LE%20MARBREBD.pdf> (page consultée le 18 août 2014). 
272 Le plâtre Les Muses figure 67 de 1926 démontre également la place prépondérante qu’il accorde à ses 

différentes sources d’inspiration.  Dans ce cas-ci, Laliberté personnifie non pas une, mais bien six muses 

ayant influencé le développement de sa sensibilité artistique.  En ce sens, il explique : « Voici un groupe de 

six jolies femmes drapées à l’antique.  Je sais qu’il y en a neuf, mais j’ai fait celles que j’aimais le plus. » 

(Alfred Laliberté, « Réflexions sur l’art et les artistes » dans Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, 

p. 195.) De gauche à droite, on reconnaît la muse de l’architecture suivie de celle de la sculpture, de la poésie, 

de la peinture et de la musique.  La dernière figure se présente debout, le bras droit levé : c’est l’éloquence. 
273 Alfred Laliberté, Mes Souvenirs, Montréal, Boréal Express, 1978, p. 88. 
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Laliberté.  Elle se matérialise dans la matière en s’associant à l’image d’une femme nue au 

corps sensuel; son idéal absolu.  Elle se voit libérée par le geste inspiré du sculpteur.     

 

Résultant de cette aspiration, l’œuvre Âme du marbre figure 66, réalisée entre 1926 et 

1928, soit dix ans après La Muse, suggère sans aucun doute le domaine de l’idéal absolu.  

Ici, le corps nu d’une jeune femme, encore fusionné à la matière brute, semble vouloir se 

détacher lentement par un geste gracieux.  Son torse, sa hanche et sa jambe créent une 

courbe sinueuse, engendrant une certaine sensualité.  Une feuille d’érable dissimule 

subtilement le sexe de la femme.  Odette Legendre dénote l’aspect poétique qu’associe 

Laliberté à la beauté féminine : « Au contraste attendu du poli et du brut s’ajoute une 

impression onirique que crée le traitement du visage et de la main sur la poitrine où la 

suggestion l’emporte sur la précision.274 »  De plus, le titre de la sculpture fait directement 

référence à la position esthétique de Rodin, croyant que dans chaque bloc de matière se 

renferme une idée.  Au sein même du matériau réside un potentiel de vie, une âme : le 

sculpteur a le devoir de la libérer en taillant directement la matière.  Cela va bien au-delà du 

travail physique du sculpteur qui cherche à révéler la figure dans le bloc et l’on peut dire 

que l’œuvre revêt un caractère métaphysique, alors que la forme et la matière s’unissent 

pour évoquer une puissance créatrice275. 

 

Le plâtre Âme et Sentiment figure 68 s’inscrit dans cette mouvance faite de spiritualité, de 

sensualité et d’esthétique.  Laliberté illustre un jeune couple s’embrassant.  Dans leur 

étreinte, les corps se fusionnent et créent une ligne courbe.  Tête et torse inclinés vers 

l’arrière, la femme entoure la tête de l’homme de sa main gauche.  Dans un mouvement de 

tendresse, l’homme ramène vers lui le corps de la femme; sa main droite se pose sur le dos 

de celle-ci.  Leurs mains s’unissent et contrastent avec la matière brute, référant 

discrètement à l’esthétique de l’inachevé.  Cette représentation sensuelle et exigeante de 

l’amour, Laliberté l’exprime clairement: « Ici-bas, l’amour est un sentiment immortel qui a 

                                                 
274 Odette Legendre, Laliberté et Rodin, Québec, Musée du Québec, 1998, p. 47. 
275 Musée Rodin, Rodin, la chair, le marbre : dossier documentaire, Paris, Musée Rodin, 2012, p. 20, En 

ligne, <http://www.musee-rodin.fr/sites/musee/files/editeur/REDUIT_121124_MR_DD_LA%20CHAIR, 

%20LE%20MARBRE-BD.pdf> (page consultée le 18 août 2014). 
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toujours été de toutes les époques et le sera toujours.  Les mots seront toujours les mêmes 

sur les lèvres des amants.  C’est pour l’amour que l’homme se bat, souffre, prie, chante, vit 

et meurt.276 »  Thématique chère à son art, l’amour évoque pour le sculpteur l’idée d’une 

beauté pure, capable d’influencer la sensibilité de l’âme.  Lui-même l’affirme dans son 

manuscrit Pensées et réflexions: « L’art et l’amour sont la voie de vivre de l’artiste.277 »  

