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PUBLISHER'S NOTE 

This is the second issue of The Journal of Canadian Art History/Annales d'histoire de 

l'art canadien that contains articles based on papers delivered at the conference 
Untold Histories at the Art Gallery of Nova Scotia in the fall of2004 and sponsored 
by the Gail and Stephen A. Jarislowsky Institute for Studies in Canadian Art, of the 
Art History Department of Concordia University. AB I mentioned in my previous 
Publisher's Note, this event was unique in bringing aspects of Maritime art history 
to public attention. Our publication of papers from the conference allows for further 
insight into the scholarly concerns of art historians working on aspects of visual 
culture in eastern Canada. AB these articles indicate, art historical investigation on 
the Atlantic provinces has major implications for the better understanding of the 
cultural heritage of the entire country. 

John Leroux's study of modernist architecture in Fredericton and Sandra 
Alfoldy's analysis of an abandoned project for a craft museum in Charlottetown, 
situate the cultural ambitions of the Maritimes. Both articles fully acknowledge 
that eastern Canadian art projects were well in tune with larger notions of societal 
achievement and can claim a place in the advancement of national identity. Esther 
Trepanier's article, unassociated with the Untold Histories conference, examines the 
critical response to Marc-Aurele Fortin within the Quebec art milieu. But this dis­
cussion suggests wider issues of identity that can be readily applied to the study of 
the art community "down east," past and present. 

The book reviews included in this issue further illustrate both the variety 
of research at work across the country and our interest in drawing attention to 
historic, modern and contemporary art in Canada. Furthermore, the themes of the 
articles and the publication reviews in this issue indicate the expansion of art 
historical thinking since The Journal of Canadian Art History/Annales d'histoire de 
l'art canadien began publishing over thirty years ago. The continued success and 
contribution made by our publication has enhanced the discipline. Nevertheless, 
there is still much to be done and we welcome your active participation in this 
forum of ideas. 

Sandra Paikowsky 
Publisher and Managing Editor 

6 



NOTE DE L'EDITRlCE 

Ce numero des The Journal of Canadian Art History/Annales d'histoire de l'art canadien 
est le deuxieme dans lequel vous trouverez des articles fondes sur des exposes 
presentes lors de la conference Untold Histories a la Art Gallery of Nova Scotia a 
l'automne 2004, parrainee par l'Institut de recherche en art canadien Gail et Stephen 
A. Jarislowsky du departement d'histoire de l'art de l'Universite Concordia. Tel que je 
le mentionnais dans ma precedente Note de l'editrice, il s'agissait d'un evenement 
d'une importance capitale pour faire connaitre au grand public certains aspects de l'his­
toire de l'art des Maritimes. La publication des exposes de la conference est l'occasion 
de mieux connaltre les recherches des historiens de l'art qui se penchent sur ces aspects 
de la culture visuelle de l'est du Canada. Comme le montrent ces articles, la recherche 
en histoire de l'art des provinces atlantiques est d'une importance capitale pour une 
meilleure comprehension de l'heritage culturel du pays tout entier. 

I.;etude de John Leroux sur l'architecture moderniste a Fredericton et l'analyse 
par Sandra Alfoldy de l'abandon d'un projet d'un musee des metiers d'art a 
Charlottetown situent les ambitions culturelles des Maritimes. Les deux articles 
reconnaissent pleinement que les projets artistiques dans l'est du Canada s'accordent 
entierement avec des idees plus larges d'avancement societal et peuvent revendiquer 
une place dans la formation de l'identite nationale. L'article d'Esther Trepanier, bien 
que sans lien avec la conference Untold Histories, examine l'accueil fait a l'reuvre 
de Marc-Aurele Fortin par la critique quebec;:oise. Bien que cet article concerne 
principalement le milieu quebecois, des questions plus etendues sont en jeu qui 
peuvent aisement s'appliquer a l'etude de la communaute artistique de l'est du 
Canada, hier et aujourd'hui. 

La partie de ce numero consacree a la recension de livres souligne la diversite de 
la recherche qui se fait a travers le pays ainsi que notre desir de porter a l'attention du 
public l'art historique, modeme et contemporain au Canada. De plus, les themes des 
articles et les comptes-rendus des publications que vous trouverez clans ce numero sont 
un indice de l' expansion de la pensee historique en art depuis que The Journal of 
Canadian Art History/Annales d'histoi1'e de l'm1 canadien a commence a etre publie il y a 
plus de trente ans. Par son succes constant et sa presence il a contribue au prestige de 
la discipline. n reste cependant beaucoup a faire et nous vous invitons a participer 
activement a ce forum d'idees. 

Sandra Paikowsky 
Editrice et redactrice en chef 
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fig· I UNB Memorial Studcnt Centre, war mcmorial wall as vicwed from the lower 
l10m entry lOp;l!:e. (phmo: the ;lurhor) 
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ARCHITECTURE OF THE SPIRIT 
Modernism in 1950s and 1960s Fredericton 

AT THE GOING DOWN OF THE SUN 

AND IN THE MORNING 

WE WILL REMEMBER THEMl 

T hese words from Laurence Binyon's 1914 poem For the Fallen adorn war 
memorials throughout the Commonwealth and they are carved as the gilded 

epitaph on the wall of the University of New Brunswick's Memorial Student 
Centre in the province's capital city of Fredericton (fig.l). Although the poetry 
has lost none of its meaning, paradoxically, the mid-twentieth century campus 
building seems to have been forgotten. There is a strong appreciation for 
traditional architecture in New Brunswick and anything outside the realm of 
historical convention has become suspect; significant post-War buildings are 
met with disdain, ignorance and in many cases, demolition. However, a number 
of noteworthy structures were designed in Fredericton during the 1950s and 
1960s and they observe a purity of form and quality of material that is remarkable 
for the time and place. Their inherent modernist principles evoke the human 
spirit and notions of idealism through a visionary architectural framework that 
is both dear and austere. Perhaps it is these very qualities that are largely 
responsible for the structures' lack of recognition in a municipality rich in 
vernacular charm and Victorian ornament. 

The architectural modernism that exploded in Europe following World 
War I was championed as a liberation from dead concepts as it wholeheartedly 
abandoned the classical language in favour of fusing contemporary technology 
with a utopian sense of social change. In 1929, the Canadian architect John 
Lyle described the modern movement as "a revolt against archaeology in 
architecture."2 The noblest examples of modernism fervently pursued a 
democratic plan of building for the masses combined with a rational sense of 
surface purity, as epitomized by WaIter Gropius' celebrated 1926 Bauhaus 
Institute in Dessau, Germany. When it was closed by the Nazis in 1933, most 
of the Bauhuas instructors fled to the United States and modernism almost 
immediately became the preferred architectural style in North America. The 
new emigres became prophets for the movement that Phi lip Johnson titled 
"The International Style."3 

Although some of the European modernists derived inspiration from such 
functional forms as Canadian grain elevators, as famously cited in Le Corbusier:S 
Vers une architecture of 1923, the architectural establishment's acceptance of 
"International Style" modernism came late to Canada. Canadian universities 
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fig-1 B~nk of \:on 'X'uri~ building. S~int John. \:8. completed II),W. 
\rchitooc John I_~ le. (Phnw: the ~uth\lr) 

did not have the benefit of the presence of EurolXan modernists, and the 
combined effects of the Cre;)t Depression ami \\'orld \\ 'a r 11 delayed the 
country's acceptance of the J\-ant-garde. Thi-'> would change after the \\"ar: the 
economy wa .. booming, the Row" CommissIon on .\'11(1011111 Drulopllfmt In thr 

111s. I.ntrn fllIIl , .... f/rl/erJ CHflHry Rrport) of 1949-51 encouraged excellence 
;md artistic collabonltlOn 1Il contemporary Jrchitecture. a ma-'>Sl\'(' inflm: of 
returning \eteran .. entered C,Hl,ldian univcrsitic .. , and :1 modernist vIgour 
tooL: over the reins of the dl..'sign 'oChools. This new approach IS epitomized by lhe 
rcorgam7..arion of \IcCIII L;ni,'ero;ity's architecture curriculum under John 
Bland, who iX.'Clulle the dircc[Qr of the F:1culty 111 1941.~ 

:";ew sen-'>ibilities were discernible in ~e\\ Brul1-'>\\ id:.; bur the orthodo_\'}" 
of long-established lIlodes of expression was hard 10 break, especially III 

Fredericton with IlS chcri .. hcd architccrural hcmage. The city has outstanding 
eX:1lllples of Loyali-,>t hOllle'>, British colonial hUlldin~ and "e\'cra] nineteenth­
century churche~, IIlcludtng Christ Church Cathedral (1845-53), which 
i~ considered:l rnastcrpiL't'C of Gothic Re\1\'311ll "OM \rncnca. -1111s archita:tural 
abundance was directly rel,ited to the 'illCial and economic conditions during the 
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Jig. J llugh John F1emmmg Bridge. ' lr-Jm-Canada llighwa}". llartland. i':B. 
19()O. (Photo: [lhm(.~rJphcr unknown) 

robust times of the mid to late ninerccmh century when the provin(:c was :1 

shipbuilder and lumber merchant to the world, But the stead}' C<.unomic downturn 
in the carl)' twentieth (:cnrur), also affected the buih environment and Ne" 
Brunsw ick citizens and politicians del'eloped a growing IIldifference towards 
distinclll'c ncw architecture. 

I lowe,er, in :-':c" Unlllswick there were scycral nOt:lblc bUildings in 
which ,'isionarics fused the artistic. technlC:ll. :lIld economic spirit of the times. 
John Lylc's last great work, his [939 Bank of /'\OV3 Scona in S;"Iiru John (fig.l) 
with its dean, stripped-down omamental "f)·le. referred to ;"IS '"Depression 
modeme," would be a springboard for much of the new Canadian post-\\'ar 
architecture} It is the finest of the Pronnce's remaining structures from the 
1930s and 1940s,6 llnd onc of the few bUlldin~ to transcend the nonns of the 
period. Although 1940s i'-!cw Brunswick was essentially still a traditional rural 
society. significant economic progress throughout the next deL-:lde became a 
cnalyst for r.lpid change throughout the province: For example. the discovery 
of maSSin! mineral deposits near Bamuf'tt led to increased industrializ.ation in 
the nonheast; a hydroelectric dam was constructed at Beechwood to harness the 
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St. John River; and Canadian Forces Base Gagetown was built near Fredericton, 
boasting Canada's most modern military facilities and a planned community for 
over ten thousand citizens. The HughJohn Flemming Bridge, erected at Hartland 
in the upper Saint John River Valley (fig.3), symbolizes the virtues of engineering 
and the efficient use of materials; it is reminiscent of the concrete bridges 
designed by Robert Maillart in Switzerland during the 1920s and '30s. The 
Flemming Bridge was also a critical component in the new Trans-Canada 
Highway that would link the entire country. At the end of the 1950s, New 
Brunswick desperately wanted to become "modern" and to be part of a 
forward-looking Canada. 

The University of New Brunswick's Memorial Student Centre of 1955 
The presence of Bauhaus architects at American universities quickly put an end 
to the dominance of traditional "Collegiate Gothic" style. Imitation of historical 
styles was replaced by experiments in Modernism, such as Mies Van der Rohe's 
lIT campus in Chicago (1938-58) and Eero Saarinen's 1950s buildings at MIT 
in Cambridge. Although most Canadian universities were slower to engage with 
Modernism, it was evident in Allward & Gouinlock's Mechanical Engineering 
Building (1948) at the University of Toronto and C.E. Pratt's War Memorial 
Gymnasium (1947-49) at UBC in Vancouver. 

As one of the oldest universities in Canada, the University of New Brunswick 
was a small institution steeped in tradition, but it would be invigorated by the 
changing context. By 1946, returning veterans had tripled its enrollment, and 
an alumni memorial fund was established to honour the eighty-one students 
killed in both World Wars. By 1952 the initial plan to convert the campus' existing 
1920s Tudor-style theatre into a student lounge was scrapped in favour of a 
completely new project. The result was a quietly sophisticated building, the first 
in Fredericton to adhere to the principles of High Modernism and break with 
the stylistic and material rules of the past (fig.4). Edith McLeod, university 
registrar and president of the Alumnae expressed the hope that the modern Student 
Centre would not only become the focus of campus community life, but the 
physical center of a new, growing UNB. In a letter to the Alumni News on the 
nearly completed building, she wrote: "If you could visit the Memorial 
Students' Centre, many of you would feel that you were born ten, twenty, or 
thirty years too soon. The magnificent view overlooking the hill and the Saint 
John River beyond is sufficient inducement for any student to seek a university 
education within our ancient walls."8 

Designed by the Fredericton architectural firm of Stewart & Howell, 
which had been practicing since the early 19505, the red brick Student Centre 
was one of the most modern and attractive in Canada when it opened on 12 
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May 1955. It was described as "the pride and joy of U.N.B. students and the 
envy of students from other universities who visit it."9 Located at the eastern 
edge of the campus,1O the building included a large common room with 
freestanding fireplaces, picture windows overlooking the city and the river, a 
ladies' lounge, music room, student offices, and a cafeteria that could serve 
twelve-hundred students a day. 

The flat-roofed building featured many traits of the modern (fig.5): an 
open plan with a multi-storey central circulation space at the entrance foyers, 
deep precast concrete window surrounds, aluminum windows and doors, a glass 
block vestibule, unadorned stained birch doors, and a skewed geometry evident 
in the angled rear porch and the fluted concrete decoration at the front. The 
last is an unusual element that, although classical in inspiration, is kindred to 
Scandinavian modernism from between the wars, such as the work of Alvar 
Aalto or Erik Gunnar Asplund, whose architecture openly embraced traces of 
the classical. Surprisingly, the plan and overall form of the Memorial Student 
Centre is strikingly similar to the house WaIter Gropius built for himself in 
Lincoln, Massachusetts in 1937 (fig.6). Both buildings have an open winding 
stair at their heart, glass block walls, ribbon and picture windows, a flat roof, a 
monolithic cubic form, and the unmistakable angled canopy porch. In a 1953 
speech describing his house, Gropius stated that he was worried his American 
neighbours would be disturbed at the sight of such unconventional characteristics, 
but they approved when they: 

could see that the moving spirit behind it was facing the problem in much 

the same way in which the early builders of the region had faced it, when, 

with the best technical means at their disposal, they built unostentatious, 

clearly defined buildings that were able to withstand the rigors of the climate 

and that expressed the social attitude of their inhabitants." 

It is not difficult to imagine that the UNB Memorial Student Centre received 
a similar reception. Interestingly, most of Stewart & Howell's projects built at 
this time were unassuming structures, built of flat-roofed red brick slabs with 
slight architectural punctuations to enliven the surface. While the Memorial 
Centre may reference the Gropius House, it is almost discreet rather than 
ostentatious or extravagant. 

The most significant element in the UNB Centre however, is the war 
memorial wall that dominates the two-storey entry space at the core of the 
building (fig. I). Surrounded by an elegant cornice frame and warm brick walls, 
the huge stone surface gracefully contains an off-center and slightly raised 
section with the gilt inscription and the dates of the two World Wars, balanced 
by a Union Jack and Red Ensign at the lower right. Unlike the fanciful Beaux­
Arts styling of most Canadian memorial cenotaphs and plaques that were installed 
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jiK-"' l'ni\c .... lI)' (.f1"cw Brunw.id: ,1\1cmoriaJ Student Centrc, hcdcm:wll, 'JIl, 
cornplc\cd 19l5.\rchilcn.\; Slcwart and Ilowdl. (Photo: the amhor) 

after the Fir<it \\'orld \\-ar (and mevitably became monuments to the Second 
\\'orld \\'ar), the mmllllahsm of the UNO memorial i .. both poignant and 
powerful in It"> austerity. There are no angels in glory, no Stone crosses only a 
hushed absence. 

The architects' e~erution of space was masterful; the <;CIle and 1000tion of 
the memonal wall immediately cng'3ges the attention of anyone entermg from 
either of the bUlldlllg\ doorv.ar~. The sele<:tion of green slate is a distinct 
departure from the sugary'" hite shnnes of past generations, land its mottled 
b'Teen hue e\"okes both the serenity of nature and the khaki of combat dress. -rhe 
upper handrnil of the lobby staircase supports the altar-like .. t:unless sleel and 
glass ca\e that holds the Hook of Remembrance. The Book, mscribed with the 
name'> of the Lnl\-er'jity\ war dead, is placed at the epicenrer nfthe building and 
directly face .. the open ~p:lce and memorial wall beyond. The most inspired 
decision of all \\;\S the lIl,>mlialion of a ribbon of acrylic skyhghh directly above 
the Inscribed \\;111; ,IS the light changes throughout the d:1~, me\tcllIonal is washed 
with strc,lks of natural light. Thc Amencan architect Louis Kahn helievcd that 
the sanctit), of the human spirit showd be reflected in an lIrchitecrurc of both 
monumentality and gentle reflection with nature, declaring that IIlsplration 
began ":11 the threshold where ~ilence and light meet. "12 In the\'lemorial 
Srudent Centre, lhe meeting of light with the lllllllea<;urable emotional ~ilence 
of the commcmonllion of .. acrifice implies me sublime. 

\t lhe official opelllng, fonner L-;\.'B President and \ "ictoria Cross winner 
\tiltnn Circgg mlted th,u the \Iemorial Cenrre reprt.>sented "an urge to preserve 
the kind of thmp represented by the L'XB commumty spirit," and that the 
aui\itie~ and influence .. that would s(xm radiate from the building would "sct 
the standards for .111 the years ahead."ll :\ "Letter to the Editor" in the local 
ne"'~papcr cxpres .. e .. a .. imilar optimism about the aCSthelio. of me Student 



jig. 5 L'l\1! \lcmori~! Srudent Centrc e~leri<Jr fcatllf(", dud", I,e fn.m lOp 
left preca.." concrt:tc \\inJo\\ ~urround; anglell rear Cllt!) Jlon:h; hori~,(Intal 
rillhon uf ~Iuminum \\ lndo\\.., at ~idc elC\;llion; :lnd fluted c(JnrrctC \lectJr.luon 
at fronl cntr:tnce. (photo." lhe ~uthurl 
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jig.6 ·lop: Gropius I [ousc, Lincoln, Mass;lchuscns, USA, comp1cted 
II)H. Architect: \Nalter Gropius (with Marccl Brcucr). Bortom left: Main 
fll\()r plan of Gropius I louse. Bottom right: r.·lain floor plan of UNB 
Mcmorial Studcnt Centrc. (photo: Paul Rochcleau) 



Centre, and describes the building as an intelligently realized design in harmony 
with both the urbanism of the campus and the surrounding natural landscape. 
The letter adds: "These features are not a happy accident, but are the result 
of the foresight and imagination of the architects .... We hope that this 
building could be the forerunner of modern and imaginative architecture 'Up 
the Hill'."14 

Unfortunately, the ambition for bold architectural imagination was never 
quite realized at the Fredericton campus, and for decades the Memorial Student 
Centre would remain an isolated example of modernist design on the University 
grounds. IS In the 1960s the campus experienced unprecedented growth during 
the mandates of Colin B. Mackay, the university president from 1953 to 1969, 
and Chancellor Sir Max Aiken, Lord Beaverbrook, who served from 1947 until 
his death in 1964. Red brick would remain the material of choice, but the 
majority of the new buildings would retain a standardized neo-Georgian style 
that came to define the image of the campus. In the mid 1960s, Dr. Mackay 
acknowledged that: "the subject of university architecture is a contentious matter, 
and certainly our new buildings have not escaped the scathing comments of the 
modernists."16 Despite Beaverbrook's conservative taste, his greatest gift to his 
native province would be one of the most sophisticated examples of modern 
architecture in eastern Canada. 

The Beaverbrook Art Gallery - 1959 
Without question, the opening of the Beaverbrook Art Gallery in 1959 was one 
of the greatest cultural events in New Brunswick's history.17 His collection of 
Canadian and British art featured masterpieces that included paintings by 
Turner, Reynolds, Sickert, Freud, Kreighoff and Morrice, among many 
others. ls The Gallery was universally regarded as a major addition to the 
architectural attraction of Fredericton, and it was immediately described as 
the tourist destination in the city. With its idyllic setting on the banks of the St. 
John River opposite the Provincial Legislature - a site that presumably only the 
august Beaverbrook could acquire - the Gallery is unmistakable in its clean 
symmetrical form and pure lines. It is also a much-overlooked modern 
masterpiece of mid-century Canadian architecture (fig.7). Beaverbrook had 
originally intended to build the museum in Saint John, and he had also 
considered Newcastle and Sackville as possible locations. However, his ties to 
UNB were strong and his final choice was also intended to stimulate a fine arts 
program at the university. At the outset, Beaverbrook engaged Le Roux Smith 
Le Roux, the former deputy director of London's Tate Gallery, to assist in 
seeking potential architects, studying examples of similar institutions and 
selecting the building's final site.l9 Mter much deliberation, Beaverbrook 
accepted the New Brunswick government's offer of its Provincial Architect, 
D.W. Jonsson to design the gallery, although his contract was cancelled within 
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jig. 7 BeaverlmlCJk Art Gallery. Fredericton, NB. 1959. (photo: I larvey Studius) 
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Ji,v,.,\" \u~tri:1In PJlill,un <It the timC' o f i~ opc:mng at the \ 'enice Blcnnalc grounds. 
\'emce, Italy, 1914. \rchJtl!Ct: JO'oCf Iloffmann. (Photo: photographer unknown) 

less than a )'ear.~() Ncil Stew-art, ,\ ho was onc of the architccts of the UNB 
Memorial SrudelH Centre, was then gi\en the posltion,~1 describing his 
appointment as "the chance of a lifetime.~:~ 

Prior to the form;!l opening of the Be:l\erbrook Galler),. Richard B. 
Simmonds. Dirt.'ClOr of Fxtension Exhibition!> al the .'iational Gallery of Canada, 
declared m:1I it W:l~ among the finC!>t art galleries III me country)) ,\1ichael 
\\ ':Irdell, Beaverhrook's friend and publisher of Fredericton's Tbr Daily GIro,," 
c\:limed that \\ Ith "none of the rococo adornment!> or Corinthian pillars ... \\ hich 
cOlllmonly tempt the de!>igners of art gallerie\," the Gallery attained the "dib'nit)" 
rh:n comcs from restr:lInt. "14 The Galle!} was a onc-storey structure with large 
exhibition rooms and J 'iubst:lIltial underground area for storage, mechanicals 
:md washrooms, "long with ,\ !>Illall exhibition space and a compact apartment 
to accommodate Bea'-crhrook'!> ,isil:; 10 FrcdericlOn. 