Réalisée vers 1926, cette œuvre transpose plus qu’un simple sentiment amoureux.  À 

travers un caractère poétique, Laliberté fait ressortir les deux composantes participant à sa 

création artistique : l’idée et le sentiment.  L’œuvre se présente donc comme une synthèse 

de son processus artistique, puisque c’est la puissance désincarnée de la création qu’il 

traduit par la matière. 

 

En résumé, la vie rêvée de Laliberté va au-delà de la simple recherche d’un équilibre 

émotionnel.  En dehors de toute contrainte, il donne vie à ses figures, côtoie son propre 

idéal et projette l’image d’une vie qu’il souhaite, en même temps impossible à atteindre, 

autrement elle le conduirait à l’épuisement de sa force créatrice.  L’œuvre est un point de 

rencontre, toujours répété, où se jouent le sculpteur de métier et l’homme pulsionnel, 

souvent dissociés – dans le cas des commandes publiques –, parfois fusionnés, dans 

l’œuvre plus intime qui cherche son équilibre entre présence et absence.  Ainsi rassemblé, 

l'œuvre de Laliberté exprime selon nos recherches, bien au-delà de la pratique artistique 

d'une époque, le discours de l’artiste sur son identité de sculpteur et l'idéal qu'il s'en fait. 

                                                 
276 Alfred Laliberté, Pensées et réflexions, Québec, Cahier des Amériques, 2008, p. 148. 
277 Ibid, p. 59. 
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CONCLUSION 

 

Par la réalisation de ses nombreux autoportraits, Alfred Laliberté laisse à la postérité de 

multiples images de lui-même.  Diverses formes de représentation furent utilisées et 

mettent en évidence l’intention première de l’artiste.  Certaines œuvres suggèrent une 

identité construite où le processus de représentation est réfléchi.  D’autres révèlent plutôt 

une identité immédiate où le sculpteur se dévoile spontanément.  Sous l’impulsion d’un 

moment, Laliberté travaille la matière et y dissimule sa propre condition.  Refuges d’une 

projection identitaire, ces œuvres sculptées évoquent une biographie visuelle tout en 

transposant un monde bien personnel.  Le journaliste Emmanuel Desrosiers l’avait lui-

même remarqué alors qu’il découvrait l’intérieur du studio de la rue Sainte-Famille en 

1931.  En ce sens, il écrit : « C’est la vie de l’artiste qui passe dans un cortège de chefs-

d’œuvre.278 » 

 

Le présent mémoire se présentait d’abord comme une réflexion méthodologique sur la 

production artistique d’Alfred Laliberté, afin d’apporter une connaissance renouvelée du 

sculpteur.  Guidé par les concepts sociologique et philosophique référant à la notion 

d’identité, notre mémoire se divisait en trois temps.  Afin de mettre en évidence une 

projection identitaire dans son œuvre sculpté, il fallait dans un premier temps explorer le 

contexte de sa formation académique afin de comprendre comment cette période a 

influencé le sculpteur en devenir.  Cette analyse nous a permis de saisir l’apport non 

négligeable de ses maîtres d’atelier, Gabriel-Jules Thomas et Jean-Antonin Injalbert.  De 

leurs enseignements, Laliberté retiendra l’intégration de sujets allégoriques, l’importance 

du mouvement et la robustesse du modelé, pour ainsi forger un style qui lui est propre.   

 

Constatons que la formation, à la fois au Conseil des Arts et Manufactures de Montréal 

mais, surtout celle transmise à l’École des beaux-arts de Paris, positionne l'œuvre de 

                                                 
278 Emmanuel Desrosiers, « Monsieur Alfred Laliberté, R.C.A », Mon Magazine, mars 1931, p. 7. 
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Laliberté dans une production entre tradition et modernité en lien avec l'image du sculpteur 

qu'il souhaite projeter au public.  D’ailleurs, deux images professionnelles d’Alfred 

Laliberté coexistent dans l’imaginaire collectif de l’époque et encore aujourd’hui : le 

modeleur et le tailleur.  Chose étrange, Laliberté choisit et ce, à maintes reprises, de se 

représenter au travail accompagné des outils typiques du sculpteur, soit le ciseau et le 

maillet.  Ce choix délibéré engendre un décalage entre la vie réelle de l’artiste et sa 

représentation.  Laliberté projette au public une vision bien différente du métier de 

modeleur qu’il pratique régulièrement.  En s’associant au modèle du sculpteur classique, il 

démontre son habileté à produire une œuvre maîtrisée, où sa conception est le résultat d’une 

réflexion inspirée.  Cette image du sculpteur, fondée sur la formation académique et 

maîtrisant pleinement la technique, s’associera désormais à chacune des représentations 

professionnelles de Laliberté. 

 

Le second chapitre de notre mémoire, consacré à l’étude de trois autoportraits de Laliberté, 

a permis de mettre en évidence l’usage qu’il fait de sa propre image.  Par l’analyse des 

écrits de l’artiste, nous avons instauré une parenté entre sa vie et l’identité projetée dans ses 

sculptures.  Ainsi, les œuvres Alfred Laliberté par lui-même, réalisé vers 1918, Le Jeune 

Artiste, vers 1930 et L’Auteur de 1944 s’associent à la notion d’introspection et mettent en 

évidence la perception de Laliberté face à sa propre existence.  Par exemple, avec Alfred 

Laliberté par lui-même, le sculpteur met de l’avant la force de création qui l’habite.  Se 

présentant telle une tête d’expression, l’autoportrait résume, à travers un langage plastique 

singulier, le caractère profond de l’artiste. Laliberté travaille volontairement ses traits afin 

d’exprimer sa sensibilité intérieure.  Le cas de Jeune Artiste est quelque peu différent.  Par 

cette œuvre, Laliberté opère une synthèse dans son travail alors qu’il fait appel à sa 

mémoire et au médium de la photographie pour se représenter vers l’âge de 22 ans.  Au 

cours de cette réalisation, l’exercice rétrospectif laisse place à l’évocation d’un moment de 

vie : la jeunesse.  L’œuvre acquiert une nouvelle signification alors que plusieurs y voient 

l’image idéalisée d’un jeune artiste.  L’Auteur, dernier autoportrait de l’artiste, s’associe 

quant à lui à la notion d’œuvre ultime.  Couronnant son monument funéraire au cimetière 

Côte-des-Neiges, ce buste de Laliberté se présente comme le bilan d’une identité d’artiste 

où celui-ci souhaite avant tout transmettre une image forte de lui-même pour la postérité.  
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Ainsi présenté, ce second chapitre expose une réflexion de soi ; celle de Laliberté qu’il 

avait amorcée dès le début de sa carrière.  Force est de constater que cette réflexion traduit 

sa volonté de projeter une image capable de contenir l’essence de son identité d’artiste.  

 

Enfin, pour assimiler toute la complexité des projections identitaires d’Alfred Laliberté, 

nous nous sommes tournés vers un cadre analytique différent.  Selon nos recherches, le 

sculpteur se dissimule à plusieurs reprises dans sa création : ses œuvres prennent la forme 

d’« autoportraits allégoriques».  Le concept littéraire de l’autofiction nous a amené à 

réfléchir différemment ces rapports inédits où l’œuvre d’art se positionne à la limite de la 

fiction et de la réalité.  En ce sens, la recherche constante d’expression, soit la cambrure des 

corps, le mouvement et la forme, charge l’œuvre d’une sensibilité particulière, nous 

permettant de caractériser l’œuvre de Laliberté d’une grande expressivité.  À travers un 

langage plastique particulier se reflète l’état d’âme de l’artiste.  D’une part, nous avons 

constaté que Laliberté laisse transparaître son tempérament mélancolique dans sa 

production picturale.  En fait, le travail est, pour le sculpteur, un moyen de combattre son 

vague à l’âme.  Ainsi, l’intensité dramatique qui émane de certaines œuvres, comme Mal de 

vivre, réalisé vers 1915 et Les Ailes brisées de 1920-1923, évoque en tout point cette 