In many wap the Gallery'!> fonn, with a central entry bound by twO solid 
equal ,-olumes, IS inherently classical in IL<' proportion and layout. It is dC;lrly a 
simplified \'Cr<;ion of othcr das~IC:lllr-m~pircd g'3l1cries ~uch as the \\'all.:er Art 
BUIlding ,It Bowdoin College, Brunswicl.:, \Iaine ( IH9.:!-94) and the original 
,\I::t.'(well Pavilion of the \Iontreal ,\ luseUIl1 of Fine \ns (19 10-13). Thesc earlicr 
cx:ullples both h;l\c ~}mmetrical plans with lutle or no fenestration, cnclosing 
an ornarnented tall entrance hall. In the Be,wcrbrook building however, any 
fcslooning of ornalTlent is exchanged for a ~part;1tl semihility reveting It1 the 
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luxury of simple materials and the textural play of light and shadow on clean 
walls. This arrangement was also evident in Josef Hoffmann's 1934 Austrian 
Pavilion for the Venice Biennale (fig. 8). Here, a monumental portal rises like a 
medieval gate in the center of the symmetrical single-storey structure. Its 
verticality is counterpointed by solid white side walls with horizontal fluting, 
capped with a continuous clerestory and deep cornice. The pavilion's interior 
plan is virtually identical to that of the Beaverbrook Art Gallery and as such, the 
Fredericton building reflects the influential vocabulary of central European 
Modernism. Another precedent and one certainly familiar to Lord Beaverbrook 
was Henry Van de Velde's Kroller-Muller Museum in Otterlo, Holland.25 Built 
between 1937 and 1954, it was the first major twentieth-century example of a 
single-story art museum.26 Like the Beaverbrook, it had a recessed central entry 
and a stark brick masonry exterior capped with a projecting stone cornice that 
defined its rectilinear form. 

With its exterior use of glazed cream-coloured brick, white marble cornices 
and a light granite base, the Gallery resembles a modern altar; this would have 
pleased European modernists who saw minimal white cubic forms as expressions 
of purity and order. The palette of materials throughout the interior is equally 
striking with terrazzo floors, wood paneled walls, stainless steel handrails, and 
aluminum windows. Neil Stewart went so far as to claim the building was "of 
purely functional design,"27 which would have indeed seemed the case in comparison 
to other Canadian museums constructed in preceding decades. 

The interior plan is simple: a tall central gallery flanked by two large 
square galleries of equal size. The central space is dominated by two objects: 
Salvador Dall's majestic Santiago El Grande measuring four by three metres and 
occupying an entire wall,28 and the great north-facing window (since modified) 
that constituted the rear fac;ade of the room. The site offers a broad vista of the 
St. John River and the landscape beyond, creating an effect described as 
"startling" by The New York Times at the Gallery'S opening.29 The window and 
view created an unexpected link to the vast expanse of water and open sky 
behind the thin gothic framework in the Dall painting. 

Although today the Beaverbrook Art Gallery is acknowledged as the city's 
priceless asset, the building has been increasingly referred to as a "mausoleum," 
with much of the public having the impression that its bare walls appear cold 
and inhumane. Ironically, Stuart Smith, the Curator of the Gallery in the 1960s, 
has said that a mausoleum is exactly what Beaverbrook wanted, not in an 
ominous way but rather akin to the root of the word - the large stately monument 
built to honour King Mausolus in 350 B.C. and one of the ancient Seven 
Wonders of the World. Beaverbrook considered the Gallery and its contents to 
be his greatest legacy to the people of New Brunswick. In a letter of 1959 he 
stressed, "life is not worth living unless I get the Gallery going."30 He wanted 
the Gallery to be serene and immortal, and possibly the greatest achievement of 
his lifetime31 - effectively becoming his own memorial. 
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St. Anne's Anglican Church - 1962 
Writing in 1947, the pioneering German expressionist architect Erich Mendelsohn 
reacted strongly to those who felt that churches must employ "traditional" 
architecture in order to achieve sanctified space and "a sense of the sacred." He 
believed that "to admit this is to deny that religion is an important part of our 
contemporary society."32 One of the most prominent contemporary religious 
buildings constructed in the western world in the 1950s and surely the most 
ambitious, was the rebuilding of Britain's Coventry Cathedral by Sir Basil 
Spence. Destroyed by World War IT bombing raids, its reconstruction engendered 
one of the largest architectural competitions in history. Although only a portion 
of the medieval ruins had to be maintained, Spence won the commission in 
1951 based on a scheme that preserved nearly all the remains of the original 
Cathedral, linking it to a new adjacent structure with a soaring open stone 
porch. Spence's building was based on a rational structural form, repetition of 
geometrical elements, large glazed screen walls, rich stone cladding, a patterned 
ceiling and shallow roof supported by reinforced concrete columns, and an 
immense openness surrounding the altar/chancel. The reredos was an enormous 
tapestry designed by Graham Sutherland. 

Like Mendelsohn, Spence was fully grounded in the spirit of his time; 
while designing the Cathedral, he was also working on the influential "Festival 
of Britain" exhibition that would have a lasting impact on modern British 
architecture and design. Spence believed that the duty of contemporary 
architects was not to copy, but to "think afresh." He insisted that the enduring 
churches of the Middle Ages contained a basic truth: "architecture should grow 
out of the conditions of the time, should not be a copy of past styles, and must 
be a clear expression of contemporary thought."33 Spence also felt that the 
fusion of the old and the new implied "continuity and vitality - a living Faith" 
and that this was inherent in all great churches that had evolved over time. This 
was especially true when the use of materials was sympathetic to the original: 
"When an historic building is to be extended it is a trained instinct to be kind 
to the old structure, not to destroy its voice, to encourage growth and not to 
wipe out and start again .... All great buildings show a rhythmic consistency, 
even though they may contain four or five contemporary styles each showing 
integrity."34 Mendelsohn and Spence's ideals and the precedent of Coventry 
were not lost on the building committee responsible for expanding St. Anne's 
Anglican Church in Fredericton's west side. The 1847 stone church, designed 
by Frank Wills, the young English architect of Christ Church Cathedral, is a 
National Historic Site and considered to be the finest and most significant 
Gothic Revival church of its type in North America (fig.9),35 

In 1959, the original chapel could no longer accommodate the changing 
demands of a growing congregation and it was decided to construct a larger 
church. The architects Stanley Emmerson of Saint John and John Feeney of 
Fredericton were commissioned to design the new building. Both of them had 
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fig.9 Original St. .\nne~ Anglican Church (no\\ Christ Church Parish Church 'Chapd 
of Ease'), f."redericton, ,"n, completed 18·-17. Architecl! Fr.mk n~lls. (Photo: me aUlhor) 



fir,. I() \n:-hltectur:al renuenng \hnwing the ne" ~I, \nnt', thur,h anu II~ re13uon,hlp 
(0 the original huildlng. Fredencllln. "'H. c. 1960. \rchit('O!i: Slanlc\' Fmmcrson and John 
Fecnty. (Photo: the author) 

entered the profc~~ion through the lengthy ~}l1~bm prognrn rather thall 
through a t)1)ical uni\'er~it)' dt!sign curriculum. Although he died :It a young 
age. Emmer:;ol1 ",l!l :1 highly respected architect who designed such csteemcd 
i'ie" Brunswid.: strucrurc<; as the fonner :-..' .B. Power I k'3dtlu;mers in Fredericton 
(1948-49), ,md the B,mk of Canada Building In Saint John completed In 

1960s. t6 TIIC .lrchiICCb' approach was c1eolrly ~tated III their propo!hll for St. 
\nne's: "111C c,\:iHing church is an architectur:ll gcm \\ hich should be jealously 
prcscr'\"ed both for histOri('31 as well as architectural reasons."~- Belic\lng that 
the 1847 ch~pcl \\:lS "of tran'icending importance III any worthw-hile plan," the 
proposal men .!.tate~ th:n the physical and spiritllal \'~Iue of the existing p:lri~h 
church is dependent upon it being retained "as is," and that any attempt to tic 
it solidly into the ne\\ church would ccrt:Jin1y Ics!>cn the aesthetic \':l1ue of die 
old and prohably elcn at the ncw church. ·I·hey propo'tCd tying the new and the 
old church together lOO!ocly by means of:J colonnade or portico, and emph:lsi:r.ed 
that me d('Sign of the new church should harmontze with the existing building. 

Completed tn 196:!. the modem SI. Anne) church (fig. 10) was a substantial, 
autonomous ~lnIClllre, but it is dearly the rc .. ult of :l dialogue between the 
ancient and the modem. The nt! .... church 1\:lS undoubtedly inspired by CO\'CI10} 
Clthcdral :lIld other precedents such :IS Fhcl ;lIld Fero Saar1llen's First Christi:lll 
Church in Columhus, Indiana (1942)~~ and their Christ Church Lutheran in 
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jig.11 Ne\\" SI. Allne'~ Anglican Church, interior view of chnnccl and the 
surrounding L"lItatnnic arch. (Phow: the ~uthflr) 



Minneapolis (1949). The Saarinens' structures used a simple cubic form that 
extolled the solidity of the flat planes of vertical wall, with a tall freestanding 
rectilinear bell tower at the corner of the front fa~ade and a rectangular sanctuary 
plan; the materials used on the exterior and interior are mostly buff brick and 
smooth limestone. 

The new St. Anne's maintains a similar height, volume, and material 
colour scheme to the original structure. The high sanctuary is clad with smooth 
limestone vertical ribs that are in-filled with buff brick panels. The lower office 
space is dressed with rubble-faced ashlar sandstone and punctuated by tall 
narrow windows with smooth stone surrounds. Like the Saarinen churches, 
the traditional steeple is replaced with a freestanding rectangular tower. St. 
Anne's tower has a Sol Lewitt-like modular concrete spaceframe of reinforced 
concrete that was originally intended to be capped with a cross. The architects' 
careful consideration of the older building is evident in the new church tower's 
physical detachment from its historic predecessor and in the slender connective 
passageway that was designed to minimize the alteration to the original 
structure. In fact, from most vantage points the 1847 church still appears as a 
fully freestanding building. 

In a 1954 essay "A Religious Architecture for Today,"39 John Stewart Detlie 
described church design as an act of devotion; he stated that contemporary 
architects could design out of a resignation to our materialistic post-atomic 
world, or they could envision a new spiritual age dominated by the Divine order 
of the universe. His frontispiece was a diptych of an atomic mushroom cloud on 
the left, balanced on the right by a glowing cross encircled by cosmic catenary 
curves. Detlie's essay was reprinted in 1957 as the conclusion to the widely-read 
book Religious Buildings for Today, published by The Architectural Record magazine. 
It hardly seems coincidental that Feeney and Emmerson used a massive concrete 
catatonic arch surrounding a wooden cross on a naturally sidelit gilded tile reredos 
for the chancel of the sanctuary (fig. I 1). The result is a striking revision of the 
original church's corresponding pointed stone arch delineating its own opulently 
tiled chancel. 

St. Anne's Parish Church is quite simply one of the few distinguished 
pairings of modem and historic architecture in New Brunswick. The structurally 
expressive, open and light-filled modern church accentuates the darker, 
more enclosed and ornate qualities of its Gothic Revival ancestor. Going back 
and forth from one space to another provides a fascinating glimpse into how 
spiritual relationships were expressed architecturally, one hundred and fifteen 
years apart. By the early 1960s, Modernism was finally regarded as an appropriate 
style for Fredericton's major buildings as well as for less monumental structures 
such as houses and schools. The pursuit of Modernism would reach its apex 
with the construction of a new government building, which would become the 
city's largest structure. 
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fig· I] Ccntennial Buildin~. Fredericton. NB. completed 1967. Architect: Bclnngcr 
& Roy. (Photo: the author) 
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The Centennial Building - 1967 
Canada's centenary year of 1967 was both a transition and a defining point in 
the cultural aspirations of Canada; and one way in which this was made evident 
was in the design of new government buildings. There is no doubt that the most 
formidable of Fredericton's administrative buildings from this time still 
occupies a difficult place within public memory because an entire block of 
historic houses was demolished to accommodate the new structure. Nevertheless, 
the imposing Centennial Building is one of New Brunswick's foremost Modernist 
structures, and it was considered a "beautiful" symbol of progress during what 
may have been the most optimistic time in Canada's history.4o Designed under 
the direction of Cyrille Roy, senior partner in the architecture firm of Belanger 
& Roy of Moncton, the building (fig.12) was crafted with a tectonic intensity 
and a degree of technical refinement that has not been matched in the region 
to this day. 

Occupying nearly an entire downtown city block, the Centennial Building 
was the first project in Canada to be completed under the federal-provincial 
Confederation Memorial Program, which assisted the construction of permanent 
structures to celebrate the nation's 100th anniversary. Opened on 14 March 
1967, the building was intended to "streamline the efficiency"41 of government 
bureaucracy and to accommodate nearly all the Provincial Civil Service in one 
edifice. (However, the space soon proved to be insufficient because of the enormous 
increase in staff hiring early in the next decade.) Six stories in height with a T­
shaped plan and over twenty-three thousand square metres of floor space, the 
Centennial Building initially housed over one thousand employees. Its structural 
steel framework was clad in polished New Brunswick black granite, olive 
sandstone from Nova Scotia, stainless steel and a reflective glass curtain wall, 
all laid out in a rational grid typical of the International Style. The main lobby 
is truly one of the great interior spaces in the province (fig.B) with terrazzo 
floors, round travertine marble columns supporting the lofty translucent panel 
ceiling, and polished travertine walls embellished with bronze-lettered historic 
texts written by New Brunswick statesmen, poets and others.42 

The Centennial Building represents the culmination of the International 
Style of High Modernism in New Brunswick. It was an admirable execution of 
Mies Van der Rohe's ideals combined with the subtle use of Canadian refinements 
on the exterior. In terms of precision and clarity, it can be compared to his Seagram 
Building in New York. The austerity of Van der Rohe's structure was a mixture 
of both necessity and virtue; it embodies his conviction that architecture is 
subject to neither the passing day nor to eternity, but, fully anchored in its time. It 
expresses the conditions of the contemporary economy, technological advancement, 
and a monastic spirituality. His buildings embraced an open plan, full expanses 
of glass, and movable partitions that freely adapted to the changing uses within. 
The inherent paradox of such minimalism of form is that it requires the finest 
of materials and a reverence toward craftsmanship. In the Centennial Building, 
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fig. f; Centennial Building. intcrior vic .... of main lohby showing John Ilool}er'~ 
fiberglass rt!licf mum!, 1967. (PhOlo; phottlgf:1Jlher unknown) 
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Jig- H \ ..... lcl1.mn of the Centennial BUlMm!l\ I()hh~ mUr:lh, d"cll<ol ..... frOIll tnp' 
<:budc Rnu,'oC]\ "clded mtlal rod '>C\Llplurt;jat-l I lumphrc)', (1)lnured gb~~ nU~dlt 
lile mllrdl; ,uu)llnulO Bohal\ p'1111ted gougcII plp\()()(\ relicf. (Phnw<;; the authur) 



Miesian severity was tempered by the use of local sandstone on the end walls. 
Although these surfaces appear imposing at first, the warm variation of colour 
and grain within the sixty by ninety centimeter blocks provides scale and 
texture; the stone walls actually shimmer like a checkerboard in the varying 
light of the day. The Centennial Building's use of stone as an equal to the 
adjacent slick metal and glass skin adds a clear expression of texture to the usual 
International Style structural language. Similarly, Peter Dickinson's iconic 
CIBC tower in Montreal, completed in 1963, uses green slate spandrels 
between the glazing rather than Van der Rohe's ubiquitous black opaque 
panels. This signifies, therefore, an injection of regional expression and a 
metaphor of robust Canadian geography rather than absolute adherence to 
conventional Internationalist methodology. 

In keeping with a trend in government edifices of the era, the Centennial 
Building catered to "the cultural as well as the functional."43 On each of the six 
floors a large mural was displayed in the lobby area, each in a different medium 
and depicting a different theme from New Brunswick's industry or history 
(fig.14). Six of the province's most prominent artists were chosen to execute the 
murals. On the first floor was John Hooper's extended fiberglass sculpture 
representing New Brunswick's history, with a central panel depicting the 
Fathers of Confederation. On the next floor Claude Roussel's welded metal rod 
sculpture represented the logging industry. Bruno Bobak's painted gouged plywood 
relief portraying three miners was installed on the third floor; and Jack 
Humphrey's coloured glass mosaic tile mural depicting fishermen is found on 
the fourth. At the fifth-floor lobby was Tom Forrestall's welded and buffed 
sheet metal construction of farm elements. Finally Fred Ross' circular painted 
mural on the uppermost floor was inspired by the prolific literary history of 
New Brunswick.44 The murals ranged from figurative to abstract, and from flat 
paintings to three-dimensional sculptures, reflecting the diversity of New 
Brunswick's art practice at the time. The works were funded by the Provincial 
Department of Public Works and the Federal Government's public art program. 
Stuart Smith, Curator of the Beaverbrook Art Gallery, selected the artists 
who were free to choose the form and medium. Other considerations such as 
location, size and theme were fixed, and the subject matter of the work had to 
relate to the specific government department on the artist's designated floor.45 

In 1967, Premier Louis Robichaud stated that: 

30 

New Brunswick's Centennial Building stands as a monument to the honour 

of achievements past; a symbol of our future aspirations. More than that, it 

epitomizes the progressive spirit of our people and indicates our confidence in 

our own bright future .... New Brunswick can have no finer memorial to 

Confederation than one that is in daily use by those who have chosen to serve 

the people of our province, and the great country we are.46 



In its day, Modernism was a movement defined as the end of historical style; 
inevitably, it has now become a distinct period of that same history. Until 
very recently Modernism was viewed as a flawed experiment, compromised 
by disasters in urban planning, highway sprawl, destruction of heritage, cheaply 
built imitations, and environments insensitive to human needs. Nevertlleless, a 
new appreciation of the Modernist architectural legacy is rapidly evolving within 
design and academic circles, as well as among the general public. There is now 
greater awareness that the decades following the Second World War provided 
gems of craftsmanship and detail, and expressive spaces of light and colour that 
are increasingly recognized as central to the cultural heritage and development 
of New Brunswick and of Canada. Due to the tentative condition of architecture 
in Eastern Canada in the 1950s and '60s, distinguished Modernist buildings are 
the exception rather than the rule. This is partly attributable to economic 
conditions, but in New Brunswick it also reflects the tensions between local 
traditions and international perspectives. 

The four structures described in this article touch many levels of the fabric 
of Fredericton: the University, buildings designed for the enjoyment of art, 
religious worship, and the workings of government. These buildings speak to 
the post-War spirit and to the ideals of the city, as well as to the technical 
advances in building design. They are most deserving of reexamination, and 
long overdue praise. 

JOHNLEROUX 
Architect 
Fredericton 
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Museum; in 1916 he went to the Western Front as a Red Cross orderly. After the War, he 
returned to the Museum's printed books department and authored several books. In 1933 he was 
appointed Norton Professor of Poetry at Harvard University. 

2 John M. LYLE, "Address by John M. Lyle, 22 February 1929 at the Art Gallery of 
Toronto," RAIC Journal (April 1929): 13 5. 

3 Philip Johnson (1906-2005) became the Director of the Department of Architecture 
at New York's Museum of Modem Art in 1930. He and Henry-Russell Hitchcock coined the 
term "International Style" while =ating the seminal 1932 modem architecture exhibition. Its 
accompanying publication, The International Style: Architecture since 1922, introduced European 
modem architecture to a North-American audience and codified its design principles. 

4 McGill's pre-World War IT curriculum reflected ideologies typical of the Arts and 
Crafts Movement, and Bland replaced it with a program of fervent study of the Modem 
Movement. Students were required to study such fields as town planning and to take 
engineering courses in keeping with Bland's conviction that the disciplines of engineering and 
architecture must be brought together to resolve modem building problems. 

5 Geoffrey HUNT, John M. Lyle. T()7lJards a Canadian Architecture/ Creer une architecture 
canadienne (Kingston: The Agnes Etherington Art Centre, 1982), 122. 

6 The imposing Saint John General Hospital, built in 1930 and demolished in 1995, 
was considered an important example of an Art Deco public building. 

7 See Margaret CONRAD, "The 1950s: The Decade of Development" in The Atlantic 
Provinces in Confederation, ed. E.R. Forbes and D.A. Muise (Toronto: Univ. of Toronto Press, 
1993), 382-420. 

8 Edith G. MCLEOD, "Ladies' Lounge," The UNB Alumni News IX, no.2 (December 
1954): 3. 

9 Unsigned, "Memorial Student Centre cost Almost $265,000," The UNB Alumni 
News X, no.2 (March 1956): 3. 

10 With the subsequent growth of the University, the Student Centre became 
increasingly distanced from the center of the campus. 

11 Sigfried GIEDION, waiter Gropius (New York: Dover Publications, Inc., 1992), 72. 

12 Louis KAHN, "Space and Inspirations," in Louis 1. Kohn: Writings, Lectures, Interviews, 
ed. Alessandra Latour (New York: Rizzoli International, 1991), 224. 

13 Unsigned, "Memorial Centre Officially Opened," The Daily Gleaner, 12 May 1955. 

14 Alda MAIR and Pat RYDER, "UNB Architecture," The Daily Gkaner, 29 March 1955. 

15 Another notable (and essentially unknown) example of modem architecture at UNB 
is "Campus House," the residence built in 1957 for the university president, Colin B. MacKay. 
Constructed at the end of a concealed cul-de-sac surrounded by thick woods, the flat-roofed 
wood-clad structure is now the headquarters for the Centre for Conflict Studies as well as for 
the periodicals, The Fiddlehead and Acadiensis. 

16 Quoted in Susan MONT AGUE, A Pictorial History of the University of New Brunswick 
(Fredericton: UNB, 1992), 184. 

32 



17 In praise of the opening of the gallery, Hannen Swaffer, a senior journalist in London 
who once worked for Beaverbrook wrote: "I regard Beaverbrook's magnificent donation to his 
hometown as the finest cultural contribution of my lifetime - one that will have infinite results 
on the art life of Canada's splendid future." Quoted in unsigned, "Round and About - Poetic 
Tribute," The Atlantic Advocate L, no.2 (October 1959): 83. 

18 For a listing of the collection at the time, see Beaverbrook Art Gallery - Paintings 
(Fredericton: University Press of New Brunswick, 1959). 

19 Ian G. LUMSDEN, "A Living Legacy" in The Beaverbrook Art Gallery Collection: 
Selected Works, Ian Lumsden et al. (Fredericton: Beaverbrook Art Gallery, 2000), 14-16. 

20 Beaverbrook could have engaged any leading international architect, and in an 
interview with the author, 10 Nov. 2005, Ian Lumsden suggested that the hiring ofJonsson was 
Beaverbrook's way of both supporting a fellow New Brunswicker and employing someone who 
would not challenge his control of the building's design. Beaverbrook often showed little respect 
for professionals in the art world and invariably trusted his own judgment. It may simply have 
been a momentary courtesy when he ended a 22 Nov. 1954 letter to Jonsson with the comment: 
"You will, of course, understand that these are my suggestions and you are free to make counter 
suggestions, which will surely be more valuable than my own." Beaverbrook Art Gallery, 
Archives, Beaverbrook Papers Series #4, House of Lords Material, BBK-A-285. 

21 Lynn Howell made the initial sketches and layout for the gallery. When Howell died 
during the design process his partner, Neil Stewart became the principal in charge and, as 
implied by the inscription on the Gallery's cornerstone, Stewart is credited as the sole architect. 
Beaverbrook's reasons for the contractual shift ftomJonsson to Howell and Stewart are unclear, 
although, in 1955, they had designed the Lady Beaverbrook Rink, which Beaverbrook donated 
to Fredericton. 

22 Unsigned, "Beaverbrook Art Gallery One of the Finest in Canada - Designing 
Gallery 'Chance of Lifetime for Capital Architect'," The Daily Gleaner, 14 Sept. 1959. 

23 Comment from a speech at the UNB Art Centre given by Simmonds during the 
UNB annual Festival of the Arts, 27 Jan. 1958. Unsigned, "Sees Great Advantages To N.B. In 
New Beaverbrook Gallery: Higher Quality Of Exhibitions To Be Possible," The Telegraph­
Journal, 28 Jan. 1958. 

24 Michael WARDELL, "The Beaverbrook Art Gallery," The Atlantic Advocate L, no.l 
(September 1959): 50. 

25 In an interview with the author, 10 Nov. 2005, Ian Lumsden surnllsed that either 
Beaverbrook or an emissary visited the Kroller-Muller Museum. It would have been an 
appropriate precedent for Beaverbrook's gallery because the Museum's content's also originated 
from a single private collection and the two buildings are of similar size. A six-page summary of 
the Museum with the handwritten comment, "Copy of notes on a Dutch Museum sent LB 
[Lord Beaverbrook] with plans & photos" is found in the House of Lords Archives, BBKlAl285 
(1954). 

26 Nicholas PEVSNER, A Hist07) of Building Types (princeton: Princeton Univ. Press, 
1976),138. 

27 "BeaverbrookArt Gallery ... ," The Daily Gleaner, 14 Sept. 1958. 

28 Santiago El Grande, which depicts SaintJames of Compostela, was painted in 1957 for 
the Spanish Pavilion at the 1958 Brussels' World's Fair. It was presented to the Gallery by Lady 
Ann Dunn on behalf of the Sir James Dunn Foundation. Sir James Dunn, a New Brunswick 
native, was a major Canadian financier and industrialist during the first half of the twentieth 
century, and a close friend of Lord Beaverbrook. 

33 



29 Raymond DANIEL, "Beaverbrook Gives Art Gallery To His Native New 
Brunswick," The New York Times, 17 Sept. 1959. 

30 Robert DUNCAN, dir., Beaverbrook - The Vil170US Lives ofMax Aitken, National Film 
Board of Canada, 2000. 

31 Lord Beaverbrook to Mme. M. Escara, 10 Jan. 1959, Beaverbrook Art Gallery, 
Archives, Beaverbrook Papers Series #4, House of Lords Material, BBK-A-283. 

32 Erich MENDELSOHN, "In the Spirit of Our Age," Commentary (June 1947): 542. 

33 Basil SPENCE, Phoenix at Coventry: the Building of a Cathedral (London: Geoffrey 
Bles Ltd., 1962), 8. 

34 Ibid., 10. 

35 Phoebe B. STANTON, The Gothic Revival and American Church Anhitecture: An 
Episode in Taste 1840-1856 (Baltimore: The Johns Hopkins Press, 1968), 130. 

36 Author's interview with David Emmerson, 16 Dec. 2005. 

37 ].L. FEENEY, Architect & Engineer, S.w. EMMERSON, Architect, "Report to the 
Rector and Trustees of St. Anne's Parish Church, Fredericton, N.B. Proposed New Church and 
its Location on the Existing Site. 1. May 15, 1959," Archives, Christ Church Parish Church. 

38 The Saarinens' First Christian Church was the first Modernist building in Columbus; 
it was also one of the first among a number of similar churches that were highly influential in 
the United States. 

39 John Stewart DETLIE, "A Religious Architecture for Today," in Religious Buildings for 
Today, ed.John Knox Shear (New York: F.w. Dodge Corporation, 1957), 171. Detlie was trained 
as an architect but went to Hollywood in 1934 and developed an extensive filmography. After 
World War IT, he moved to Seattle where he joined an architectural firm, designing a number 
of churches as well as buildings in downtown Honolulu. 

40 In the pamphlet accompanying the official opening of the building, Andre Richard, 
Minister of Public Works also stated that "Aesthetically, it provides suitable surroundings for 
conducting the affairs of the province." 

41 Pamphlet, New B17lnswick Centennial Building. Official Opening. Tuesday, March 7, 1967. 
Legislative Library of New Brunswick pamphlet file, "Centennial Building" folder. 

42 The quotations include texts as early as the 1604 Vrryages du Sieur de Champlain and 
The Lord~ Prayer transcribed in Mi'kmaq ideogram by Father Christian le Clerq in 1677. 
Selections from addresses by Fathers of Confederation, Charles Fisher, John Johnson, Jon 
Hamilton Grey and Samuel Leonard Tilley, and poems by Bliss Carman and Charles G.D. 
Roberts are among the many others included. 

43 Unsigned, "The Centennial Building Has A Large Mural On Each Floor," The Daily 
Gleaner, 13 March 1967. 

44 The Fred Ross mural was removed from the wall during a renovation in the early 
1990s and its present whereabouts is unknown. It is the only original Centennial Building 
artwork that is no longer in situ. 

45 Author's interviews with Bruno Bobak and Stuart Smith, 4 Dec. 2005. 

46 Pamphlet, New Bmnswick Centennial Building. Official Opening. 

34 



Resume 

L'ARClllTECTURE DE L'ESPRIT 
Le modemisme a F redericton dans Ies annees cinquante et soixante 

Lhrchitecture traditionnelle est hautement appreciee au Nouveau-Brunswick, et 
ce qui est per<;u comme etant «moderne» est devenu suspect. Le resultat est 

que d'importants immeubles d'apres guerre ont ete meprises, ignores et, dans de 
nombreux cas, demolis. Certains de ceux-Ia, parmi les plus dignes de mention, ont 
ete crees a Fredericton durant les annees cinquante et soixante. 

Le modernisme architectural qui a explose en Europe a la suite de la Premiere 
Guerre mondiale a ete celebre comme la fusion de la technologie contemporaine et 
d'un sens utopique du changement social. Bien que l' establishment architectural au 
Canada ait mis du temps a accepter le «style international» moderniste, ces attitudes 
se sont reliichees a cause de l'essor economique d'apres-guerre, de l'afflux massif 
d'anciens combattants dans les universites, du Rapport Massey de 1949-51 qui 
encourageait l'excel1ence clans l'architecture contemporaine et cl'une nouvel1e 
vigueur moderniste dans les ecoles d'art. 

Vers 1946, les anciens combattants triplerent les inscriptions sur le campus de 
l'universite du Nouveau-Brunswick et un fonds commemoratif fut cree en 
l'honneur des etudiants tombes sur le champ de bataille. Cela donna lieu a la 
creation du premier biitiment construit a Fredericton selon les principes du 
modernisme. Dessine par le cabinet S tewart & Howell de F redericton, en 1955, le 
Memorial Student Centre, immeuble de deux etages en briques rouges, comprend 
une grande salle commune dotee de foyers autoportants, de larges baies donnant sur 
la ville et la riviere, un salon pour les etudiantes, une salle de musique, des bureaux 
pour les etudiants et une cafeteria. L'immeuble a toit plat exhibait plusieurs 
caracteristiques du style mod erne : un plan ouvert avec un espace de circulation 
central sur plusieurs etages dans les halls d'entree, des tours de fenetre profonds en 
beton premoules, des fenetres et des portes en aluminium, un vestibule en blocs de 
verre, partout des portes sans ornement en bouleau teinte et la geometrie oblique 
du porche arriere et du decor en beton cannele sur la fa<;ade. Le point focal du 
Centre etait le monument aux morts, mur dominant l'entree centrale sur deux 
etages auquel est fixee une enorme plaque d'ardoise verte avec des inscriptions 
dorees. Le hall comporte aussi une vitrine en acier inoxydable et verre OU est expose 
un Livre du Souvenir dans lequel sont inscrits les noms de tous les etudiants tombes 
au front. Cependant, la decision la plus inspiree fut d'installer un long vitrage en 
acrylique directement au dessus du mur monument, le baignant de lumiere 
naturelle. Pendant des decennies le Memorial Student Centre allait demeurer un 
cas isole de style moderniste a I'Universite. 
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IJouverture de la Beaverbrook Art Gallery en 1959 a ete 1'un des plus grands 
evenements culturels de l'histoire du Nouveau-Brunswick. IJimmeuble, dessine par 
Neil Stewart de Fredericton est un chef-d'a!uvre ignore de l'architecture moderne 
canadienne du milieu du siecle. IJutilisation, a l' exterieur, de briques vernies de 
couleur creme, de corniches en marbre blanc et d'une base legere en granit suggere 
que la galerie pourrait etre perc;ue comme un autel blanc, qui aurait pIu aux 
modernistes europeens. La palette des materiaux interieurs est egalement 
meticuleuse, composee de planchers de terrazzo, de murs lambrisses de bois, de 
rampes d'acier inoxydable et de fenetres en aluminium. Le plan interieur comporte 
une haute galerie centrale flanquee de deux grandes galeries carrees de dimensions 
egales. IJespace central est domine par le Santiago El Grande de Salvador Dali, qui 
occupe un mur, et par la fenetre cote nord qui est la fas;ade arriere de la piece. 
Beaverbrook voyait la galerie et sa collection d'a!uvres d'art comme le plus grand 
heritage qu'il pouvait laisser a la population du Nouveau-Brunswick et, sans doute, 
sa plus grande n:ussite. 

Un des edifices religieux contemporains les plus remarquables des annees 
cinquante est la nouvelle cathedrale de Coventry, Angleterre, qui relie l'ancienne 
eglise a la nouvelle par un majestueux porche ouvert en pierre. Cet exemple est 
evident dans les plans d'expansion de l'eglise anglicane Sainte-Anne de Fredericton, 
construite en 1847. La vision des architectes, Stanley Emmerson de Saint John et 
John Feeney de Fredericton, est clairement enoncee en 1959 : ~~IJeglise existante est 
un joyau architectural qui doit etre jalousement preserve pour des raisons 
historiques autant qu'architecturales». 

La nouvelle eglise Sainte-Anne, terminee en 1962, est extremement bien 
construite et semblable a l'eglise originale par la hauteur, la masse et la palette de 
materiaux. Le clocher est egalement detache de son predecesseur historique et 
l'etroit passage qui les relie minimise les changements de la structure anterieure. 
IJeglise moderne, structurellement expressive, ouverte et baignee de lumiere 
accentue le caractere plus sombre, ferme et orne de son amee de style neo-gothique. 

Au debut des annees soixante, le modernisme etait reconnu a Fredericton 
comme un style convenable qui pouvait se concilier avec et rehausser les 
monuments de la ville ainsi que des immeubles plus petits comme les maisons et les 

ecoles. Cependant, la poursuite du modernisme allait atteindre son sommet avec le 
nouvel hotel du gouvernement qui deviendrait alors l'edifice le plus imposant de la 
ville. Dessine par Belanger & Roy de Moncton et inaugure officiellement le 14 mars 
1967, l':Edifice du centenaire a ete construit pour «rationaliser l' efficacite» et loger 
la plupart des bureaux de la fonction publique dans un seul immeuble. D'une 
hauteur de six etages et d'une superficie de plus de 23 000 metres carres. Sa 
structure d'acier est habilIee de granit noir du Nouveau-Brunswick poli, de gres 
olive de la Nouvelle-Ecosse, d'acier inoxydable et d'un rideau de verre reflechissant, 
arranges selon une grille rationnelle caracteristique du style international. Le hall 
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principal, 1'un des plus grands espaces interieurs de la province, comprend un sol de 
terrazzo, des colonnes rondes en travertin, un haut plafond de panneaux 
translucides et des murs en travertin omes de textes historiques en lettres de bronze 
d'hommes d'Etat, de poetes et autres personnalites du Nouveau-Brunswick. 
L'Edifice du centenaire represente le sommet du style international et du 
modernisme au Nouveau-Brunswick. Dans chaque hall d'ascenseur, une grande 
murale represente un aspect different de 1'industrie ou de 1'histoire du Nouveau­
Brunswick: une sculpture de fibre de verre de John Hooper pour 1'histoire ; une 
sculpture de tiges metalliques de Claude Roussel pour 1'industrie forestiere ; trois 
mineurs sur un panneau en contre-plaque grave et peint de Bruno Bobak ; et des 
pecheurs sur une mosalque de tuiles de verre de Jack Humphrey. Sur les etages 
superieurs on retrouve une construction en tole de Tom Forrestall representant des 
objets de ferme et un tableau circulaire de Fred Ross refletant l'histoire litteraire du 
Nouveau-Brunswick. 

Bien que la province compte un certain nombre d'immeubles modernistes 
remarquables, ils sont l' exception plutot que la regIe et ils expriment l' etat incertain 
de l'architecture de 1'est du Canada dans les annees cinquante et soixante. 
Neanmoins, Fredericton a la chance de posseder ces exemples exceptionnels qui 
temoignent de l'esprit et des ideaux de l'apres-guerre. 

Traduction : Elise Bonnette 
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fig· I J~ci.: SLlTes, Stoneware bowl, 196i, 12 cm high x outside diarneter of 45 ern. 
Coil. of Confl!tler:ltion Centre An Gallery, Charlottetown, Prince Euward Islnnd. 
(photo: courtesy of the Confc{lenoon Centre An Gallery) 
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MONCRIEFF WILLIAMSON, MARITIME 
REGIONALISM, AND THE DREAM OF A 
NATIONAL CRAFf MUSEUM 

T ucked away in the vaults of Charlottetown's Confederation Centre Art Gallery 
are sixty-nine objects that symbolize the failed dream of a national craft 

museum. Collected between 1965 and 1967 by Moncrieff Williamson, then 
director of the gallery, these pieces represent what he considered to be the best of 
contemporary Canadian craft. The objects were among the over one hundred and 
seventy works displayed in the Canadian Fine Crafts exhibition that Williamson 
curated for the Canadian pavilion at Expo '67 in Montreal. The fine craft works in 
the exhibition were a careful blend of utilitarian function, playful representation, 
and artistic conceptualization. For example Jack Sures' stoneware bowl of 1967 is 
minimally glazed, with a practical rim and footed bottom (fig. 1) and one can easily 
imagine the feel of the grainy clay body as the bowl is placed on a dinner table. 
In contrast to the earnestness of such functional ware, Williamson also chose 
lighthearted pieces depicting recognizable figures and motifs. Elain Genser's The 
General, 1967 (fig.2), a fabric hanging adorned with medals, epaulettes, and gold 
tassels, can be read as a play on authoritarian military images as the well-decorated 
general is reduced to a cartoon character. Williamson was also cognizant that craft 
extended well beyond the utilitarian or playful, and he was careful to feature a 
number of individuals who worked in a conceptual manner. One of the most 
famous textile artists of the day was Charlotte Lindgren, whose hanging Winter 
Tree, 1967 stood out from many of the other objects on display at Canadian Fine 
Crafts (fig.3). Created from wood and lead wire, the piece is composed of a complex 
single woven form that emerges from a tight circular base and becomes a series of 
loose threads suggesting the branches of a tree. 

Williamson selected objects from the Canadian Fine Crafts exhibition for the 
Confederation Centre Art Gallery's collection as part of his earlier and ambitious 
plan for a national craft museum. During a speech to the Prince Edward Island 
Craftsmen's Council in 1965 Williamson had excited the audience and his ideas 
were carefully reported in a Charlottetown newspaper: 

Mr. Wrlliamson outlined his plans to have the first Canadian museum devoted 

to the crafts in the Confederation Centre; and eventually to take over the 

present legislative building .... In addition, he foresees the establishment of craft 

study collections, didactic displays and a craft library, and the encouragement 

of active summer workshops, with qualified craft instructors coming 

here, and suggests that the basement of the legislative building might 

well be used for this.' 
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W'illiamson's involvement with Canadian crafts began when he participated in 
the formation of the Canadian Council for Environmental Arts in Wmnipeg in 
February 1965.2 His friend N orah McCullough, the Western liaison officer for the 
National Gallery of Canada, spearheaded the organization, which soon became the 
Canadian Craftsmen's Association.3 Following this meeting Williamson returned to 
Charlottetown with a new interest in the crafts. His work curating Canadian crafts 
for the Centennial year led him to further recognize the popularity and increasing 
sophistication of the crafts, while also noting the serious lack of institutional spaces 
that exhibited professional work. Williamson believed that Charlottetown was the 
ideal location for a national craft museum and that he was the perfect candidate to 
undertake such an ambitious project.4 Meanwhile, the sixty-nine fine craft works 
would be part of the first holdings in one of Canada's most prestigious visual arts 

collections. However, the project never progressed any further. Now forty years 
after Williamson boldly announced his plans for a large-scale craft institution, his 
vision is being resurrected, albeit as a historical curiosity. Recently the Confederation 
Centre Art Gallery inaugurated an exhibition entitled Fr01tl Our Land: The Expo '67 
Canadian Craft Collection (3 October 2004 - 30 January 2005), presenting 
Williamson's entire collection to the public for the first time since Expo '67.5 The 
works were then shown in the Canadian Museum of Civilization's Cool 60s Design 
(25 February- 27 November, 2005). 

In his September 1996 obituary for Williamson, the multi-disciplinary 
Torontonian Mavor Moore wrote that "Crieft" was "an art gallery revolutionary," 
and that his desire to think nationally and his inclusive attitude toward the crafts 
could be read as fairly radical.6 Born in 1915 to an aristocratic family in Scotland, 
Williamson received his formal training at the Edinburgh College of Art. 7 During 
the Second World War he undertook "secret Foreign Office assignments" in Europe, 
before immersing himself in the postwar London art world.8 In the late 1940s 
WIlliamson began "an American sojourn," when he married a "rich Pennsylvanian 
beauty." Sadly, this adventure ended with her "descent into fatal madness."9 
Williamson then returned to London where he worked as an art critic and curator, 
and as the director of the Art Exhibitions Bureau, Exhibitions Aid Service in 
London from 1953 to 1957.10 He returned to North America in 1957 where he 
became the Extension Services' curator at the Art Gallery of Victoria, and then 
director of the Art Department at the Glenbow Foundation in Calgary three years 
later. In 1964 W'illiamson was given the prestigious position as the first director of 
Charlottetown's Confederation Centre Art Gallery. 

As Canada's "National Memorial to the Fathers of Confederation," the 
Centre was funded by all the provinces and the federal government. Today its 
website proclaims that "The Confederation Centre is the result of a dream shared 
by all Canadians - to create a place where our country's history and multicultural 
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character is celebrated, and where the talents of its people are nurtured and 
showcased." This inclusive attitude toward the arts was first formulated by 
Williamson, who saw the crafts as a part of a national mandate. In an effort to elevate 
the status of the crafts, craft organizers invited him to participate on juries and 
Williamson began implementing ways to promote professional craft practice in Canada. 

It is important to understand the position occupied by the crafts in Canada's 
artistic hierarchy during the 1960s. Within the art milieu, crafts were generally 
considered to be the work of dilettantes; otherwise they were looked at principally 
as objects of ethnographic curiosity. After mid-century, the crafts began breaking 
free of the shackles of tradition. For example, in Regina the California Funk 
movement influenced the development of a specifically Canadian form of avant­
garde ceramic sculpture. Canadian textile artists were executing sculptural weavings 
and large wall-hangings to be installed in innovative architectural spaces. As well, 
metal artists were making statements out of previously dismissed utilitarian forms 
like flatware. The acceptance of such craft objects into exhibitions at Expo '67 
where they would be shown adjacent to presentations of painting and sculpture was 
a significant step forward; and if Williamson had succeeded in prC?viding the fine 
crafts with its own museum, the Canadian craft movement would have advanced 
even further. 

It remains somewhat of a mystery why his plan for a national craft museum 
failed to materialize; however, an examination of both the historical and 
contemporary situation may help disclose the reasons why his project was doomed 
to failure. In seeking to be all-encompassing in his selection of objects for Expo '67's 
Canadian Fine Crafts, Williamson's choices reflect the divisive tensions between 
traditional and contemporary craft practice in late 1960s' Canada. Cutting-edge, 
conceptual craft objects were slowly gaining acceptance within the visual arts 
community, while work deemed traditional continued to occupy a marginal role. As 
a result, craftspeople who considered themselves more aligned with artistic 
concerns became increasingly outspoken about the perceived damage of being 
associated with more traditional makers. WIlliamson's desire to create a national 
craft museum also raised issues of Canadian regionalism and in turn, mirrored the 
reductive views that had also forced Maritime crafts to be read as anti-modern. 