condition.  Les corps torturés et repliés sur soi, inspirés d’Auguste Rodin, suggèrent une 

souffrance psychique et matérialisent le « moi esthétique » de Laliberté.   Comme le disait 

si bien l’historien Jean-Charlemagne Bracq au sujet de la production de Laliberté : « Ses 

statues ont des âmes.279 »  Finalement, nous avons aussi remarqué que les œuvres du 

sculpteur dissimulent ses fantasmes, ses idéaux artistiques les plus profonds.  En 

matérialisant un monde onirique, il allie la fiction et sa propre réalité pour ainsi, tenter de se 

rapprocher de sa vie rêvée. 

 

Alors que plusieurs voient dans l’art de Laliberté un style éclectique, nos recherches 

démontrent plutôt le contraire280.   En effet, nous y voyons une cohérence dans les modes 

                                                 
279 Jean-Charlemagne Bracq, « L’art canadien » dans L’évolution du Canada français, Paris, Plon, 1927, p. 

396. 
280 Dans son mémoire de maîtrise, Suzanne Leclerc-Kabis en vient à la conclusion que : « En résumé, le style 

de Laliberté s’inscrit par la force des choses dans un mouvement éclectique généralisé en Europe et en 
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d’expression.  Laliberté réfléchit le sujet représenté.  Il choisit donc des caractéristiques 

plastiques spécifiques afin d’incarner un propos particulier, une thématique.  Comme nous 

l’avons vu précédemment, il privilégie un modelé puissant et mouvementé du corps pour 

exprimer un monde intérieur torturé.  Le langage classique, quant à lui, s’associe à un sujet 

idéalisé, prenant souvent la forme d’une allégorie.  Ainsi, la forme et la structure de l’œuvre 

sculptée découlent de l’intention première de l’artiste. 

 

Si Laliberté est décrit à la toute fin de ce présent travail comme un sculpteur idéaliste, son 

esthétique le positionne également dans la lignée du romantisme.  D’entrée de jeu, dans 

son essai consacré au « moi insauvable », Jean Clair nous rappelle que « … le moi avait 

été la grande affaire du romantisme … l’égotisme était une morale autant qu’une 

esthétique.281»  Sans ouvrir une nouvelle question de recherche, notre mémoire nous 

conduit néanmoins à la poser comme hypothèque alors que Laliberté incarne son idéal tout 

comme il transpose son tempérament mélancolique.  Sa conception de l’artiste, perçu 

comme un individu tourmenté et dont la souffrance se veut un moteur de création contribue 

en même temps à ne pas l’inscrire uniquement dans un passé qui n’est pas entièrement le 

sien, celui des états d’âmes romantiques.  Là encore, Jean Clair nous offre une piste de 

compréhension, cette fois en se basant sur « le projet symboliste … qui n’est que l’essai 

désespéré de renouer des liens entre les représentations morcelées du sujet : ressaisir une 

unité du moi.282 »  Tout en s’associant à cette image de l’artiste affecté du mal de vivre, 

Laliberté dévoile par ses autoportraits et dans un nombre conséquent de créations, l’image 

d’un sculpteur classique.  Faut-il n’y voir qu’une situation paradoxale où coexistent le 

tailleur et le modeleur, l’artiste tourmenté et le sculpteur classique ou ne serait-ce pas 

plutôt l’unité de son moi qui y trouve sa résolution? 

                                                                                                                                                     
Amérique vers la seconde partie du XIXe siècle. » (Suzanne Leclerc-Kabis, La sculpture allégorique chez 

Alfred Laliberté : analyse thématique et stylistique, mémoire de maîtrise, Montréal, UQAM, 1983, p. 122.) 
281 Jean Clair, « Le moi insauvable », Paradis perdus. L’Europe symboliste, Montréal, Musée des beaux-arts 

de Montréal, 1995, p. 125. 
282 Ibid, p. 126. 
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ANNEXE 1 

Répertoire des œuvres analysées pour le mémoire 

 

 

 

 
 

Figure 1. Gabriel-Jules Thomas. La Renommée et l’Étude, 1903. Bronze doré, Paris, 

Monument à la mémoire de Charles Garnier. 
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Figure 2. Jean-Antonin Injalbert. L’Électricité et le Commerce, 1905. Paris, Pont Bir-

Haikem.  