Certainly Williamson prided himself on understanding the regional and 
national nature of Canadian art. In his 1976 catalogue for the exhibition Through 
Canadian Eyes: Trends and Influences in Canadian Art 1815 -1965, he would write of 
the "gradual emergence of a visible artistic Canadian identity," that grew out of 
regional isolation and "the overwhelming reality of distance."l1 The "reality of 
distance" was a common theme in Williamson's writing. In his books on Robert 
Harris, who was known as "Canada's Confederation Painter" following the 1884 
completion of his official portrait of the "founding Fathers," WIlliamson stressed 
how Harris worked to leave Prince Edward Island in order to advance his artistic 

42 



training: "Travel to and from the Island requires a frame of mind, an attitude of 
tolerant apathy apparently mastered only by the native-born Islanders."12 In his 
catalogue for Canadian Fine Crafts Wllliamson had already introduced the theme of 
regionalism and distance, writing that: "Until recently, for many Canadians a sense 
of isolation through distance has been one of the disadvantages of our vast 
country."13 To Williamson, the technological advances of the 1960s meant that 
these distances could be overcome and the tensions of regionalism that had 
previously slowed down or prevented national arts initiatives could be eroded. 

In the case of craft in the Maritimes, this would require major changes in 
entrenched attitudes. Mary Black, who had been appointed Director of Hand crafts 
for the province of Nova Scotia in 1943, saw regionalism as a strength, rather 
than a weakness for the arts. In 1952 she wrote an article "Improving Design in 
Handcrafts" for CanadianA11: magazine, advocating that Nova Scotia should rely on 
regionalism to develop its craft identity: "It may be difficult for persons in contact 
with modern art in our nation's capital or larger cities to understand our approach 
here in Nova Scotia."14 Black argued that: "In answer to those who deplore regionalism 
we reply: 'Why should our people in the grain provinces use designs based on fish 
and our fishermen develop their designs from the oil derricks of the foothills of 
Alberta, or why would our Indians of the plains weave Scottish tartans'?" I 5 Despite 
Black's assertion of the provincial nature of Nova Scotians, she featured images of 
professional, European-trained craftspeople in her article. For example, the 
ceramist Konrad Sadowski, known for his functional and decorative painted 
objects, was represented by a jug and a painted vase with the caption: "The pottery 
below is by a Polish craftsman now living in Nova Scotia."16 It would have run 
COlll1ter to Blacks romanticized myth of the anonymous Maritime craftsperson to 
identify his professional credentials. What was missing from Black's discussion was 
an acknowledgment that the crafts, like the other arts, were moving away from 
traditional representation toward conceptual studies; and this often translated into 
an exploration of materials that would expand the boundaries of utility and 
tradition. Konrad Sadowski, in fact, had beglll1 reducing the necks of his vases until 
they were symbolic rather than useful. 

To the detriment of the study of craft history, Mary Black's particular 
mandate for the crafts in eastern Canada created the assumption that Maritime 
crafts operated as anti-modern. In his groundbreaking 1994 book, The Quest of the 
Folk: Antimodernism and Cultural Selection in Twentieth-Centu1Y Nova Scotia, Ian 
McKay demonstrated the inaccuracy of the cultural stereotype of Nova Scotia as a 
simpler society that in turn was reflected in its crafts, and he identified Mary Black 
as complicit in creating this false identity. 17 She was certainly not alone in her quest 
to preserve regional craft traditions. This desire was expressed in the first half of the 
twentieth-century by groups like the Canadian Handicrafts Guild, which was 
Canada's oldest national craft organization, and individuals such as the anthropologist 
and folklorist, Marius Barbeau, of the National Museum of Man. 
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But in the 1940s and 1950s when Mary Black was at her bureaucratic zenith, 

craftspeople themselves were questioning the dependence upon tradition. In her 
1945 article for Canadian Art, the artist Elizabeth Wyn Wood had already recycled 

all the stereotypes regarding Canadian crafts, and comments that: "For instance the 
Maritime Provinces (New Brunswick, Nova Scotia and Prince Edward Island) are 
famous for their tweeds, linens and rugs."18 However, she also acknowledged the 
experimentation and changes that were occurring in Canada: "we have, on the other 
hand, a few, perhaps less than a hundred ceramists to whom pottery is a very high 
art - experimenting always with glazes and pastes, trying ancient formulae and 
producing rare new ones, calling to their aid whatever help modem chemistry and 
techniques can give them."19 Among the innovative ceramists she featured were 
Kjeld and Erica Deichmann of Moss Glen, New Brunswick, whose work was 
completely professional if not always radical in form. However, to the detriment of 
contemporary artists engaged with craft materials, it seems that the romanticized 
vision of the uncomplicated Maritime craftsperson put forward by Mary Black had 
taken hold by the late 1950s and is still in part supported today. 

It is significant that MoncrieffWilliamson, who wanted to make Charlottetown 
the home of a national and modem craft museum, was not originally from the 
Maritimes. He argued that the regionalism at play in the Atlantic provinces could 
be harnessed to create a strong national identity, and wrote in his 1967 Canadian 
Fine Craft catalogue essay that: "Even the most casual study of the limited 
bibliography of Canadian arts and crafts reveals that Canada has always been 
pursuing a national identity, even to the extent of underplaying her own cultural 
richness."20 He believed that demonstrating the interplay between regions and 
their crafts might identify a truly Canadian form of craft. This could be accomplished 
by exhibiting conceptual craft objects created in the international style side-by-side 
with those developed in so-called isolation. WIlliamson was by no means the first 
"come-from-away" to attempt such a dramatic revamping of the art community in 
the Maritimes. 

WaIter Abell, Acadia University's first Professor of Art and Aesthetics, was an 
American who was ultimately responsible for the establishment of Canada's first 
national art magazine, Canadian Art. His academic position, sponsored in 1928 
by the Carnegie Corporation, gave him the institutional authority to implement 
significant changes to the Maritime art community. In 1934 and with further 
Carnegie assistance, he determined that the Maritimes needed to improve 
communications within the region in order to further its artistic development.21 

Abell was instrumental in founding the Maritime Art Association in 1935, which 
published the first issue of Maritime Art magazine in October 1940. He featured the 
article "Handcrafts in the Restoration of the Port Royal Habitation," by Ronald 
Peck22 and subsequent issues of the magazine included articles on the crafts 
ranging from stained glass to woodcarving. Despite Abell's best efforts, his Report 

44 



fig.3 Charlotte Lindgren, Winter Tree, 1967, wool, lead wire, 148 x outside diameter 
of 73 cm, Coll. of Confederation Centre Art Gallery, Charlotte town, Prince Edward Island. 
(Photo: courtesy of the Confederation Centre Art Gallery) 
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of the Editor for 1942-43 indicates that there were problems in giving Maritime Art 
a wider profile: "The principal tension during the past two years has resulted from 
our effort to combine a regional and a national magazine in one and the same 
publication."23 Abell was unapologetic for the problems caused by his desire to 
expand it into a national magazine because the change "would bring into the 
Maritimes the stimulus of the best ideas from all parts of Canada, and could thus be 
a stimulating force in the development of Maritime thought and talent. Furthermore 
it would win credit for the Maritimes throughout the country, and such credit could 
never be secured by remaining entirely within the confines of a regional bulletin." 
A similar sentiment was echoed by Williamson in his wish for a strong Maritime 
presence in the national craft museum proposed for Charlottetown. He wrote to 
Erica Deichmann requesting that she consider gifting some Deichmann pottery to 
"the first Canadian museum devoted to the fine crafts .. .in view of your long 
association with the Maritimes."24 

As Abell and Williamson were aware, the artistic activity of the Maritimes was 
diverse and required national exposure to overcome the stigma of regionalism and 
static tradition. Abell achieved this largely through his writing, and over two 
decades later, Williamson would do the same by his involvement with a number of 
national craft exhibitions. In addition to organizing Canadian Fine Crafts' at Expo 
'67, he was a curator for the Quebec branch of the Canadian Guild of Craft's 1967 
exhibition Canada Crafts in Montreal. The previous December, he had officially 
opened the National Gallery of Canada's Canadian Fine Crafts exhibition curated by 
his friend and peer Norah McCullough. Williamson envisioned his crafts exhibit 
at Expo '67 as an independent show separate from the exhibitions on painting, 
sculpture, drawing and printmaking in the Canadian pavilion (fig.4). Some critics 
expressed surprise at the inclusion of crafts at this international venue, but praised 
the exhibition for showing work of "sufficiently high quality to rank as art."25 

Canadian Fine Cmfts was not the only major exhibition at the time to feature 
crafts alongside other fine arts. The Centennial Commission's Perspective '67 at the 
Art Gallery of Ontario presented fine crafts, painting, sculpture and graphic arts of 
Canadians between the ages of eighteen and thirty-five. It was no surprise that 
Williamson served as a member of the exhibition's national jury. Dorothy Todd 
Renaut's article "1967 - The Moment of Truth for Canadian Crafts" in artscanada, 
credited the inclusion of crafts within fine art exhibitions as an indication of "the 
rapid evolution in attitude."26 Featuring an image of Charlotte Lindgrens Winter 
Tree (fig.3), her article reflected the exchange of ideas Henaut and Williamson 
enjoyed while she was preparing her text and he was jurying for Expo '67. They had 
met through their involvement with the Canadian Handicrafts Guild, where 
Renaut was secretary-treasurer from 1964 to 1966. By the time she resigned the 
position, Williamson and Renaut agreed that the craft establishment urgently 
needed to accommodate the rise of professional fine crafts. Despite their concerns, 
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"The weight of the Guild is such," wrote a frustrated Henaut, "that it will continue 
on the same as ever."27 Although it is never explicitly stated in their correspondence, 
they used their positions within the craft world as administrators and authors to 
further the cause of professionalism. Henaut sent VVilliamson drafts of her various 
articles for proofreading, and he kept her informed of the artists he was including 
in exhibitions, as well as his criteria for their selection. 

It is clear that he also spoke to Henaut about his desire to create a national 
craft collection. In September 1965 she had told him that his plan should be 
promoted across the country: "I have an idea that an article by you on the 
collection of crafts you are now gathering, the role of the Confederation Art 
Gallery, or the relation of craft to 'art,' etc., would be of great interest in our [the 
Canadian Handicrafts Guild's] forthcoming bulletin The Craftsmanll'Artisan."28 
This was not to be as he replied that he was too busy traveling in the United States 
to write such a piece. In the draft for her article "The Moment of Truth for 
Canadian Crafts" that she sent VVilliamson on 3 Nov. 1966 to proofread, Henaut 
wrote that "Many of the articles in the exhibition will serve as the basis of the first 
permanent collection of fine crafts to be set up in a Canadian museum when the 
Confederation Centre Art Gallery and Museum establishes its fine craft collection." 
By the time the article was published in artscanada inJanuary 1967 any mention of 
the national collection had been removed. Although it remains unclear why 
VVilliamson did not use his position to advance his scheme of a national craft 
collection and eventual museum, his desire to promote fine crafts remained strong. 
In his essay for Canadian Pine Crafts he argued that while both functional and 
nonfunctional objects were selected for display, what created the most excitement 
were pieces that used craft materials in an expressive or challenging way as "from 
time to time a craftsman will create a work which transcends the restrictions of 
form and function."29 

Ironically, the context in which VVilliamson's collection is presented in the 
recent exhibition and accompanying catalogue, Pram Our Land: The &po 67 Canadian 
Craft Collection, is in direct opposition to his desire to promote fine craft. The first 
thing that strikes the reader of the catalogue for Pram Our Land are the images of 
Expo '67, not the fine crafts. Shauna McCabe, former Senior Curator of the 
Confederation Centre Art Gallery writes: "In its juxtaposition of fine craft with 
souvenirs, the exhibition raises questions of significance and insignificance, 
ultimately probing the process of collecting."3o This presentation had little to do 
with Williamson's position on fine crafts; in fact, Williamson was an active 
correspondent with Anita Aarons, an outspoken critic of the combination of crafts 
and souvenirs. Both were members of the Canadian Craftsmen's Association, 
formed in 1965 to promote fine craft, and this group was appointed by the federal 
Centennial Commission to oversee the selection of crafts for Expo '67 in the precise 
hope that such handcrafted objects would not be equated with mass-produced 
souvenirs. VVilliamson also wrote to Henaut that he had "a long talk with Anita 
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Aarons" about questions of standards, and one can only surmise that to see the 
fine crafts now reduced to a comparison with Expo '67 souvenirs would have 
defeated the purpose of their stringent system of jurying at the time.3l 

Furthermore, Lee Plested in his essay "From Our Land: The Expo 67 
Canadian Craft Collection," in From Our Land writes that the crafts are not treated 
as art objects, but rather as material studies reflecting a particular lifestyle. He 
begins by arguing that "Williamson's exhibition offers today's audience a unique 
view of the Canadian resistance to international modernity and developing 
globalization,"32 and then goes on to reduce the crafts from artistic to alternative 
statements, as "analogous to the 'drop-out' activism of the hippies and the 
growing Canadian counter-culture of the late 1960s." Certainly the crafts enjoyed 
a high level of popularity amongst those seeking alternative lifestyles, but when 
Williamson collected these objects he was dealing with professional craftspeople 
who sought to earn their living from their work while establishing artistic 
reputations. Any political statements regarding materialism were bound up in the 
expertise of the artists, which was of the utmost importance to WIlliamson in his 
promotion of fine craft. 

It is disheartening that From Our Land diminishes these art objects to anti­
modem statements, echoing both the earlier writing of Mary Black and the desire 
of the Canadian Handicrafts Guild to maintain links between the crafts and tradition. 
Plested also raises the issue of regionalism but now it is conflated with utopia: "In 
this way WIlliamson's project typifies the utopian idealism that the craft revival 
realized through their small-scale, regionalized, utilitarian craft production."33 It is 
also disturbing to see the crafts equated with a nostalgic sense of the romanticized 
past by dint of their inherent materiality. This is obvious in Plested's statement that: 
"The tourist audience of Expo 67 was interested in exoticizing the rural craftsman, 
while the artisans themselves were invested in replicating the myth in their work: it 
imbued their mastery of a craft with the effect of un-alienated labour."34 Fifty years 
later, we have Mary Black's simple, rural Nova Scotian craftsperson now expanded 
on a national scale. Nothing could be further from the truth. For artists like Jack 
Sures and Charlotte Lindgren the exploration of ceramics and textiles was intended 
to push the boundaries of their materials rather than making "lifestyle" statements 
through the crafts. For Sures, a resident of Regina, and Lindgren, whose home was 
in Halifax, the rural ideal simply did not apply. Their work, like many others in 
Canadian Fine Craft, was not about regional specificity; it was about achieving new 
levels of professional production for craft in Canada. 

Williamson's collection of fine crafts at the Confederation Centre was intended 
to demonstrate this growing professionalism and his "first Canadian museum devoted 
to crafts" would offer a number of perspectives on the objects. He envisioned both 
"period rooms relating to Island and Confederation history," illustrated through 
historical crafts, and "craft study collections, didactic displays ... a craft library, and 
the encouragement of active summer workshops, with qualified craft instructors 
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coming here."35 Nostalgic views on crafts and Maritime craft production would not 
be erased; instead they would be contrasted to the realities of contemporary fine 
craft. Williamson believed that the Maritimes was slowly emerging from a history 
of hobby craft production. In 1965 he hoped that the newly formed Canadian 
Craftsmen's Association would help Maritime craftspeople improve their standards 
of production, allowing them to create "objects up to the required standard to 
market them in any part of the world."36 By 1972 he would argue that advances had 
been made in this direction. In a newspaper article titled ''Vast Change Noted in 
Island Handicrafts," WIlliamson stated that he was "delighted to see the great 
improvement of serious, as opposed to gimmicky crafts, even at the hobby level."37 
Undoubtedly he believed Maritime craftspeople would benefit enormously if he 
could provide them with concrete examples of "good" craft objects that adhered to 
his aesthetic and technical expectations. At the same time, he obviously felt that 
the Maritimes was no longer willing to be stigmatized by the myth of anti­
modernism, and was ready to become the national headquarters for fine craft. 

Williamson presumed that establishing a national craft museum in 
Charlotte town was a perfectly feasible idea, and he certainly possessed the 
aesthetic and administrative expertise to amass such a collection and run the 
institution. He had also shown his flair for diplomacy by maintaining his support 
of the two opposing national craft organizations (Canadian Guild of Crafts and the 
Canadian Craftsmen's Association) while curating Canadian Fine Crafts. Why, then, 
did his vision remain unfulfilled? Most likely it was because the responsibility for 
craft representation shifted to provincial councils after 1967. Securing support for a 
national museum of crafts in the Maritimes would have proved difficult, if not 
impossible as these new groups wanted to develop provincial craft collections 
that were regionally focused. As well, the situation of limited funding for craft 
organizations both provincially and federally, meant that demands for money 
for a national initiative like WIlliamson's would now be in competition with the 
provinces' own mandates. The metalsmith and Nova Scotia College of Art and 
Design instructor Orland Larson described the fimding for crafts in 1978: "In the 
world of crafts nationalism and regionalism are at work simultaneously."38 Between 
1965 and 1980 ten provincial craft councils were incorporated and subsequently 
decentralized the support for the field. On the positive side, they developed new 
publications, conferences, stores, educational services and display spaces, resulting 
in quality juried regional exhibitions and important craft collections across Canada. 
As a result, however, Canada's major museums such as the National Gallery of 
Canada, the Art Gallery of Ontario, and the Royal Ontario Museum, devolved 
responsibility for mounting large craft exhibitions. Undoubtedly this shift in 
funding and exhibition expectations damaged Williamson's plan and there was 
little interest in the creation of a new centralized institution for the dissemination of 
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the fine crafts. Instead of his dream for a national museum of craft, today we are 
sadly left with a hodge-podge of small regional collections, or with craft being 
marginally displayed within larger institutions. Regionalism can be blamed for this 
situation. But this is not the definition of regionalism as it pertains to the anti­
modem myth of the Maritimes; rather it is a regionalism shaped by the competition 
for arts funding. Craftspeople are market-savvy from necessity, and well aware that 
their professional advancement depends upon the support structures available to 
them locally, provincially and federally. But fine craft artists also need to decide 
whether redirecting some of the limited financial resources towards a national craft 
museum is a worthwhile endeavor. VVilliamson's blending of utilitarian function, 
playful representation, and artistic conceptualization has become the norm, but still 
Canada remains bereft of an institution where the many diverse approaches to craft 
are highlighted as art. In order to finally achieve a national craft museum, we need 
to overcome provincial isolationism and regional antagonism while simultaneously 
overthrowing the dangerously reductive view of craft as anti-modem. Moncrieff 
VVilliamson was ready to do this in 1965. 

SANDRA ALFOLDY 
Historical and Critical Studies 
NSCAD University 
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Resume 

MON~RIEFF WILLIAMSON, 
LE REGIONALISME MARITIME 
ET LE REVE D'UN MUSEE NATIONAL 
DES METIERS D'ART 

Caches dans les caves du Centre des arts de la Confederation de Charlottetown, 
se trouvent soixante-neuf objets qui symbolisent le reve evanoui de creer un 

musee national des metiers d'art. Ces pieces, collectionnees entre 1965 et 1967 par 
Moncrieff Williamson, alors directeur de la galerie d'art du Centre, representent 
ce qu'il considerait comme les meilleurs exemples de l'artisanat canadien. Ces 
beaux objets reunissent avec bonheur la fonction utilitaire, la representation ludique 
et la conceptualisation artistique. En tant que commissaire de l'exposition Les 
metiers d'art au Canada, au Pavilion du Canada d'Expo '67, WIlliamson avait reuni 
plus de 170 objets. n a garde ceux qu'il preferait pour constituer le noyau du musee 
national des metiers d'art qu'il revait de creer. Williamson croyait que Charlottetown 
etait l'enclroit ideal pour une telle institution. 
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Bien qu'il ait reussi a acquerir ces objets, le musee projete ne vit jamais le 
jour. Ironiquement, quarante ans apres que Williamson eut annonce son plan 
audacieux d'une institution a grande echelle consacree aux metiers d'art, sa vision 
renait, quoique plutot comme curiosite historique. Ses objets etaient inclus dans la 
recente exposition du Musee canadien des civilisations Design it gogo, et le Centre 
des arts de la Confederation a aussi presente une exposition intitulee De notre 
pays : la collection canadienne d'artisanat d'Expo 67 dans laquelle la collection de 
Williamson etait presentee au public pour la premiere fois depuis des decennies. 
La raison pour laquelle son projet de musee national des metiers d'art ne s'est 
jamais materialise demeure un mystere. Toutefois, une etude des ecrits historiques 
et contemporains, qui renforcent le mythe d'un artisanat des Maritimes romantique 
et regional, aide a comprendre pourquoi sa strategie etait vouee a l'echec. 

n est important de reconnaitre la place qu'occupe l'artisanat dans la hierarchie 
artistique au Canada dans les annees 1960. Longtemps considere comme le domaine 
de dilettantes ou objet de curiosite ethnographique, l'artisanat s'affranchissait des 
entraves de la tradition. Les Maritimes n'etaient pas a l'abri de ce glissement vers 
l'artisanat vu comme un art. Bien que Mary Black, directrice de l'artisanat pour la 
Nouvelle-:Ecosse dans les annees 1940, ait pour beaucoup contribue a developper 
l'artisanat neo-ecossais comme souvenirs ou objets d'utilite courante attrayants, il 
ne serait pas juste de reduire toute l'activite artisanale des Maritimes a ce seul 
modele. Ce que la definition de Black ne dit pas, c'est que les metiers d'art, comme 
les autres arts, s'eloignaient de la representation pour se diriger vers des modeles 
plus conceptuels. 

nest significatif que Moncrieff Williamson ait cm pouvoir transformer la 
perception qu'on avait des Maritimes, de refuge antimoderne de metiers traditionnels 
en un musee national des metiers d'art, bien qu'il n'ait pas ete originaire des Maritimes. 
Ne en Ecosse en 1915 dans une famille aristocratique, Williamson a rec;u sa 
formation artistique a l'Edinburgh College of Art. Arrive en Amerique du Nord 
en 1957, il a ete engage comme directeur du service de diffusion de la Art Gallery 
of Victoria. Trois ans plus tard, il devenait directeur du departement des beaux-arts 
de la fondation Glenbow de Calgary. En 1964, Williamson s'est vu offrir le poste 
prestigieux de premier directeur du nouveau Centre d'art de la Confederation a 
Charlottetown. n croyait que le regionalisme des Provinces atlantiques pouvait 
contribuer a forger une forte identite nationale, et cette idee est nettement evidente 
dans ses ecrits. Ces idees etaient egalement soutenues par des articles dans la publication 
Maritime Art dans les annees 1940. Williamson croyait que montrer l'interaction 
entre les regions et leur artisanat en les exposant a cote d'objets d'artisanat conceptuel 
crees dans un style international, contribuerait a identifier une forme authentiquement 
canadienne de metiers d'art professionnels. Un musee national de metiers d'art 
aurait ete un instrument majeur pour cette analyse. 

Nous devons feliciter le conservateur Lee Plested d'avoir presente de nouveau 
au public la collection de Moncrieff Williamson, a l'occasion de l'exposition De 
notre pays : la collection canadienne d'artisanat d'Expo 67. Toutefois, son article du 
catalogue traite les ouvrages d'artisanat non comme objets d'art mais comme 
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reflet d'un mode de vie particulier. Les metiers d'art etaient certainement tres 
populaires aupres de ceux qui cherchaient un mode de vie alternatif, mais 
Williamson collectionnait ces objets d'artisans professionnels qui souhaitaient 
gagner leur vie par leur travail tout en etablissant leur reputation artistique. De 
notre pays fait de ces objets des manifestes antimodernes, se faisant l'echo des 
premiers ecrits de Mary Black, ainsi que du desir de la Canadian Handicrafts Guild 
de maintenir le lien entre l'artisanat et la tradition. 11 est decourageant de voir 
les metiers d'art assimiles a une utopie ou au sentiment nostalgique d'un passe 
idealise, du fait de leur materialite inherente. 

La collection de Williamson devait former le noyau d'un musee national des 
metiers d'art qui aurait presente un certain nombre de perspectives sur l'artisanat. 
La vision nostalgique de l'artisanat et de la production artisanale des Maritimes 
n'aurait pas ete effacee, mais mise en contraste avec les realites des metiers d'art 
contemporains. I.;etablissement d'un musee national des metiers d'art a Charlottetown 
etait une idee tout a fait realisable a l'epoque. Williamson possedait la competence 
artistique et administrative pour etre le conservateur d'une telle collection, et sa 
reputation de promoteur des metiers d'art l'avait conduit jusqu'a Expo '67. Alors, 
pourquoi sa vision ne s'est-elle pas realisee ? 11 est probable que ce soit parce que 
le mouvement en faveur d'une representation nationale de l'artisanat s'est modifie 
a mesure que les conseils provinciaux d'artisanat prenaient de l'importance. Entre 
1965 et 1980, dix conseils provinciaux d'artisanat ont ete incorpores. 11 aurait ete 
c1ifficile, sinon impossible, d'obtenir des appuis pour la creation d'un musee national 
des metiers d'arts, alors que ces nouvelles associations desiraient constituer des 
collections provinciales d'artisanat axees sur les regions. De plus, des demandes de 
subventions pour une initiative nationale comme celle de Williamson auraient ete 
en concurrence avec les mandats particuliers des provinces. Nul doute que ces 
changements dans les attentes au niveau du financement et des expositions ont fait 
du tort au projet de Williamson. Au lieu du musee national des metiers d'art dont 
il revait, nous sommes malheureusement en presence d'un meli-melo de petites 
collections regionales, ou de pieces d'artisanat exposees de fa\;on marginale a 
I'interieur d'institutions plus importantes. L'idee de Williamson d'associer fonction 
utilitaire, representation ludique et conceptualisation artistique est devenue la 
norme, mais le Canada est toujours prive d'une institution OU les c1ifferentes manieres 
d'aborder l'artisanat seraient mises en vedette en taut qu'art. Si nous voulons finalement 
avoir un musee national des metiers d'art, il nous faudra surmonter les antagonismes 
regionaux tout en rejetant la perception dangereusement reductrice de l'artisanat 
comme etant antimoderne. C'est ce que Moncrieff Williamson etait pret a 
faire en 1965. 

Traduction : Elise Bonnette 
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LA RECEPTION CRITIQUE 
DE MARC-AVRELE FORTIN 
Entre les meandres du nationalisme et la construction 
de la figure de l'artiste maudit 

Cet essai veut s'attaquer au mythe, encore partage par plusieurs, selon lequel 
Marc-Aurele Fortin aurait ete un artiste meconnu de ses contemporains1• 

Par l' analyse du corpus de pres de 150 textes parus au Quebec entre 1915 et 
19692 et qui font reference a son travail, j'explore, en suivant le cours 
chronologique, les meandres d'un accueil critique tres riche qui temoigne que 
son reuvre a ete au cceur de debats estbetiques et ideologiques qui ont marque 
la scene artistique quebecoise de son temps. 

Vne figure artistique en devenir: 1910-1923 
En 1910, Fortin presente deux ceuvres a l'Acadernie royale des arts du Canada 
et en 1911 il participe pour la premiere fois it l'exposition du printemps (dite 
aussi «Salon du printemps») de l'Art Association of Montreal (maintenant 
Musee des beaux-arts de Montreal). Des lors, et jusqu'au milieu de la decennie 
1950 OU, pour des raisons de sante, l'artiste cesse de peindre, il y a tres peu d'an­
nees ou le public montrealais n'aura eu l'occasion d'admirer ses ceuvres. Un 
simple coup d'ceil au tableau des expositions et a la bibliographie presentes en 
annexe suffit a nous le demontrer. 

En 1915, un de ses envois a l'exposition de l'Academie royale des arts du 
Canada attire l'attention de La Presse et du Devoir. Durant cette periode, la critique 
d'art journalistique est assez irreguliere et se resume souvent a enumerer 
quelques-uns des artistes qui presentent des ceuvres aux diverses manifestations. 
Quand 1'auteur, la plupart du temps anonyme, accompagne son enumeration 
d'un bref commentaire et que celui-ci s'avere positif, cela indique un certain 
interet pour le travail du createur en question. Par consequent, mentionner la 
presence d'«une jolie etude de M. Fortin, des sous-bois enneiges, avec de beaux 
effets de couleurs» peut etre interprete comme un debut de reconnaissance3. 

C'est a la Bibliotheque Saint-Sulpice, en 1919, que Fortin a sa premiere 
exposition solo. A cette occasion, Le Devoir du 31 octobre lui cons acre un article 
plus substantiel qui presente deja les enjeux qui vont marquer et meme diviser les 
critiques, soit une reflexion sur l'art moderne et un questionnement sur les 
valeurs sous-jacentes aux representations d'une iconographie nationale qui 
emprunte largement au terroir. 
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La position de l'auteur anonyme de cet article est revelatrice. D'une part, 
il interprete d'emblee la representation picturale de la maison traditionnelle 
(ch ere a Fortin) comme «symbole» de «la securite de la famille au bord de la 
route hostile de la vie et, planant au dessus, l'idee chretienne ... ». Cette vision 
idealiste de la vie rurale traditionnelle a comme pendant une certaine me fiance 
a l' egard du developpement urbain, et le critique commente les representations 
de port de Montreal de Fortin comme une tentative de «fixer les formes 
etranges de nos quais et de nos entrepots». D'autre part, les remarques de 
1'auteur sur l'aspect formel du travail de Fortin ne sont pas moins instructives. 
En effet, s'il souligne la «maniere tres personnelle» de l'artiste, il s'empresse de 
preciser qu'elle «ne heurte aucune habitude rer,;ue». Si certaines «toiles fortes» 
ont peut-etre de route «quelques amateurs», nous avons la «un vrai peintre 
qui ne depasse pas la mesure», malgre des couleurs qui induisent un «grand 
effet decoratif». Personnel, decoratif, original mais ne depassant pas la mesure 
: voila 1'essentiel de ce qui va fond er la reflexion critique concern ant l'apport de 
Marc-Aurele Fortin dans les decennies a venir. 

Fortin n'expose pas au debut des annees 1920. Peut-etre est-il en Europe? 
La recherche reste a faire sur ce sujet, car les informations qui sont actuellement 
disponibles sur cette periode sont contradictoires4. Quoi qu'il en soit, on sait 
que la galerie Morency conservait dans ses reserves des ceuvres de Fortin et 
qu'un de ses paysages y est vu par un «journaliste parisien» de passage qui lui 
trouve une «fraicheur de vision» et une «originalite indeniable5». 

Vne figure remarquee dans le contexte d'une modernite en voie 
de definition: 1924-1941 
A partir de 1924 et jusqu'au debut des annees 1950, Fortin est tres present dans 
le milieu de 1'art montrealais. Un des premiers journalistes a elaborer un discours 
qui etablit Marc-Aurele Fortin comme peintre moderne sur la scene quebecoise 
est Albert Laberge. Cet ecrivain qui gagne sa vie comme journaliste sportif a La 
Presse de 1896 jusqu'en 1932, y assume aussi, sporadiquement a partir de 1907, 
la fonction de critique d'art et de litterature. Il aborde l'ceuvre de Fortin avec 
une terminologie qui sert a demarquer sa demarche de celle de l'art 
academique. Laberge insiste sur le «riche temperament» de 1'artiste «a la 
recherche d'un art neuf et vrai». Son ceuvre est «hardie, personnelle, originale 
et denote d'un vigoureux effort pour s' evader des styles conventionnels et uses». 
Laberge souligne la «robustesse» de l'approche, la <<Vigueur» de l'execution, les 
qualites decoratives et les tons «violents» ou «crus». Ces meme qualificatifs 
serant regulierement employes par d'autres critiques au cours des annees 1930. 

On aura remarque le choix systematique d'un vocabulaire relatif a la virilite. 
A l'epoque, il n'est toutefois pas exclusif aux references a Fortin. En effet, dans 
les annees 1920 et 1930, au Quebec comme au Canada, les critiques ont souvent 
tendance a conjuguer modernite avec virilite6. Une chose est certaine : tres tot, la 
critique est consciente de l'aspect novateur, non conventionnel de l'art de Fortin 
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qu'elle identifie principalement aux couleurs «violentes», aux vertus «decoratives» 
de ses tableaux aux effets «curieux7». Cependant, tres peu d'auteurs s'avancent 
dans des considerations plus poussees, a l'exception peut-etre du musicien Leo-Pol 
Morin qui note, dans La Patrie du 28 mars 1928, que I'art de Fortin «est troublant 
et desordonne par la composition [ ... ]. Sa maniere a lui est belle [ ... ] mais ni 
l'atmosphere, ni la distance, ni le plan ne sont observes. C'est une juxtaposition 
de silhouette (sic) decoupees, comme un decor de theatre simplifie. Mais tout 
cela semble si systematique qu'on pourrait le croire voulu». 

Fortin : artiste moderne ou artiste national? 
La notoriete de Fortin a la fin de la decennie est aussi confirmee par le chapitre 
que lui cons acre Jean Chauvin dans Ateliers : Etudes sur vingt-deux peintres et 
sculpteurs canadiens. Publie en 1928, I'ouvrage reprend en bonne partie les entrevues 
d'artistes que Chauvin avait fait paraltre l'annee precedente dans La Revue populaire 
dont il etait le directeur depuis 19268. Le texte de Chauvin fera date, entre 
autres parce que de nombreux commentateurs reprendront au cours des ans 
les qualificatifs et les metaphores dont il a use a I'egard de Fortin. Comme les 
autres, Chauvin souligne le caractere decoratif des reuvres du peintre, mais 
pousse la ret1exion plus loin en associant certaines de ses toiles a la fraicheur et a 
la naivete de l'art et de l'imagerie populaire. Il compare aussi Fortin a Merlin qui 
ferait surgir des arbres geants et une nature feerique. Ces deux associations vont 
faire flores par la suite. En effet, I'identification du travail de Fortin a I'art populaire 
ou a l'imagerie va etre reprise depuis les annees 1930 jusque dans les annees 
1960, notamment par Reynald dans La Presse du 28 novembre 1936, par Jean 
Royer dans L'Action du 26 juin 1964 et par Gaston L'Heureux dans Le Solei! du 
26 juin 1964. D'autres s'autoriseront de la «fralcheur et la naIvete» des reuvres 
de Fortin pour evoquer l'art primitif ou celui des enfants, comme on le verra plus 
loin. Quant a la reference a «1'imagerie», elle trouve une etonnante extension 
dans les annees 1940 alors que le dessin anime connalt une vogue certaine. 
Fortin sera alors compare a WaIt Disney par Albert Laberge dans Journalistes, 
ecrivains et artistes, de 1945 et par J.L. Allard dans L'Action catholique du 6 juin 
1944. Ce dernier se rerere meme explicitement a Bambi et a Fantasia pour la 
nature «feerique» que le peintre fait surgir de ses pinceaux. Cette reference au 
monde de Disney se retrouve encore dans un article anonyme de La Presse du 21 
decembre 1963 qui avance que les representations de la campagne peintes par 
Fortin font «songer parfois aux anciens dessins animes. Du Disneyland, mais de 
meilleure qualitb>. Enfin, la metaphore de l'artiste magicien en seduira 
que1ques autres et la reference a Merlin l'enchanteur sera reutilisee par Reynald 
dans La Presse du 14 novembre 1936 et du 16 octobre 1937 et par Jean-Pierre 
Bonneville dans Le Droit du 25 avri11964. 

Cela dit, le texte de Chauvin est plus marquant quant a la reflexion sur 
l'art moderne qui s'amorce sur la scene artistique au Quebec. En effet, Chauvin 
reprend en la developpant la formule celebre d'Emile Zola, «l'art c'est la nature 
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vue a travers un temperament». Devenue, durant 1'entre-deux-guerres au 
Quebec, un incontournable dans la comprehension de la modernite, elle est 
utilisee abondamment par les critiques quebecois francophones qui lui sont 
favorables. Le «temperament» est evoque pour fonder leur assertion qui veut 
que 1'interpretation personnelle de 1'artiste doit primer sur la representation 
illusionniste. Fortin est unanimement reconnu comme un peintre ayant un fort 
«temperament». Pour Chauvin, il est un moderne, si bien qu'il s'etonne de ce 
que ce dernier refuse d'etre considere comme tel et n'avoue pas: 

[qu'il traite la nature en artiste epris de decoration, qu'ill'assouplit a sa fantaisie, 

qu'il la regIe sur la conduite tres libre et tres capricieuse de son pinceau. 

Bien au contraire. Et ce fut la surprise de notre entrevue. Nous pensions 

trouver un peintre mal commode et consequent avec son ceuvre, plein de 

depit pour les vielles ecoles et les esthetiques venerables; nous avons interroge 

un peintre aux options rangees, se reclamant de l'impressionnisme uniquement 

et tres severe pour les modernes9. 

Plus loin, Chauvin note encore que Fortin se distancie de l'Ecole de Paris 
qu'il declare etre en «decadence». «Cezanne, futurisme, fauvisme, cubisme [ ... ], 
Art Vivant ne aux environs de 1900, il [Fortin] se moque pas mal de tous ces 
ordres nouveaux». Fortin dit preferer plutot 1'Ecole de Barbizon - Corot, 
Daubigny, Millet, Theodore Rousseau et, au Canada, Clarence Gagnon, Suzor­
Cote, Edwin Holgate, Adrien Hebert et Arthur Lismer. Fortin, dans les diverses 
entrevues qu'il accorde tout au long de sa vie, se prononcera contre le modernisme 
et s'insurgera contre le fait qu'on l'associe par exemple au fauvisme, a Van Gogh 
ou, pire encore, qu'on le voit comme precurseur de l'art non figuratif alors 
meme qu'il se reclame d'une tradition qui s'arrete a l'impressionnisme. 

On peut comprendre la perplexite de Chauvin : 1'art de Fortin presente 
bien peu des caracteristiques formelles propres a l'impressionnisme et 
s'inscrirait plutot dans la filiere du post-impressionnisme lO• Faisant dans son 
texte de nombreuses references a divers courants plus contemporains, Chauvin 
souleve la troublante question de 1'ecart qu'il peut y avoir entre ce qui est dit et 
ce qui est vu, entre la perception du public et l'intention de l'artiste. <<}e le 
comparais, ecrit-il, au douanier Rousseau, il le tient pour un detraque [ ... ] 
[Fortin] ignore ou feint d'ignorer la Jeune Peinture Fran~aise». Chauvin doit 
en conclure : «Ce que nous prenons pour des audaces, impertinences ou 
originalites voulues n'est aucunement caIcule chez lui. Il peint selon son creur, 
sans arriere pensee de scandale ou de grabuge». 

Chauvin aborde egalement une problematique tout aussi determinante 
dans le contexte de l' epoque, celle de l' art national que le peintre considere d'un 
angle assez particulier. En effet, la prise de position de Fortin contre l'art 
moderne fran~ais ne peut etre dissociee de celle qu'il adopte en faveur de 1'art 
americain. «Les Etats-Unis, declare-t-il, sont a la veille d'un retentissant reveil 
artistique. Les plus grandes ecoles d'art sont la, et c'est de la que nous viendra 
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la lumiere, non de la France». Cette ouverture inusitee a l'art etats-unien (et, 
plus globalement, cette conscience de l'americanite) n'est pas si etonnante. 
Outre le fait que Fortin a etudie aux Etats-Unis, elle se fonde sur ce que 
Chauvin identifie comme le «reve» de Marc-Aurele Fortin : que les artistes 
canadiens, «en se mettant a l'ecole de la lumiere et du soleil, en s'inspirant des 
scenes rustiques de leur pays, evoluent vers un art profondement national qui 
reflete le temperament de la race». Ce nationalisme artistique enracine dans la 
representation du territoire etait un ideal que partageaient plusieurs artistes du 
continent americain a l'aube des annees 1930. 

Dans la periode qui suit la parution d'Ateliers, Fortin expose tres regulierement 
a Montreal et, des 1932, il beneficie d'une exposition individuelle a l'Art Association. 
Jean-Marie Gelinas, dans La Patrie du 19 septembre 1933, souligne l'importante 
presence du peintre sur la scene artistique : 

Si une exposition de Marc-Aurele Fortin n'est pas une nouveaute pour les 

Montrealais, car cet impressionniste est peut-etre, de tous les artistes de la 

metropole celui qui expose le plus souvent et aux endroits les plus divers, il 

n'en reste pas moins vrai qu'on trouve un charme nouveau a revoir ces 

tableaux facilement inusites en un pays Oll l'art n'en est souvent qu'a ses 

premiers balbutiements. 

Les critiques sont nombreux a commenter ses diverses participations a des 
expositions dont un nouveau venu, Henri Girard qui signe, a la fin des annees 
1920, la chronique sur l'art a La Revue moderne et deviendra, au debut des annees 
1930, le critique d'art attitre du journal Le Canada. Girard est certainement l'un 
des defenseurs les plus constants d'une modernite plus «universelle», qui 
souhaite se demarquer aussi bien de l'academisme que du nationalisme et qui 
donne la priorite a l'expression subjective du createur. Dans son compte rendu 
de l'ouvrage de Jean Chauvin, il avoue lui aussi sa «surprise d'entendre M. 
Marc-Aurele Fortin, que nous aurions plut6t juge, d'apres les dernieres reuvres 
exposees, comme un surrealiste authentique, protester contre les reuvres 
fantaisistes des ecoles nouvelles ll». Favorable a l'art «sincere», «vrai», 
«vivant», Girard ecrit dans La Revue moderne du mois de mai : 

C'est, sans doute, cette conception de l'art qui me fait aimer les artistes 

modernes, ceux, du moins, qui ont franchement mis de cote les trucs et les 

poncifs pour rechercher de nouvelles equations des valeurs plastiques. 

J'aime les artistes qui ont l'ideal de creer, avec les materiaux fournis par 

la nature, des c:euvres qui ne sont pas copiees, mais reellement con~ues. 

Ceux-Ia ne craignent pas le rire bete des ignorants. Cependant les artistes­

createurs ne sont pas legion, surtout au Canada et me me parmi ceux qui 

veulent a tout prix «faire moderne». 

Pour Girard, Fortin fait definitivement partie de ce groupe des ~<cn:~ateurs» 
meme s'il met, a l'occasion, le peintre en garde contre le danger qu'il y a de s'enliser 
dans la meme «maniere». Soulignons que Girard s'interesse surtout a Fortin au 
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debut de sa carriere de critique. Par la suite, son attention sera plus orientee vers 
des artistes comme ceux que l'on retrouvera au sein de la Societe d'art contemporain 
en 1939. 

Quelques critiques, peut-etre a la suite de l'entrevue de Jean Chauvin, 
vont insister sur «1'impressionnisme» de Fortin12 sans jamais mettre en cause 
cette appartenance, sauf dans la Gazette du 19 septembre 1933, OU un auteur 
anonyme (pourrait-il s'agir de Robert Ayre?) indique, a juste titre, qu'au dela de 
l'interet profond du peintre pour l'impressionnisme, son approche des formes 
et du «design» sont plutot dans la lignee du post-impressionnisme. 

La «maniere noire» 

Le 5 avril 1934, le Montreal Star consacre un article aux funerailles de l'honorable 
Thomas Fortin, pere de l'artiste. Marc-Aurele herite alors d'une somme importante 
qui lui permet d'entreprendre un sejour de quelques mois en Europe. A son 
retour, Fortin expose de nouvelles experimentations : des tableaux peints sur un 
fond noir opaque. Cette technique connait quelques variantes, notamment 
quand Fortin applique plutot du gris comme couche de fond 13 • Plusieurs 
qualifient cette technique de «maniere noire» (ou de «maniere grise» selon le 
cas) alors que d'autres vont plutot parler de «periode noire~~. Quoi qu'il en 
soit, l'artiste adopte la un procede radicalement contradictoire avec celui de 
l'impressionnisme et les critiques ne pourront plus evoquer ce courant. 

En novembre 1936, Fortin expose a la galerie du magasin Eaton et la 
Gazette du 5 novembre reitere ce qui etait deja evident avant son sejour 
europeen : Fortin est un des peintres canadiens les plus originaux. Neanmoins, 
un certain scepticisme semble au rendez-vous : «Pictures have a sort of strength 
that could almost hit one in the eye; they could probably be very decorative, if 
the right places could be found in which to hang them». 