 

 
Figure 3. Adam Sherriff Scott. Alfred Laliberté, R.C.A., 1934. Huile sur toile, 111,5 x 

116,8 cm. Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada. 
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Figure 4. Atelier d’Alfred Laliberté, environ 1945. Collection particulière 

 

 
Figure 5. Charles-Henri Marin, Alfred Laliberté dans son atelier, vers 1950. Photographie. 

(Image tirée de La Revue populaire, avril 1953, p.11.) 
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Figure 6. Maitre Laliberté au travail. Photographie. (Image tirée de La Revue moderne, 

Mars 1920, p.11.) 

 

 

 
Figure 7. Le studio de la rue St-Famille chez le sculpteur Alfred Laliberté. Photographie. 

(Image tirée de La Patrie, 6 octobre 1934, p.40) 
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Figure 8. Alfred Laliberté. Autoportrait, 1912. Bronze. Hauteur : 35 cm. Localisation 

inconnue. 

 

 
Figure 9. Alfred Laliberté. Le sculpteur, vers 1928-1935 (?). Plâtre patiné, Montréal, 

Musée de Lachine. 



100 

 
 

Figure 10. Alfred Laliberté. Le sculpteur, vers 1928-1935. Plâtre, 31,3 x 12 x 10 cm. 

Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal. 

 

 
Figure 11. Alfred Laliberté. Autoportrait, entre 1928 et 1935. Bronze, 39 x 14 x 11 cm. 

Hamilton, Art Gallery of Hamilton.  
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Figure 12. Alfred Laliberté. Autoportrait, entre 1928 et 1935. Plâtre patiné, 39,2 x 11,8 x 

15,7 cm. Québec, Musée national des beaux-arts du Québec. 

 

 
Figure 13. Alfred Laliberté. Le sculpteur romanesque, 1949. Plâtre, 49,5 x 28,5 x 18,3 cm. 

Joliette, Musée d’art de Joliette.  
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Figure 14. Anonyme. Laliberté et le buste de Raoul Dandurand, vers 1941. Photographie. 

Collection particulière. 

 

 
Figure 15. Alfred Laliberté. Tête de jeune fille, vers 1920-1928. Plâtre, 45 x 24 x 15 cm, 

Collection particulière. 
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Figure 16. Alfred Laliberté. Tête de femme, vers 1920-1928. Marbre, 44,7 x 24 x 24,5 cm. 

Musée des beaux-arts du Canada. 

 

 
Figure 17. Alfred Laliberté. Alfred Laliberté par lui-même, vers 1918. Plâtre, patine 

brunâtre, 45,5 x 34 x 30,5 cm, Musée des beaux-arts de Montréal. 
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Figure 18. Alfred Laliberté. Jeune Artiste, vers 1930. Plâtre, 49,5 x 23,4 x 20,5 cm, Musée 

des beaux-arts de Montréal. 

 

 
Figure 19. Alfred Laliberté. L’Auteur, 1944. Plâtre, 45,6 x 46,5 x 32 cm. Musée des beaux-

arts de Montréal. 
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Figure 20. Auguste Rodin. Alphonse Legros, 1881-1882. Bronze, 33 x 21 x 24 cm. Paris, 

Musée Rodin. 

 

 
Figure 21. Auguste Rodin. Masque d’Hanako, Hisa Ohta. Tête de la rêverie, vers 1907. 

Bronze, 180 x 119 x 125 cm. Paris, Musée Rodin. 
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Figure 22. Louis-Philippe Hébert. L’inspiration, 1904. Bronze, 56,5 x 22,8 x 24,6 cm. 

Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada.  

 

 
Figure 23. A.Z. Pinsonneault. Alfred Laliberté vers l’âge de 22 ans. Photographie. 

Victoriaville. Archives du journal La Presse, Collection Odette Legendre, Montréal. 
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Figure 24. Alfred Laliberté. Le Ber, vers 1916. Plâtre, 132 cm (hauteur). Montréal, Musée 

des beaux-arts de Montréal.  

 

 
Figure 25. Alfred Laliberté. L’apprentissage d’art, entre 1927-1931. Bronze, 48 x 49,7 x 

24,4 cm. Québec, Musée national des beaux-arts du Québec.  
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Figure 26. Alfred Laliberté. Le sculpteur en herbe, entre 1928 et 1930. Plâtre peint 

imitation bronze, 37 x 20 x 20,5 cm. Québec, Musée national des beaux-arts du Québec. 

 

 
Figure 27. Alfred Laliberté. Jeune sculpteur en herbe, sculptant au couteau une statuette 

de son père, assis sur le perron de la maison jaune, à St-Norbert, vers 1926. Huile sur toile, 

60,7 x 45,6 cm. Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal. 
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Figure 28. Sam Tata. Bustes d’Alfred et de Jeanne Laliberté, 1962. Photographie. 

 

 
Figure 29. Alfred Laliberté. Canada, 1919.  Bronze, 51 x 22 x 27,5 cm. Montréal, Musée 

des beaux-arts de Montréal. 
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Figure 30. Alfred Laliberté. Canada. Huile sur toile, 61 x 46 cm. Collection particulière. 

 

 
Figure 31. Alfred Laliberté. Autoportrait, 1930. Huile sur toile, 46 x 38 cm. Montréal, 

Musée des beaux-arts de Montréal. 
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Figure 32. Monument funéraire d’Alfred Laliberté, 1953. Montréal, cimetière Côte-des-

Neiges. 

 

 
Figure 33. Antoine Plamondon. Autoportrait, 1882. Huile sur toile, 82,2 x 65,2 cm. 

Québec, Musée de la civilisation, collection du Séminaire de Québec. 
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Figure 34. Alfred Laliberté. Le crépuscule de la vie, 1951. Bronze, 35,5 x 24 x 59,3 cm. 

Victoriaville, Musée Laurier. 

 

 
Figure 35. Alfred Laliberté. Sommeil du juste, vers 1944. Plâtre, 46 x 24 x 25 cm. 

Manchester (New Hampshire), Association canado-américaine. 
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Figure 36. Marina Abramović et Ulay. Relation in space, Juillet 1976. Performance de 58 

minutes. XXXVIII Biennale de Venise. 

 

 
Figure 37. Erwin Wurm. Be Lazy. Fantasize about nihilism, 2001. Photographie. 
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Figure 38. Vera Frenkel. Signs of a Plot : A Text, True Story & Work of Art, 1978. Vidéo, 

60 minutes sur cassette ¾ po. Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada. 

 

 
Figure 39. Alfred Laliberté. Mal de vivre, vers 1915. Plâtre patiné, 75,5 x 49,5 x 49 cm. 

Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal.  
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Figure 40. Alfred Laliberté. L’Esclave, vers 1916. Terre cuite, 23 x 15 x 17 cm. Longueuil, 

Collection André Morency.  

 

 
Figure 41. Alfred Laliberté. Les déchus, vers 1916. Terre cuite, 26 x 26 x 22 cm. Montréal, 

Musée des beaux-arts de Montréal. 
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Figure 42. Alfred Laliberté. La soif, 1916. Terre cuite, 17,5 x 32 x 14,5 cm. Montréal, 

Musée des beaux-arts de Montréal. 

 

 

 
Figure 43. Jean-Baptiste Stouf. Abel expirant, 1785, Marbre, 30 x 102 x 46 cm. Paris, 

Musée du Louvre. 
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Figure 44. Alfred Laliberté. Angoisse, 1935. Plâtre, 86,4 x 48,8 x 31,3 cm. Saint-Germain-

de-Grantham, Collection Roland Rajotte Rageot.  

 

 
Figure 45. Alfred Laliberté. Le scalp, vers 1906. Terre cuite, 18 x 24 x 13 cm. Montréal, 

Musée des beaux-arts de Montréal.  
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Figure 46. Anonyme. Le scalp, non daté. Photographie. (Image tirée de La Presse, 7 

novembre 1903, p.1.) 