La reflexion sur l'aspect «decoratif» des ~uvres de Fortin, encore plus 
manifeste dans ses tableaux au fond noir ou gris, se diversifie. Les comparaisons 
avec d'autres formes d'art associees aux arts decoratifs se multiplient et deviennent 
recurrentes. Ainsi, le critique anonyme de la Gazette que nous venons de citer 
compare l'effet produit par la technique de Fortin a celui de la mosalque. En 
1946, Marius Barbeau associe certains grands tableaux a des tapisseries : «These 
are woven as it were out of silver, gold, and silk threads14». Robert Ayre, dans 
le Montreal Star du 16 decembre 1961, declare que les paysages de Fortin lui 
apparaissent souvent comme des cartons pour des murales ou des tapisserie et 
que certains d'entre eux sont travailles un peu comme s'il utilisait de la laine. La 
meme annee, Jean-Rene Ostiguy s'etait r€fere a «ces petites perles de poesie, 
[ ... ] ces morceaux de fabrication plastique originale et decorative, veloutes 
comme les tapisseries aux plus belles laines15». Le 30 mai 1964, dans Le Devoir, 
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Laurent Lamy, au demeurant assez severe a l' egard de l' a:uvre de F ortin, cite 
Ostiguy et endosse sa comparaison : «Dans cette multiplicite de coups de 
pinceau, Jean-Rene Ostiguy voit «quelque chose d'artisana1», une similitude 
avec le travail de la laine. Effectivement, les touches superposees selon une 
cadence harmonieuse, donnent de la richesse au tableau et le rendent palpitant, 
vivant de tous les gestes du peintre». 

L'analogie va s'etendre aux tapis crochetes quand Gaston L'Heureux ecrit 
dans Le Soleil du 26 juin 1964, que devant les toiles de Fortin : «il nous semble 
revivre 1'epoque OU nos grands-meres fabriquaient de beaux tapis crochetes aux 
teintes douces et veloutees et c'est precisement ce que le peintre cherche a 
imiter par d'agiles coups de pinceaux». Enfin, l'habitude qu'a Fortin d'encercler 
ses formes de lignes noires lui vaut de voir son travail compare a celui du vi trail 
par Dorothy Pfeiffer dans la Gazette du 12 decembre 1959 : «His stongly 
expressed and colourful work, which he outlined in black, projects the timeless 
and paradoxical quality of magnificent stained-glass windows based upon 
Canadian life and imaginative reality». 

Mais revenons a la fin des annees 1930. Un debat s'amorce entre Reynald 
(le pseudonyme sous lequel signe Ephrem-Reginald Bertrand), qui a remplace 
Laberge comme critique d'art a La Presse, et un lecteur, Paul Gladu, qui, dans 
les annees 1960, prendra regulierement la plume pour defendre Fortin. En 
reaction sans doute aux a:uvres dites de la «maniere noire», Reynald annonce, 
dans La Presse du 14 novembre 1936, que «le peintre est mort», qu'il «est 
devenu illustrateur». Sa position est mitigee. Le critique parle de «traitement 
curieux», de «simplification puerile», «d'encombrement pittoresque», 
«d'imagination volcanique» et «d'individualisme farouche». Pour le benefice 
du lecteur, il decrit sa technique de peinture sur fond noir, mais fait aussi allusion 
a ce qu'il qualifie de «trucs faciles» et de «bizarreries inquietantes». Pourtant, 
malgre ce vocabulaire qui pourrait laisser croire que Reynald est rebute par 
ces nouvelles a:uvres, il conclut en disant ne pas detester ces paysages 
«d'introspection enfantine pour contes a l'allemande». Fortin, precise-t-il, est 
comme un «Merlin sauvage» qui nous transporte dans le monde enchante des 
contes. Deux semaines apres, le 28 novembre, Reynald revient sur la question, 
en reponse a la lettre de Gladu qui etait outre par ses commentaires sur Fortin, 
et reitere que, malgre les reserves exprimees dans son precedent article, il 
«aime beaucoup [son] etrange et robuste imagerie» qui va a l'encontre «de 
l'indifference etablie en loi parmi nous». 

L'annee suivante, lors de 1'exposition Fortin presentee chez Eaton, 
Reynald fait encore reference a d'autres formes d'expression exterieures au 
champ traditionnel des beaux-arts. La vision de Fortin est comparee non seulement 
aux contes mais aussi a un imagier demesure, spontane et romantique «a 
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l'irrealisme si savoureux des imaginations d'enfants». Cette reference a l'art 
des enfants n'est pas anodine. Rappelons que le critique de La Presse, sans 
etre le plus chaud defenseur du modernisme, n'en est pas moins ouvert aux 
problematiques artistiques nouvelles qui emergent sur la scene quebecoise de la 
seconde moitie des annees 1930. Parmi elles, l'interet grandissant, et ce bien 
avant que les automatistes ne s'en reclament, pour le dessin d'enfant, l'art 
populaire et l'art primitif16 dont l'expressivite, l'authenticite et la liberte a l'egard 
des conventions sont mise en parallele avec la recherche artistique moderne. 
Reynald compte parmi ceux qui ont couvert quelques-unes des expositions de 
dessins d'enfants qui etaient regulierement presentees a Montreal, comme en 
temoigne son article titre «Les enfants, ces petits Modernes», dans La Presse du 
29 octobre 193817• 

Cependant, Reynald, un peu comme l'avait fait Girard a la fin des annees 
1920, exprime la crainte de voir l'approche de Fortin se transformer en recette. 
Il ecrit dans La Presse du 16 octobre 1937 : 

Ses vastes toiles OU le coloris se precipite en rafale restent tres belles, assurement, 

et quiconque les verrait pour la premiere fois en aurait une veritable revelation 

- de quoi reposer des conventions picturales, de quoi fouetter le reve dans 

des directions nouvelles. Pour qui revoit des toiles semblables, d'annee en 

annee, il semble, toutefois, que cela menace de tourner au systeme. 

Hormis ces quelques reserves, on doit constater que jusqu'au seuil des annees 
1940, Fortin n'avait jamais eu de critiques vraiment negatives. Bien au 
contraire. Tout le monde y trouve son compte dans un eventaillarge qui va des 
nostalgiques du terroir jusqu'aux tenants de l'art moderne. 

C'est dans l'ouvrage Peinture moderne18 que publie Maurice Gagnon 
en 1940, que l'artiste re<;,:oit sa plus interessante consecration en tant que 
«moderne» : «Marc-Aurele Fortin, le phenomenal, a du fauve la brutalite 
prenante que le public range parmi les bizarreries de l'ecole. Fortin a quelque 
chose a dire et ille detaille par la plus prestigieuse des inventions». Suite a la 
description d'une vue de Montreal depuis l'Ile Sainte-Helene appartenant a son 
collegue de l':Ecole de Meuble, Jean-Marie Gauvreau, Gagnon note que Fortin 
a «la candeur d'un primitif des plus authentiques» et «un sens de la couleur 
dont les associations brusques petaradent des harmonies Oll chantent, par un 
choix supreme, la voix pleine d'un gaillard19». Gagnon ajoute egalement que sa 

. composition «se schematise en un art volontairement plat», que ce «decorateur 
ne» aurait pu produire, a l'instar de Leon Bask, des decors paysans si le pays 
comptait un dramaturge digne de ce nom. En guise de conclusion, Maurice 
Gagnon fait ce constat: «Marc-Aurele Fortin comptera parmi les quelques 
rares peintres de notre epoque au Canada». 

Tout y est, independamment de ce que l'artiste a pu declarer apropos du 
modernisme posterieur a 1900. Gagnon s'en tient aux ceuvres qu'il apparente 
tout a la fois au fauvisme, a l'esprit moderniste des decors des ballets russes et a 
l'une des principales caracteristiques de l'art moderne : la deconstruction de 
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l'espace perspectiviste par une composition qui affirme la planeite du support! 
Cet enthousiasme allait cependant etre de courte duree. Dans les annees 1940, 
Fortin allait perdre aux yeux de la critique son aura de modernite. 

Vne figure de la «tradition» dans le contexte de la montee des 
avant-gardes : 1942- 1960 
En 1945, quelques anllees apres la parution de Peinture moderne, Maurice 
Gagnon publie Sur un itat actuel de la peinture canadienne. Il porte alors un 
jugement moins favorable a Fortin lequel n'est pas sans evoquer les reserves 
anterieures de Girard et de Reynald sur les dangers qui mena~aient son 
evolution artistique : 

Fortin debuta par de merveilleuses inventions, par le plaisir d'un 
decoupeur d'images enchantees dont iI associait Ies morceaux avec une 
verve intarissable. Puis iI criait a tue-tete ses memes harmonies dans l'espace, 
un espace de brio. Il eut trop d'affection pour quelque idee fixe pour que son 
art ne s'en ressentit point. De vivante sa peinture est devenue academique; 
et d'ailleurs n'est-iI pas depuis peu academicien20? 

Il est vrai que Fortin avait ete re~u, a l'automne 1942, membre associe de 
l'Academie royale des arts du Canada. Par ailleurs, la conjoncture s'etait 
considerablement modifiee depuis le debut de la decennie. Non seulement y 
avait-il eu, grace aux efforts de John Lyman, la creation, en 1939, de la Societe 
d'art contemporain de Montreal, mais, de surcroit, au cours des annees 1940, 
l'art mod erne, demeure jusqu'alors a peu pres essentiellement figuratif, allait 
etre de plus en plus identifie a l'abstraction. Avec le retour d'Europe d'Alfred 
Pellan, en 1940, et l'evolution de Paul-Emile Borduas, qui expose ses premieres 
gouaches abstraites en 1942 et reunira autour de lui ces jeunes artistes qui 
constitueront le noyau du groupe automatiste, la configuration de l'art moderne 
change radicalement. Des debats souvent virulents vont conduire a l'eclatement 
de la Societe d'art contemporain en 1948. Peu apres, parait le manifeste 
automatiste Refus global. L'ouvrage de Gagnon sur la peinture canadienne prend 
place dans le contexte de ces transformations. 

Des lors, Fortin va s'inscrire dans un horizon d'attente (pour employer le 
fructueux concept de Hans RobertJauss21) qui n'est plus celui du milieu de l'art 
mod erne. Il commence a etre assimile a une «figure historique» alors que, par 
ailleurs, il entre dans un reseau tres different de celui de ~~l'art vivant». En effet, 
Fortin est n~cupere par une fraction conservatrice qui entreprend de combattre 
l'art des avant-gardes abstraites. Enfin, ses reuvres deviennent objets de collection, 
en particulier grace au travail de promotion du proprietaire de la Galerie l' Art 
Fran~ais, Louis-A. Lange. 

Le dibut du processus d'historicisation 

Au debut des annees 1940, Fortin approche la soixantaine. Il peint et expose 
toujours, mais les bouleversements qui affectent le milieu de l'art ont, entre 
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autres consequences, de faire en sorte que sa contribution est evaluee par certains 
comme participant d'une modernite desormais revolue. Cela est manifeste a la 
lecture de quelques ouvrages et de plus rares articles parus au cours de la decennie. 
Ainsi, Gerard Morisset associe Fortin a cette Ecole de Montreal qui, des la fin 
de la Premiere guerre mondiale, s'est caracterisee par sa «recherche d'une 
modernite qui ne soit ni trop orgueilleuse, ni brutale, ni hermetique22». En 
1946, Marius Barbeau, dans Painters of Quebec, tient une position similaire en 
integrant Fortin a la «courte histoire de la peinture moderne au Quebec - une 
phase purement canadienne» (<<the short history of modern painting in 
Quebec - a phase purely Canadian»). 

Eloi de Grandmont, dans Le Canada du 6 mai 1945, enfonce le meme 
dou que Maurice Gagnon : «Ce peintre a eu, a une autre epoque, un grand 
retentissement. Aujourd'hui on parle un peu moins de lui, mais il n'en continue 
pas moins de produire avec ab on dance et regularite». S'il fut «une sorte de 
revolutionnaire» par la «vision nouvelle» qu'il apportait du paysage canadien, 
le critique juge qu'il ne l'est plus. «Au debut, note de Grandmont, il presentait 
une formule nouvelle, c'est vrai, mais cette formule est devenue maintenant la 
recette qui sert admirablement un succes bourgeois». Ceci n'empeche pas l'auteur 
de juger que les aquarelles exposees a la Galerie l'Art Frans;ais n'en montrent 
pas moins «le meilleur de son talent et un vague souci de se renouveler». 

Toutefois, dans la seconde moitie des annees 1940, l'heure n'est pas 
tellement a la reflexion historique sur une modernite passee. Elle est plutot a la 
consolidation de camps opposes, pour ou contre l'art abstrait, lequel s'impose 
de plus en plus comme l'expression priviIegiee de la modernite contemporaine. 

Sous la banniere de la tradition 

La Galerie l'Art Frans;ais prend Fortin sous son aile et organise pour le «nouvel 
academicien» une «manifestation d'estime», comme en temoigne une 
photographie de groupe devant une de ses toiles, parue dans La Patrie du 20 
decembre 1942. La reception critique des annees 1940 et 1950 se trouve 
considerablement modifiee par rapport aux decennies anterieures. Premier 
changement, mineur mais revelateur, l'apparition dans les journaux de photographies 
qui ne mettent pas seulement en vedette les ceuvres de l'artiste mais regroupent 
autour d'elles une galerie de notables. Ainsi, a l'occasion du vernissage de 
l'exposition Fortin a l' Art Association, Le Canada du 20 mai 1943 fait paraitre 
une photographie qui reunit Honore Mercier, c.-F. Martin, president de l'Art 
Association, S.H.M. Adhemar Raynault, maire de Montreal, Maurice Payette, 
organisateur de l'exposition et Rene Chicoine, professeur de l'Ecole des beaux­
arts de Montreal. 

Le second changement, majeur celui-Ia, reside dans la nature meme de la 
reception critique. Si, du cote de la presse anglophone, le journal The Gazette 

s'interesse occasionnellement au travail de Fortin tout au long des annees 1940 
et 1950, c'est du cote de la critique francophone que se reveIe de maniere eclatante 
la nouvelle position qui est attribuee a Marc-Aurele Fortin. L'artiste est maintenant 
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conscrit comme opposant a l'art contemporain. n se trouve investi de la fonction 
de «peintre du terroir» ou de heraut d'un art modere par opposition a celui des 
avant-gardes. La plupart des lieux de diffusion Oll paraissent les textes qui traitent 
de son ceuvre, on pense a L'Action catholique, au Passe temps, au Progres du Golfe 
de Rimouski ou au Courrier de Saint-Hyacinthe, sont fort differents de ceux des 
decennies anterieures. Ce ne sont pas des publications Oll se discutent les enjeux 
de l'art actuel. Dans la presse francophone montrealaise, a quelques exceptions 
pres, Fortin est remarquablement absent. 

Les textes publies, emailles de donnees biographiques souvent erronees ou 
contradictoires, presentent Fortin comme «peintre de la tradition». Ainsi, 
Louis-A. Lange fait paraitre divers articles ou catalogues titres «Un peintre du 
terroir : Marc-Aurele Fortin23 ». Ce qualificatif de «peintre du terroir» est repris 
par Jean David dans le Qui? de decembre 1949. Quant a J.L. Allard, il recycle, 
dans L'Action catholique du 6 juin 1944, la terminologie utilisee d'abondance dans 
les decennies anterieures : imagination, sensibilite, feerie, lyrisme debordant, 
temperament. Toutefois, sa reflexion est sous-tendue par une conception idealiste 
de l'art selon laquelle le «temperament» est la pour embellir la nature, mais plus 
encore «pour la rendre intelligible». L'artiste realise donc des ceuvres qui «parlent 
au cceur et a l'esprit». 

Au milieu de la decennie, outre celui de Barbeau deja mentionne 
precedemment, deux ouvrages sur l'art sont publies qui consacrent a Fortin 
quelques-unes de leurs pages. Le premier, d'Albert Laberge, Journalistes, 
ecrivains et artistes, paru en 1945, ne developpe rien de tres nouveau par rapport 
ace qu'il avait deja ecrit sur Fortin dans La Presse des annees 192024. Le second, 
de Rene Bergeron, Art et Bolchevisme, paru en 1946, merite que l'on s'y attarde, 
car il est exemplaire de certains exces qui ont eu cours dans les debats contre 
l'art moderne. 

Situons le contexte. Avant de se meler de theories esthetiques et d'ouvrir, 
en 1947, la Galerie l' Art Canadien a Chicoutimi, Bergeron s' est illustre comme 
un virulent polemiste anticommuniste au sein de I'Ecole sociale populaire 
(ESP)25. L'ESP avait ete creee en 1911 par l'Eglise catholique, et plus 
particulierement par les J esuites, pour contrer l'influence des syndicats 
«internationaux», c'est-a-dire etats-uniens, sur les ouvriers canadiens-fran<;ais. 
Par le biais de tracts, de publications mensuelles, de cercles de formation et de 
conferences annuelles (les Semaines sociales du Canada), elle esperait former une 
elite apte a defendre la doctrine sociale de I'Eglise et ceuvrer a la formation de 
syndicats catholiques. Rappelons que la Confederation des travailleurs 
catholiques du Canada (ancetre de la CSN) sera creee en 1921. 

Des sa premiere publication mensuelle, l'ESP affirme vouloir lutter 
activement contre le socialisme. Certes, on peut s'interroger sur l'influence 
reelle du socialisme aupres des ouvriers canadiens-fran<;ais dans les annees 1910, 
mais on comprend mieux la position de l'ESP quand on examine la logique de 
son argumentation selon laquelle le socialisme est la resultante presque 
ineluctable du rationalisme, du liberalisme economique, de l'individualisme, du 
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materialisme, du protestantisme et, par voie de consequence, du syndicalisme 
non confessionnel. Des les annees 1910 et 1920, l'ESP produit nombre de 
«tracts de propagande» attaquant le marxisme ou «l'utopie socialiste26». Cette 
lutte s'intensifie dans la decennie 1930 au moment Oll la crise economique 
favorise la croissance des mouvements de gauche. Rene Bergeron y participe 
activement en signant des pamphlets tels Le corps mystique de l'Antechrist, Le 

Premier Peril, Kart et Baptiste, Tim et Jos. Ces deux derniers sont construits sous 
formes de dialogues simples Oll s'affrontent un «bon» canadien-franc;ais 
(Baptiste ouJos) et un militant communiste (en l'occurrence Karl ou Tim, noms 
inspires sans doute de Karl Marx et de Tim Buck, alors secretaire general du 
Parti communiste canadien fonde en 1921). 

Art et Bolchevisme est dans la continuite de ce combat anticommuniste. 
Bergeron s'y donne la mission, comme ill'ecrit dans la preface de son ouvrage, 
de poursuivre l'ennemi partout Oll il se dissimule, y compris quand il «entre en 
fraude dans les demeures canadiennes, par le truchement du tableau». La structure 
de l'argumentation de son livre est similaire a celle de ses ouvrages anterieurs. 
Elle repose sur la dichotomie du bien et du mal et oppose l'art vrai, participant 
de la beaute comme revelatrice de l'Absolu et obeissant a des lois immuables 
fixees par la Raison, a l'art moderne dont les effets pernicieux sont assimiles, par 
toute une serie d'epithetes, de syllogismes et de metaphores, au communisme27. 

Bergeron parle du «proletariat pictural» qui «a pris le pouvoir et controle la 
critique», des «methodes de «Flibustiers» de «l'art nouveau [qui] ressemblent 
a celles des marxistes» en ce qu'il preche au nom de la liberte, de la science, 
de l'internationalisme et du materialisme. Bergeron dira aussi des modernes 
qu'ils ont, a l'instar des communistes, «plus le souci de la dictature que du 
progres» : «n'entre pas qui veut dans ce proletariat conscient et organise». 
Leurs supporteurs, cette «pseudo-elite» montrealaise, est «tom bee dans le 
panneau-reclame des trotskistes de la palette». Fondant son analyse sur les 
memes preceptes que ceux de l'ESP, Bergeron etablit que les origines de l'art 
moderne se trouvent dans le «naturalisme franc;ais du XVIIIe siecle», les 
Principes de 1789, la Declaration des Droits de I'Homme, l'individualisme et le 
materialisme. L'analogie entre le champ social, politique et artistique repose 
aussi sur une avalanche d' «ismes». Le protestantisme, «ce nouveau Babe!» qui 
a engendre des fractions sans fin : «lutheriens, calvinistes, baptistes, anabaptistes, 
quakers, et j' en passe; la philosophie sociale moderne : le bolchevisme, le 
totalitarisme, le raphaelisme, le romantisme, l'impressionnisme, le divisionnisme, 
le nabisme, le fauvisme, le cubisme, le dadalsme, le surrealisme, le 
futurisme». La liste est longue et inclut egalement quelques inventions 
de son cru : «l'exacerbisme» et le «neantisme». 

En 1946, les automatistes n'ont pas encore publie le Refits global, mais leur 
interet pour le surrealisme franc;ais est connu et leur presence sur la scene 
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artlstlque est suffisamment importante pour que Bergeron s'y attaque. Il 
denonce «l'Internationale freudienne» (ici associee au niveau terminologique a 
l'Internationale communiste) et la priorite accordee a «l'instinct sur l'intelligence, 
au subconscient sur la conscience». Il voit dans tout cela une source de 
«maboulisme», et de «decadence28». L'interet pour le dessin d'enfant, qui est 
aussi une caracteristique du mouvement mod erne, est qualifie par Bergeron de 
«culte artificiel de la naivete» d'autant que ces dessins sont, selon lui, les produits 
«inintelligibles des enfants mal doues». 

Dans la mesure Oll une bonne partie de la tradition critique avait associe 
l'reuvre de Fortin aux contes, a l'art naif et a une imagination debordante, on 
peut se demander par quel detour rhetorique Bergeron, compte tenu de ce que 
nous venons d'enoncer, en arrive a integrer Marc-Aurele Fortin au groupe des 
«bons» artistes qu'il presente en seconde partie de son ouvrage? En fait, ses 
commentaires sur le travail de F ortin sont mitiges. Il voit dans sa production 
bon nombre de «defauts» et «d'echecs». Mais, ecrit-il, «on lui pardonne ses 
defauts». «Bourre de temperament», il n'a jamais (c'est sans doute ce qui le 
sauve) «cherche, a l'instar de nombreux jeunes, l'originalite ailleurs que chez 
lui». Bergeron s'enflamme : 

C'est un aigle farouche, un poete tragi que et passionnant qui, malgre ses 

frequentes trahisons des formes, s'eleve, par son imagination lyrique et sa 

riche ingenuite, bien au-dessus du commun [ ... ] Pour n'etre pas logicien, 

Marc-Aurele Fortin n'en est pas moins une fameuse palette. Ses toiles les 

plus negligees et les plus discordantes ont toujours quelque chose d' emouvant. 

Son grand merite est d'avoir concilie l'impressionnisme aux grands 

principes decoratifs. 

La spontaneite de Fortin va de pair, selon Bergeron, avec la maitrise de son sujet. 
Il «courbe la nature a son commandement, et veut librement les irregularites de 
ligne qu'il met au service du mouvement». Les valeurs fond amen tales qui, selon 
Bergeron, doivent diriger la pratique artistique, soit l'adhesion au Beau, au Bien 
et au Vrai, se retrouvent, chez Fortin. Son «seul grand amour» est la belle 
nature. Si Fortin semble parfois ignorer «ses lois, perdre certaines traditions», 
il n'en demeure pas moins que: 

[ ... ] on sent tout de suite qu'il ne le fait pas par calcul d'independance et par 

demangeaison de vanite, mais pour donner royalement raison a son 

temperament. En d'autres termes, c'est avec decence qu'il est sorti des 

sentiers battus. Il a compris que la liberte n'est pas la faculte de choisir entre 

le bien et le mal, mais d'opter pour le meilleur, parmi les bons chemins qui 

menent au bien. 

Bergeron ne se contente pas d'ecrire sur Marc-Aurele Fortin. Ill'integre 
au groupe des createurs qu'il diffuse en region par l'intermediaire d'expositions 
qu'il organise en divers lieux. Mentionnons «Cinq de nos meilleurs artistes 
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peintres a l'affiche : Marc-Aurele Fortin, Rene Richard, Albert Rousseau, 
Maurice Lebel et Leo Ayotte» presentee a Kenogami 0onquiere) en 1948; 
l'exposition Albert Rousseau et Marc-Aurele Fortin presentee au Centre 
recreatif d'Arvida en novembre 1950; ou encore l'exposition Marc-Aurele 
Fortin, Rodolphe Duguay, Maurice Lebel, Rene Richard et Albert Rousseau 
presentee a Rimouski en novembre 195129. 

Ala fin de la decennie 1950, les articles de journaux parlent de Fortin au passe. 
Celui-ci a cesse de peindre depuis qu'il a subi, en 1954 et en 1959, l'amputation 
de ses jambes, consequence de son diabete. Cette periode se clot avec un article 
paru dans Le Petit Journal du 18 decembre 1960, signe Paul Gladu, ce vieil 
admirateur de l'artiste qui, en 1938, s'etait porte a sa defense dans La Presse. 
Gladu narre sa visite a Mme Lange de L'Art fran~ais30 et temoigne du plaisir qu'il 
a eu de redecouvrir cet artiste «quelque peu neglige a cause de l'evolution 
vertigineuse de la peinture et de la mode qui fait se succeder les ecoles et les 
genres comme de petits pains chauds». Suite a cette allusion ironique au 
phenomene de succession des avant-gardes, Gladu, un peu comme d'autres 
avant lui, tente de situer Fortin dans le contexte des debuts de l'art mod erne au 
Quebec. Fortin, ecrit-il, «produisait des tableaux modernes a nos yeux a une 
epoque (vers 1930) ou nos peintres connus se complaisaient encore dans le portrait 
facile, le paysage traditionnel ou la nature morte academique. Fortin nous revenait 
d'un voyage en Europe avec des visions neuves et hardies, un metier qui faisait 
fi du metier, une couleur qui s'ecartait enfin des poncifs». 

Gladu est conscient que Fortin a travaille en marge des courants mod ernes 
europeens, alors que «Picasso et les siens en France, Severini et ses camarades 
en Italie, Kandinsky le Russe, des Allemands, et bien d'autres avaient declenche 
une revolution artistique unique dans l'histoire de la peinture». Mais cette 
apparente connaissance de l'histoire ne font pas de Gladu un defenseur de ces 
formes d'art, et le titre de son article sur Fortin, «Le precurseur de nos peintres 
abstraits?», doit bel et bien etre interprete a la lumiere du point d'interrogation 
qui le termine. En effet, Gladu declare : 

Ah! Si Fortin avait pu savoir qu'il suffisait de deux ou trois trucs, d'une bonne 

petite recette infaillible - un pot de peinture renversee, une tache par-ci, une 

tache par-la, des morceaux de papier colles etc. - pour d'un seul coup devancer 

son temps et se mettre au premier rang de la grande peinmre contemporaine, 

il eut vu sa cote grimper comme un avion a reaction et les connaisseurs de 

notre bonne ville s'arracher ses toiles comme s'il s'agissait de fragments de 

quelques paradis perdus. [ ... ] Surtout, il eut entendu - consecration 

supreme! - de doctes personnages discourir profondement sur sa peinmre, et 

y denicher un sens et une valeur tout a fait imprevue. 

Toutefois, le «purgatoire» de Fortin, qui durait depuis pres de vingt ans (tout 
au moins au niveau de la reception critique francophone montrealaise), tirait a sa 
fin. On allait assister, au cours des annees 1960, a un etonnant retour en vogue. 
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Apres 1961 : la redecouverte de Marc-AureIe Fortin 
Plusieurs reseaux differents concourent, chacun a leur maniere et pour des 
motifs tres differents, a ce que l'on pourrait qualifier de «resurrection» de 
l'artiste. Je ne saurais pretendre entrer dans la complexite qui les caracterisent 
tous et je tenterai de synthetiser mon analyse de cette decennie fertile autour de 
trois poles majeurs qui contribuent a cette redecouverte, soit le renouveau du 
nationalisme, la consecration par l'institution museale et la construction de la 
figure de l'artiste maudit. Dans tous les cas, la nature de la reception critique 
s'inscrit, comme ce fut le cas dans les decennies anterieures, dans les parametres 
qui sont ceux de son epoque, ici, ceux des annees 1960. 

Fortin et le renouveau du nationalisme 
C'est Jean-Rene Ostiguy, de la Galerie nationale du Canada, qui ouvre le bal 
dans le numero de l'ete 1961 de Vie des arts. Son article, abondamment illustre, 
indique ses reserves : il reconnalt a l'artiste «une personnalite deroutante et 
contradictoire», un ceuvre marque par «des perles de poesie» mais aussi de 
nombreux echecs. Pour Ostiguy, l'heure semble etre venue de remettre les 
choses en perspective, notamment par rapport au debat qui a oppose tradition 
et avant-garde dans la decennie anterieure : «En 1940, date du retour de Pellan, 
Fortin a cinquante-deux ans, comment pourrait-il se mettre a peindre le monde 
de demain? Se hisser a l'avant-garde oublier le passe pour inventer le futur?». Il 
faut, soutient Ostiguy, que le res eau scientifique constitue des experts en 
histoire de l'art reevalue l'apport de Fortin : «Le compte de l'excellent et du pire, 
du bon et du mauvais se fera plus tard, peut-etre a l'occasion d'une exposition 
retrospective, ou encore au moyen d'une monographie bien illustree». 

En fait, cette tiiche sera amorcee par Ostiguy lui-meme, qui sera le 
commissaire de la retrospective Marc-Aurele Fortin presentee en 1964. J'y 
reviendrai, mais, pour l'heure, il m'apparalt interessant de souligner que Jean­
Rene Ostiguy fait egalement appel a la fibre historique et nationaliste : «Fortin 
a reussi a dire quelque chose de notre passe recent et, de plus, il nous conduit 
droit au cceur des reves plus profondement humains». Fortin temoin de 
«notre passe» : ce qui, dans le texte de Ostiguy n'est qu'une allusion va 
devenir le fer de lance de la plus etonnante entreprise de rehabilitation de 
Fortin, celle a laquelle se livre Pierre Bourgault, un des leaders du mouvement 
nationaliste francophone. 

Probablement dans la foulee de l'exposition que presentait L'Art fran~ais, 
Bourgault publie, dans la section illustree de La Presse du samedi 25 novembre 
1961, un texte, accompagne de nombreuses reproductions, titre «Marc-Aurele 
Fortin : le peintre de son pays». Dans cet article, Fortin apparait comme 
emblematique de l'homme quebecois : ignore de ses contemporains, dont la 
peinture est decrite comme etant a la fois «violente mais sereine» avec un 
«souffle large, majestueux et puissant». Bourgault apparente la demarche de 
Fortin a la quete identitaire des Canadiens fran~ais : 
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C'est qu'il [Fortin] aime son pays par dessus tout. Pour lui la peinture ne 

peut etre que nationale. Pour lui la peinture, pour atteindre a l'universel, 

doit d'abord s'incarner dans un contexte, dans un milieu, ce milieu dut-ille 

renier comme l'un des siens [ ... ]. Ce besoin d'identification a un milieu, que 

le Canada franc;:ais ressent de plus en plus aujourd'hui, Fortin l'a exprime a 
travers toute son ceuvre sans qu'on eut jamais a lui dire qu'il allait se diminuer 

s'il se desincarnait. Fortin est profondement enracine chez le peuple qui l'a 

fait et dans le sol qui le nourrit. Aussi n'a-t-on jamais pu l'abattre. On l'a 

ignore longtemps; aujourd'hui il semble bien que son ombre va couvrir 

toute une epoque de la peinture canadienne. Qu'on aime ou qu'on n'aime 

pas Fortin, en le resituant dans son temps, on ne peut s'empecher de 

s'apercevoir qu'il fut un geant qui depassa a lui seul presque toutes les 

experiences doctrinaires qui le cotoyaient au Canada. [ ... ] On qualifia 

Fortin de revolutionnaire et de barbouilleur. Aujourd'hui, en lui redonnant 

sa place, malgre tout ce qu'on peut lui reprocher, on s'aperc;:oit qu'il est 

peut-etre le peintre le plus vrai par rapport au milieu canadien-franc;:ais, que 

le Canada ait jamais produit. 

Bourgault fait litteralement de la demarche de Fortin une allegorie de celle du 
Canadien frans;ais et l'embrigade en quelque sorte parmi les heros de la resistance 
nationale. Certains de ces propos, notamment ceux relatifs au fait qu'on ait 
ignore Fortin ou qu'on l'ait considere jadis comme un «barbouilleur», s'averent 
faux a la lumiere de l'analyse de sa reception critique depuis les annees 1910. lis 
sont neanmoins repris par la plupart des commentateurs des annees 1960 et 
contribueront a repn~senter Fortin sous la figure d'un artiste «maudit» plus ou 
moins ignore. J'y reviendrai. Cependant, dans le contexte ideologique propre a 
l'article de Bourgault, ce type de remarque peut aussi suggerer l'idee que cet 
«ostracisme» est similaire a celui dont ont ete victimes les francophones au 
Canada. Mais, pour eux comme pour Fortin, l'heure de la reconnaissance 
est venue! 

Avec le texte de Bourgault, nous entrons au cceur des annees 1960 qui 
seront au Quebec celles du renouveau du nationalisme. Rappelons brievement 
que la decennie s'ouvre sur la dite Revolution tranquille qui marque, entre 
autres choses, une prise de controle accrue de l'appareil d'Etat par les nouvelles 
couches urbaines et eduquees de la bourgeoisie francophone. C'est aussi la 
decennie ou se manifestent ouvertement les diverses expressions d'un nationalisme 
qui n'est plus axe sur la religion catholique et la conservation des valeurs rurales 
traditionnelles mais plutot sur la protection de la langue et la revendication 
d'une mainmise des francophones sur les secteurs qui, de l'economique au culturel, 
assureraient l'avenir de la «nation» quebecoise. Bourgault, on le sait, fut un des 
leaders du Rassemblement pour l'independance nationale (RIN) fonde a Montreal 
en 1960 pour promouvoir l'idee d'independance. Le RIN se transforme en parti 
politique en 1963 et se joint, en 1968, au Ralliement national et au Mouvement 
souverainete-association, cree l'annee precedente par Rene Levesque, pour 
fonder le Parti quebecois. 
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Toutefois, si ce nationalisme se caracterise par son ouverture aux valeurs 
modernes, urbaines et contemporaines, il n'en «revisite» pas moins le passe. 
Dans le domaine culturel, parallelement a l' eclosion du theatre de Michel Tremblay, 
du rock francophone, d'une musique resolument urbaine et de mouvements 
artistiques comme le Pop qui, au Quebec, s'articule a une tendance critique et 
ludique de ce renouveau du nationalisme, on assiste a une revalorisation du folklore 
et a un engouement certain pour l'artisanat, le meuble ancien et l'architecture 
traditionnelle. Ces temoins du passe sont reinterpretes comme des manifestations 
de la creativite d'ancetres qui ont su resister aux colonisateurs. Depuis le Jo 
Montferrand de Gilles Vigneault jusqu'au Grand six pieds de Claude Gauthier, les 
chansonniers celebrent biicherons et draveurs plus grands que nature qui 
partageaient sans doute les qualites de «violence sereine» que Bourgault se plaisait 
a voir chez Fortin, cet autre «geant» de notre histoire. Meme une certaine musique 
alternative urbaine ajoute souvent aces heros obscurs d'un pays «colonise a 
liberer» selon la formule consacree de Raoul Duguay dans sa chanson La 
Bitte a Tit Bi. 

Dans les annees 1920, Fortin, tant par ses propos contre l'art moderne que 
par sa position resolue en faveur d'un art national, avait etonne des critiques qui, 
comme Jean Chauvin et Henri Girard, voyaient en lui un de nos artistes les plus 
originaux et personnels. 11 avait aussi su se rallier, en depit de son style assez peu 
conventionnel, des critiques plus conservateurs precisement a cause de la lecture 
«nationaliste» qu'ils pouvaient faire de son reuvre. Apres un purgatoire d'une 
quinzaine d'annees, Oll le peintre fut boude par les supporteurs de l'art non figuratif 
mais pris en charge par les tenants d'un art plus conservateur, il semble donc 
que, dans les annees 1960, ce soit a nouveau sous la banniere du nationalisme 
que Fortin va refaire une certaine unanimite autour de sa personne. Malgre ce 
que je viens d'avancer, il faut toutefois noter que Fortin suscite toujours des 
reactions plus negatives dans la lignees de celles des annees 1940-1950. Ainsi, 
l'exposition des aquarelles Fortin presentee a VArt franc;ais a la fin de l'automne 
1961, va inspirer un texte caustique aJean Sarrazin qui declare, dans Le Nouveau 
Journal du 9 decembre 1961, que voila «de la bibine pour Bobonne». Vart de 
ce «bonhomme» pas «si naIf,> et plutot «Modern style 1925 revu par le Groupe 
des Sept» peut constituer «de beaux cadeaux pour le salon de Bobonne, a 
l'epoque des fetes». A l'oppose, Paul Gladu, vieux supporteur de Fortin, se 
porte, dans Le Petit Journal de la semaine du 10 decembre 1961, a la defense de 
celui qu'il qualifie «d'ermite de la peinture», au meme titre que «Goodridge 
Roberts, Ozias Leduc, Lemieux et Pellan». 

Soulignons au passage l'emergence de ce qualificatif «d'ermite» qui 
connote une certaine marginalite ou, tout au moins, un re trait. C'est la un autre 
des elements qui participent a l'elaboration de la figure de l'artiste «maudit». 
Cependant, Gladu a le souci de la perspective historique et rappelle que le peintre 
a connu la notoriete et a voyage. Vne de ses reuvres, nous rappelle-t-il, a meme 
ete volee au Salon de l'Art Association ce qui, ajoute-t-il malicieusement, ne 
risque pas d'arriver aux toiles de «nos poulains montrealais [ ... ] personne ne 
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volera jamais leurs toiles academico-abstraites!». Il est amusant de constater que 
Gladu, a l'instar des Pop mais pour de tout autres raisons, associe 1'abstraction 
a l'academisme. Le texte de Gladu tranche sur ceux, plus moderes, de Guy 
Robert, de Robert Ayre ou de Dorothy Pfeiffer parus autour de la meme 
exposition. Ces derniers contribuent a leur tour au processus d'historicisation 
qui s'etait amorce en rappelant la place a part du peintre dans I'art canadien : «Critics 
in general agree that Marc-Aurele Fortin deserves a special pedestal in the 
history of 20th century Canadian painting» avance Dorothy Pfeiffer dans la 
Gazette du 9 decembre 1961, et «Fortin's work has been too long ignored by 
some of his confreres and compatriots, to whom anything other than non­
figurative art apparendy has been considered as superfluous, or as 'old hat'». 

La consecration par l'institution muse ale : l'exposition de 1964 
La reconnaissance institutionnelle va contribuer largement a cette «insertion 
dans l'histoire». Mais il est important de rappeler que cette «historicisation» 
decoule aussi du travail intensif de promotion mene par les collectionneurs 
eux-memes et plus particulierement par Rene Buisson et Jean-Pierre 
Bonneville, tous deux de l'Abitibi, qui vont s'impliquer activement dans 
l'organisation d'expositions et dans la publication d'articles dans les journaux31 • 

Ces deux collectionneurs vont meme, a l' occasion, occuper le statut de 
«vedettes», par exemple quand Anne Gourd consacre, dans I'Actualite d'avriI1964, 
un article a leur activite. Ce sont leurs collections encore qui sont a l'honneur quand 
le Centre d'Art du Mont-Royal presente, en 1963, une exposition de leurs 
aquarelles de Fortin. Cette exposition donne lieu a divers commentaires dout 
plusieurs soulignent (et cela deviendra de plus en plus frequent) le caractere 
«boheme» et peu sociable du peintre, autant de traits qui ont peu a voir avec son 
art mais qui alimentent le portrait d'un marginal qui devrait a sa personnalite 
«bourrue» son peu de reconnaissance. Prenons pour exemple Raymond Heard, 
dans le Montreal Star du 21 decembre 1963, qui declare: «He has shunned the 
critics, who have given more attention to his Bohemian way of living and his 
brisding temperament than to his accomplishments as a painter». 

Pour ce qui est de la reconnaissance institutionnelle, c'est sans conteste 
l'exposition organisee par Jean-Rene Ostiguy pour la Galerie nationale du 
Canada qui marque l'apotheose de Fortin durant les annees 1960. Elle est 
presentee a Ottawa du 16 avril au 17 mai 1964, au Musee des beaux-arts de 
Montreal du 22 mai au 14 juin et au Musee de la province a Quebec du 25 juin 
au 19 juillet avant de circuler en d'autres lieux au Canada. Elle a, sur la scene 
qu6becoise, un retentissement considerable. Pres d'une vingtaine d'articles 
paraitront dans la presse de la province entre avril et juillet qui nous donnent un 
bel aper~u des positions variees qui coexistaient alors dans le champ de l'art. Le 
nationalisme, on s'en doute, occupe une place privil6giee. On rapporte, a l'occasion 
du vernissage a Quebec, les propos du sous-ministre des Affaires Culturelle, 
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Guy Fregault, qui declare; «Nous sommes un peuple jeune. Et il est significatif 
que nous nous reconnaissions dans l'ceuvre toujours jeune et pleine de vitalite 
de ce peintre». 

Certes, pour plusieurs, cette reconnaissance va de pair avec une certaine 
nostalgie d'un passe revolu et d'un art qui se donnait comme mission d'assurer 
la communication spirituelle entre I'homme et la nature. Fortin sait, ecritJean 
Royer dans L 'Action du 24 avril 1964, «transposer le charme et l'esprit de la 
campagne quebecoise [ ... ] Il peint Ies scenes familieres de la vie quotidienne 
auxquelles il confere une qualite particuliere et une impression de rapport spirituel 
entre l'homme et son milieu». Cet auteur precis era dans un autre article, paru 
dans L 'Action Quebec deux mois plus tard, que I' ceuvre de F ortin decrit «une 
terre habitee par Ies vents aux souffles legers [ ... ] Les personnages n'y font 
qu'une tache mangee par l'espace et la lumiere. Le contenu de son ceuvre se 
definit par la participation des humains a la poesie du ciel». Pour sa part, le 
collectionneur Jean-Pierre Bonneville, qui, par les nombreux textes qu'il signe 
durant la decennie, se pose de plus en plus comme le «specialiste» de la 
vie et de l'ceuvre de Fortin, avance dans un des deux longs articles qu'il fait 
paraitre dans Le Droit d'Ottawa du 25 avril 1964 ; «Fortin se colle a la maison 
centenaire et c'est a la chaleur des foyers familiaux qu'il trouve sa joie». Ces 
deux articles sont introduits par Maurice Huot qui soutient que l'art de 
Fortin «comme celui des grands maitres, [ ... ] est spontanement communicable 
aux ames les plus simples». 

Dans la veine nostalgique, rappelons le texte de Gaston L'Heureux, dans 
Le Soleil du 26 juin 1964, qui associe les toiles du peintre aux tapis crochetes de 
«nos grands-meres». Cette association est dans la lignee de celles de Pierre 
Bourgault et du sous-ministre Fregault qui insistent sur les liens qui uniraient 
l'artiste et le peuple quebecois et prend tout son sens dans un contexte ou se 
manifeste une nouveau positionnement a l'egard des «vertus ancestrales» moins 
determinees par la tradition catholique que par des valeurs axees sur la resistance 
et I'esprit de liberte. L'Heureux ajoute a cette metaphore entre l'artiste et le 
peuple ; «Fortin appartient a cette race rude, pleine d'expression et de chaleur 
humaine. Sous cette rudesse appal'ait une naIvete toute paysanne, un esprit plein 
d'evasion et de libertb>. Enfin, Royer, par une longue citation du commissaire 
de l'expositionJ.-R. Ostiguy, qu'il l'eproduit dans L'Action Quebec du 26 juin 1964, 
doune une saveur ~~scientifique» a cette quete quasi spirituelle d'identite ; 

Certains artistes parviennent a reveler quelques-unes des pensees les plus 

profondes de l'homme a partir des donnees visuelles les plus simples 

et familieres, a partir du spectacle de la vie coutumiere d'un milieu 

geographique et sociologique determine. Au Canada, c'est le grand merite 

de Marc-Aurele Fortin d'avoir fait dire a des paysages de villes et de campagnes 

du Quebec des secrets precieux qui trahissent une qualite d'ame naIve et 

souriante, reveuse et bien humaine». 
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La retrospective Fortin permet done l'expression des multiples pOSItIons 
nationalistes, conservatrices comme progressistes, qui coexistent durant les 
annees 1960. 