 

 
Figure 47. Alfred Laliberté. Tête scalpée, vers 1905. Plâtre, 34,5 x 26,7 x 28,5 cm. Québec, 

Musée national des beaux-arts du Québec. 
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Figure 48. Auguste Rodin. Pierre de Wissant, tête colossale, vers 1908. Bronze, 81 x 49 x 

54 cm. Paris, Musée Rodin.  

 

 
Figure 49. Alfred Laliberté. Le Vaisseau d’or, 1910-1911. Bronze, 21,5 x 52 x 35 cm. 

Québec, Musée national des beaux-arts du Québec.  
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Figure 50. Jean-Antonin Injalbert. La Ville de Paris entourée des Muses, 1900. Haut-relief 

en pierre. Paris. Petit Palais.  

 

 
Figure 51. Jean-Antonin Injalbert. Femme nue couchée, 1895-1900. Plâtre patiné, 36,5 x 

5,78 x 2,6 cm. Béziers, Musée des beaux-arts de Béziers.  



 

 121 

 
Figure 52. Alfred Laliberté. Les Ailes brisées, 1920-1923. Plâtre patiné, 139 x 145 x 84 

cm. Joliette, Musée d’art de Joliette.  

 

 
Figure 53. Alfred Laliberté. Le Blessé, non daté. Terre cuite, 19 x 11 x 27 cm. Montréal, 

Musée des beaux-arts de Montréal. 
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Figure 54. Attribué à Agésandros, Athanodoros et Polydoros, Laocoon et ses fils, IIe ou Ier 

siècle av. J.-C. Marbre, 242 cm (hauteur). Rome, Musée du Vatican.  

 

 
Figure 55. Alfred Laliberté. Le Désespoir, vers 1908. Terre cuite, 25,5 x 41 x 17,5 cm. 

Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal.  
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Figure 56. Alfred Laliberté. Le Fils de ses œuvres, vers 1926. Plâtre, 147 x 108 x 85 cm. 

Joliette, Musée d’art de Joliette.  

 

 

 
Figure 57. Alfred Laliberté. Le Fils de ses œuvres, non daté. Huile sur toile. 59 x 49 cm.  

Collection particulière 
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Figure 58. Alfred Laliberté. La marche inspiratrice, 1933. Plâtre, 58,2 x 21 x 20 cm. 

Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal.  

 

 
Figure 59. Alfred Laliberté. Le Semeur, vers 1927-1931. Bronze, 45,6 x 27 x 28,5 cm. 

Québec, Musée national des beaux-arts du Québec.  
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Figure 60. Jean-François Millet. Un Semeur, 1850. Huile sur toile, 101,6 x 82,6 cm. 

Boston, Museum of Fine Arts. 

 

 

 
Figure 61. Jules Dalou. Semeur sur piédestal, deuxième pensée pour un monument au 

Paysan, 1894. Terre cuite, 41 x 16 x 13 cm. Paris, musée du Petit Palais. 
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Figure 62. Émile-Louis Truffot. Le semeur, non daté. Bronze patiné, 58 x 34 cm. 

Collection particulière. 

 

 

 
Figure 63. Alfred Laliberté. Le Semeur, non daté. Huile sur toile, 100,8 x 82,2 cm. Joliette, 

Musée d’art de Joliette. 
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Figure 64. Alfred Laliberté. La Muse, vers 1916. Marbre (exécuté par G.E. Tremblay), 

63,3 x 58,7 x 37,2 cm. Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada.  

 

 
Figure 65. Auguste Rodin. Le Christ et la Madeleine, 1908. Marbre (exécuté par V. Peter), 

109,2 x 85 x 78,4 cm. Los Angeles, The J. Paul Getty Museum. 
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Figure 66. Alfred Laliberté. Âme du marbre, 1926-1928. Marbre (exécuté par G.E. 

Tremblay), 58,5 x 38,3 x 39 cm. Québec, Musée national des beaux-arts de Québec.  

 

 
Figure 67. Alfred Laliberté. Les Muses, 1926. Plâtre teinté, 191 x 275,7 cm. Québec, 

Musée national des beaux-arts du Québec. 
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Figure 68. Alfred Laliberté. Âme et Sentiment, vers 1926. Plâtre, 130 x 89 x 69 cm. 

Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada.  

 