Toutefois, durant cette decennie, le nationalisme n'est pas exclusif au 
Quebec pas plus qu'il ne l'est aux debats sur l'art figuratif. Celui des avant-gardes 
artistiques, post-automatiste comme plasticienne, est egalement investi du pouvoir 
de representer les valeurs nationales quebecoises ou canadiennes, selon le cas. 
Sur cette question, on se referera aux essais publies sous la direction de Francine 
Couture dans les deux tomes consacres aux arts visuels dans les annees 1960, 
dont plusieurs s'interessent aux diverses formes de recuperation des avant-gardes 
par les institutions au profit de leur image nationale respective32 • Toute cette 
periode est egalement marquee par la consolidation du nationalisme canadien 
dont Pierre Elliott Trudeau sera un des plus flamboyants porte etendards. Si 
l'Expo '67, permet au Quebec de se presenter aux yeux du monde comme une 
nation moderne, l'annee 1967 marque aussi, ne l'oublions pas, le centenaire de 
la Confederation canadienne. 

Dans le champ de l'art, institutions et historiens sont a revoir l'histoire de 
l'art national. Nombre de critiques semblent vouloir participer a cette demarche 
et l'exposition Fortin de 1964leur en donne l'occasion. Plusieurs tentent done, 
avec plus ou moins de justesse, d'evaluer sa place en regard de l'histoire. Robert 
Ayre, dans le Montreal Star du 30 mai 1964, y va de quelques remarques aussi 
ironiques que pertinentes : «Let the Group of Seven have its savage jack pine, 
twisted in its struggle with the wind. Fortin chooses the civilised elm, homekeeping 
in a kind er climate, in quiet streets that give it all the room it needs for the 
spread of its towering green magificence». Ayre sait a la fois s'attacher a l'aspect 
plus formel de l'ceuvre, la situer dans son contexte historique et affirm er sa 
propre position critique. Ainsi, il dit de Fortin que: 

He is a curious mixture of the homespun and the sophisticate, at times 

working like a naive village woodcarver or a weaver, turning Clarence 

Gagnon landscapes into hooked rugs, again making sleek silken tapestries of 

immense decorative elms, painting intimate personal lyrics, rough-hewn 

fauves compositions - [ ... ] and pretty calendar pictures. 

Quant a sa place dans l'histoire de l'art canadien, Ayre considere que: «It is not 
a major place, but with all his ineptitudes and inconsistencies, he shares with us 
a nostalgic pleasure in the country he loves, and he says what he has to say in 
his own language». Dans Le Droit du 25 avril 1964, Bonneville s'aventure lui 
aussi dans une mise en perspective historique mais sous un mode mains heureux : 
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Enfin, on commence a redecouvrir Marc-Aurele Fortin, ce paysagiste genial 

qui, vers la fin des annees 1920, brossait des tableaux dans un style neuf, 

vigoureux et plein de luminosite, au moment meme OU Horatio Walker, a 
l'ombre de son beau manoir de l'Ile d'Orleans, continuait paisiblement la 



tradition de l'Ecole de Barbizon. A cette epoque, Fortin passait pour un 

malotru, un sauvage, un grossier et sale individu qui n'avait cure des bonnes 

convenances et des critiques de ses contemporains. 

Outre le fait qu'il passe sous silence, contrairement a Robert Ayre, toute la tradition 
paysagiste mod erne, celle du Groupe des Sept mais aussi celle des Cull en, 
Gagnon, Suzor-Cote et autres qui, au debut des annees 1920, occupaient plus la 
scene que Horatio Walker, Bonneville souligne une fois de plus cette image de 
marginal. Pourtant, a l'epoque, Fortin etait, aux dires meme de la critique d'alors, 
un des artistes qui exposaient le plus a Montreal. 

La comparaison entre Fortin et le Groupe de Sept est egalement evoquee 
dans un texte signe par une personne que nous associons plus spontanement au 
monde de la television qu'a celui de la critique d'art : Michele Tisseyre. Son 
article parait dans l'edition de la semaine du 6 au 13 juin 1964 du Photo-Journal, 
une publication qui n'etait pas particulierement reconnue pour ses analyses 
esthetiques sophistiquees. Pourtant le texte de Madame Tisseyre fait preuve 
d'une connaissance de l'art assez poussee. Elle donne une description assez juste 
du travail de Fortin et s'interroge sur les influences stylistiques qui ont pu le 
marquer. Elle mentionne le Groupe des Sept «dont il partage parfois la violence 
des coloris», se refere aussi au pointillisme, au fauvisme a cause de «la couleur, pure, 
les tons voyants, le trait appuye qui delimite Ies masses, dessine Ies elements33». 

Tous posent cette question des filiations esthetiques de l'artiste, meme si, 
par ailleurs, dans le cadre du processus de construction qui est en cours de la 
representation d'un createur marginal mais genial, il est de bon ton d'affirmer 
que Fortin ne doit rien a personne. Ainsi Bonneville, tout en ecrivant qu'il a 
pousse «au-dela du possible l'epopee merveilleuse de l'impressionnisme» n'en 
rajoute pas moins: «En parlant de Fortin, on a mentionne les mots impressionniste, 
fauve, expressionniste, voire cubiste, imagiste et quoi encore. Le peintre de Ste­
Rose se rit encore de toutes ces appellations. Il "pensait les pinceaux a la main" 
et n'avait pas besoin des theoriciens pour lui trouver un compartiment OlL le 
ranger et le cataloguer pour la posterite». 

Enfin, l'exposition de 1964 a ceci de particulier qu'elle interpelle egalement des 
intervenants qui jusque la s'etaient surtout interesses a l'art contemporain : Claude 
]asmin et Laurent Lamy. Le 30 mai, l'un dans La Presse et 1 'autre dans Le Devoir, 
consacrent un article a la retrospective Marc-Aurele Fortin. Jasmin, catalogue 
comme un defenseur inconditionnel de l'art d'avant garde, va etonner plusieurs 
de ses confreres34• Quelques-uns reprendront meme dans leur article la conclusion 
de celui de]asmin: «A bas les fausses cloisons».Jasmin avoue avoir decouvert en 
Fortin, malgre certains echecs, un artiste veritable. Coherent avec l'horizon 
d'attente des defenseurs de l'art contemporain francophone, Jasmin choisit 
d'inserer Fortin dans la trame historique qui est celle qu'ils privilegient depuis 
les annees 1940. 
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Il reste qu'il [Fortin] demeure, avant nos deux grands liberateurs, Pellan et 

Borduas, le peintre tres personnel, au style parfois farouche. Aux images 

saines qui, jamais, ne sombrent dans l'academisme ou le naturalisme plat et 

facile [ ... ] Les «ismes» ne sont pas de mise. Fortin ignora, fort probablement, 

les querelles des mouvements revolutionnaires de 1863 a 1914, des 

impressionnistes aux cubistes. Il peignait par necessite interieure. 

Jasrnin invite les citadins a venir decouvrir les «images splendides» des abords 
jadis champhres de Montreal et soutient: «Il y a dans l'art de Fortin de la verite 
et de la franchise. lnutile de faire parader le defile de Monet a Du£Y !» Soucieux 
neanmoins de positionner Fortin dans une histoire anterieure a Pellan et 
Borduas et d'inciter les spectateurs a all er au musee, Jasmin souligne que les 
ceuvres de Fortin furent peintes en meme temps que des croutes "pompier" 
d'un Clarence Gagnon, les essais fauvistes d'un Lyman, d'un Milne et, encore, 
les exercices de style du Groupe des Sept, qui firent glisser des paysages dans un 
"Art nouveau" froid et glace. C'est cela qu'il faut aller lire au Musee». 

Depuis l'automatisme, l'abstraction faisait figure d'art vivant que l'on 
opposait a la tradition figurative, encore qu'avec le Pop la polarisation abstraction­
figuration etait en voie de se modifier. Jasmin, critique associe a l'art 
contemporain, etait un temoin attentif des developpements tant de l'abstraction 
que de l'art Pop. L'exposition Fortin lui permet de prendre cette position que 
certains jugeront etonnante mais qui ne l'est peut-etre pas tant que cela en 
definitive : «Il faut aimer la bonne peinture sans egard pour les ecoles en 
oubliant les querelles du figuratif et du non-figuratif». Il cautionne d'ailleurs sa 
position en citant l'amour de Borduas pour l'ceuvre d'Ozias Leduc et celui 
d'Alfred Pellan pour celle du douanier Rousseau ou du facteur Cheval. 

Quant a Laurent Lamy, il est beaucoup moins enthousiaste. S'il interroge 
lui aussi les diverses influences que Fortin a pu, selon lui, glaner au cours de trop 
brefs sejours europeens, c'est pour declarer qu'elles furent mal assimilees et 
n'ont rien «de comparable a la magistrale le~on que Pellan est allee prendre en 
Europe a la meme epoque et qui aura des repercussions deterrninantes sur la 
peinture canadienne». S'il voit dans l'ceuvre de Fortin beaucoup de repetitions, 
de facilite, illui reconnalt neanmoins des qualites reelles, notamment au niveau 
de la couleur. «Si les couleurs parviennent a exprimer sentiments, passions, 
enfin la vie interieure de l'artiste, Fortin a use de la couleur avec doigte». Le 
meilleur de l'ceuvre se trouve selon lui dans sa peinture des arbres majestueux 
et des pro cedes qu'il emploie pour les depeindre. 

Lamy s'interroge devant ses succE~S grandissants. Il souligne le role negatif 
que peuvent avoir dans cette reconnaissance le nationalisme et la nostalgie et 
rappelle, a l'instar de tous les defenseurs de la modernite depuis Le Nigog en 
191835, le danger qu'il y a a juger l'ceuvre d'art a partir du sujet peint : 
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Pour une part, cet engouement tient peut-etre aux sujets eux-memes qui, 
parlant d'une epoque finissante, touchent infaiIliblement la sentimentalite 
du public. Mais une peinture vaut-eHe pour les arbres et les maisons qu'elle 
represente, si attendrissantes (sic) soient-ils? Siirement pas, mais seulement 
pour la maniere dont les sujets sont traites. 
Et il faut bien rappeler ici et l'inegalite troublante des ceuvres, et les faiblesses 
de beaucoup d'entre eHes. Tout en se gardant de surestimer cette ceuvre et 
sans chercher a faire de Marc-Aurele Fortin une gloire nationale - ou 
provinciale - faisons-Iui dans notre peinture, la place qui lui revient : une 
place a part, pour la poesie naIve et fraiche qu'il a su mettre dans plusieurs 
de ses tableaux. 

Bien evidemment ce texte de Lamy entraine des protestations revelatrices 
precisement de cette recherche de «gloires» nationales. «Pourquoi ces reserves 
a l'endroit de Marc-Aurele Fortin?» est le titre du texte que Maurice Huot, un 
admirateur inconditionnel, publie dans Le Bien Public de Trois-Rivieres, le 5 juin 
1964. Huot s'en prend a certain de ces «Canadiens [qui] semblent avoir un reil 
de lynx pour decouvrir les beautes de la reproduction artistique etrangere, et 
etre aveugles, quand il s'agit des leurs. Vieux snobisme qui est totalement 
ridicule et qui n'est, il est vrai, pas particulier a notre pays». Cette charge est 
bien sur pour mieux declarer que Fortin est «non seulement une gloire 
nationale, mais qu'il est en passe de devenirune gloire intemationale». Huot denonce, 
c'est dans la suite logique de sa position, les defenseurs de Part abstrait : «Pourquoi, 
encore une fois vouloir amenuiser le genie de F ortin, surtout quand dans nos 
milieux, on porte aux nues des barbouilIeurs de toiles?» Le plaidoyer du critique 
se termine par un appel a la solidarite nationale : «Fortin est deja entre au 
Pantheon de l'art pictural canadien» laissons aux etrangers le soin de diminuer 
son merite car «il ne revient pas a des Canadiens de diminuer des Canadiens». 

Le dernier article paru au Quebec dans le cadre de l'exposition de 1964 
est ce!ui de Gerald Taaffe. Publie dans The Montrealer de juillet 1964, il constitue 
un resume substantie! de ce qui a pu s'ecrire sur le sujet. D'entree de jeu, Taaffe 
cite le «a bas les fausses cloisons» de Claude J asmin, cet appel a la tolerance en 
faveur d'un peintre traditionnel emis, souligne-t-il, par un des critiques les plus 
a l'avant-garde36• Taaffe constate, a l'instar de Jasmin, que Fortin donne a voir 
une vision d'un Quebec arcadien et d'un Montreal rustique qui soulignent les 
changements importants qui sont advenus dans la province. Taaffe est conscient 
du fait que l'exposition Fortin peut entretenir une fibre nationaliste douteuse : 

This mise en garde, (de Jasmin contre le dogmatisme) coming as it does from a 
critic who has often been accused of being a fanatic sectarian, is a little ironic, 
and one Montreal art authority (Lamy tres certainement) says that there is 
something of the "chauvinistic, local-boy-makes-good" mentality in the 
welcome that Marc-Aurele Fortin's retrospective has received. 
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La critique anglophone etait aussi sensible a cette dimension nationaliste implicite 
a la reception de l'exposition Fortin. A ce propos, Taaffe cite Robert Ayre: 

We, in Quebec, are beginning to look towards our past ... and there is 
definitively a strong element of folklore in Fortin's work. Robert Ayre, who 
has consistently found good items in most of the major schools of art, 
figurative and non-figurative, feels that it is local appeal that explains the 
astonishing success of the Fortin exhibited. There may be something of a 
reaction against the excesses of pop art as well, but it is not an indication of 
a wider trend. 

Si le long texte de Taaffe tient plus d'une synthese de la reception critique Oll 
chacun, y compris Mme Lange de L'Art fran<;ais, est convoque pour dresser un 
portrait de la contribution de Fortin, il n'en demeure pas moins que l'auteur 
cerne bien ce phenomene que l'article de Bourgault augurait : on revisite le 
passe, le folklore et l'entreprise sert au tout aussi bien le nouveau nationalisme 
qui se construit dans les annees 1960 que les nostalgiques d'un mode de vie 
revolu. L'exposition de la Galerie nationale en 1964 sera la derniere importante 
que le peintre aura de son vivant et tres certainement celle qui aura le plus fait 
couler d'encre. Apres 1965, Fortin est toujours present dans les journaux, mais 
ce sont les drames de la fin de sa vie qui font la nouvelle. A travers eux se consolide 
le mythe de l'artiste maudit qui lui reste attache encore aujourd'hui. 

La figure de l'artiste maudit 
Certains pourraient sans doute trouver ce qualificatif «d'artiste maudit» un peu 
excessif. Il va de soi que si je le propose concernant Fortin, c'est en y mettant, 
mentalement, les guillemets necessaires. Neanmoins, a defaut d'un terme qui 
me satisfasse pleinement, je continuerai de l'employer, car il me semble apte a 
identifier un certain processus de representation du createur qui a marque 
l'Occident. Celui-ci prend sa source avec la fin des mecenats royaux et clericaux 
alors que l'art est de plus en plus integre au phenomene capitaliste du marche 
et que l'artiste devient un «sujet» au sens moderne du terme, c'est-a-dire un 
individu createur, soi-disant autonome. Plusieurs sauront jouer, avec profit, le 
jeu du «commerce de l'art». Mais, notamment avec l'emergence du romantisme, 
apparait aussi la figure du createur qui rejette les valeurs de son temps. Sa conscience 
malheureuse et critique, ses traits de personnalite non conventionnels le 
repousse en marge de la societe. Condamne a l'echec et/ou a l'incomprehension 
de ses contemporains a la mentalite etroite, le musicien, l'artiste ou le poete ne 
peut, bien evidemment, connaitre qu'un destin malheureux ou hors du commun. 
L'eventail est large, de la misere a la mort tragique, en passant par la folie, les 
trahisons amoureuses, l'enfer de la drogue et de l'aIcool ou autres maux qui 
peuvent s'abattre sur le genie incompris. D'ailleurs, il arrive souvent que ce 
dernier contribue allegrement, par ses ecrits et ses declarations, a l'elaboration 
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de son propre mythe. Les exemples abondent dans la peinture occidentale et ces 
artistes connaitront parfois a posteriori, dans une societe de plus en plus tournee 
vers la publicite, la consommation de masse et la «une» de la presse a grand 
tirage, une vogue qui reposera tout autant sur leur vie tourmentee que sur leur 
reuvre. Quand leur tragi que destinee s'accompagne d'une production qui finit 
par avoir un grand succes public, meme l'industrie cinematographique s'en 
mele. Pensons a Van Gogh. 

Au Quebec, c' est, dans une moindre mesure, le cas de F ortin. Dans la seconde 
moitie des annees 1960 se consolide cette representation de l'artiste maudit sur 
lequel s'acharne un destin impitoyable. Que l'on me comprenne bien. n ne s'agit 
pas de nier le drame personnel que peut representer, pour un individu, la quasi 
cecite et l'amputation de ses deux jambes, pas plus que je ne souhaite minimiser 
l'exploitation dont Fortin fut victime a la fin de ses jours. De meme, il faut 
reconnaitre que son caractere «boheme» (pour paraphraser plusieurs critiques) 
devait, en effet, trancher dans le milieu relativement conservateur et police de 
la culture au Quebec. Ce qui m'interesse ici c'est le fait que, dans les dernieres 
decennies de sa vie, une certaine presse va insister sur ces traits de caractere 
pour expliquer la soi-disant ignorance ou le rejet dont Fortin aurait pretendument 
ete l'objet dans le passe, affirmations qui vont a l'encontre de la realite. 

Si Jean Chauvin mentionnait deja, en 1928, la nature boheme du caractere 
de Fortin, cet aspect ne semble pas avoir particulierement preoccupe les critiques 
des annees 1920, 1930 et 1940. C'est surtout a partir de la fin de la decennie 
1940, mais plus encore dans les annees 1960, que les critiques insistent sur ses 
manieres peu conformistes, deduisant que cela aurait nui a sa reconnaissance. 
Sans doute ces commentaires avaient-ils quelque sens en regard d'un passe 
relativement recent oD. Fortin n'occupait plus la place de premier plan qui avait 
ete la sienne auparavant. Toutefois, bien que ce soit peut-etre s'aventurer sur un 
terrain glissant, on peut se demander jusqu'a quel point le fait de presenter 
Fortin comme un artiste incompris, victime des prejuges de son milieu, ne permet 
pas du meme coup de mousser la competence de ceux qui ont su reconnaitre sa 
valeur en depit de ses mauvaises manieres, de ceux qui ont ete assez avises pour 
le collectionner, et qui, allant au dela des prejuges, ont pris le risque de travailler 
a sa promotion? 

Quoi qu'il en soit, dans la seconde moitie des annees 1960, c'est vraiment 
la destinee tragique de Fortin qui prend le pas sur son reuvre dans les pages des 
journaux. Les titres des articles sont reveIateurs : «Qui oblige notre plus grand 
peintre a vivre comme une bete? Millionnaire, Marc-AureIe Fortin est prisonnier 
de la misere a Sainte-Rose»; «Pas encore mort, les vautours se disputent deja 
l'heritage du grand peintre. L'enigme de Ste-Rose : Torture par son passe, le 
grand peintre Marc-Aurele Fortin est prisonnier du present, dans la maison 
d'un camionneur de Ste-Rose»; «Le peintre Marc-Aurele Fortin : nest l'objet, 
depuis vingt ans, d'une sale conspiration37». 
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Tous ces articles traitent principalement de l'exploitation dont Fortin est 
victime aux mains d'Albert Archambault, de la spoliation de son reuvre et de la 
realisation de faux vendus par le meme Archambault. Ces histoires sordides ne 
contribuent pas qu'un peu a cette image de l'artiste maudit sur lequel s'acharne 
un funeste fatum. Mais, comme dans les contes, le bien finit par triompher et 
les mechants sont confondus. En 1967, les journaux nous apprennent que ~~Le 
"bourreau" de Marc-Aurele Fortin se confesse»; grace aux «Cinq accusations de 
fraude contre Albert Archambault», «Le scandale Fortin a cesse38». De surcrolt, 
«de vrais amis» comme l'ecrit La Patrie du 23 mars 1968, vont litteralement le 
tirer des griffes de l'exploiteur et lui permettre de finir tranquille ses jours au 
sanatorium de Saint-Jean de Macamic en Abitibi. Ces amis sont les deux 
collectionneurs, Rene Buisson et Jean-Pierre Bonneville, qui occupent deja, on 
l'a vu, l'espace mediatique depuis quelques annees. Grace a eux, La Patrie du 23 
mars peut titrer : «L'ex-artiste millionnaire, Marc-Aurele Fortin a tout perdu 
mais fete ses 80 ans dans la joie». 

A l'occasion de ce 80e anniversaire, une retrospective Fortin est presentee, 
en mai, au Centre culturel de Verdun. La presse indique la presence de nombreux 
dignitaires au vernissage, dont le Premier ministre du Quebec. L'exposition, 
accompagnee d'un catalogue, est exclusivement constituee de la collection de 
Jean-Pierre Bonneville. Bonneville, que les journaux identifient comme le plus 
important collectionneur de F ortin, se presente desormais comme l' expert de sa 
vie et de son reuvre. En 1968 seulement, il signe trois longs articles dans La 
Frontiere de Rouyn (13 mars) et dans La Presse de Montreal (les 4 et 11 mai). 
Examinons plus en detail celui de La Frontiere. On y trouve divers extraits 
d'entrevues realisees avec Fortin au sanatorium de Macamic, qui eclairent 
certains aspects de son reuvre et des techniques qu'il a utilisees. Par ailleurs, 
Bonneville y aborde une question rarement traitee dans les articles sur l'art, 
celle de la valeur des reuvres. Sans doute les grands titres deja cites sur «l'artiste­
millionnaire-ayant-tout-perdu» predisposaient-ils a l'examen de cet aspect? 
Quoi qu'il en soit, on y apprend «qu'en 1957 on jeta au depotoir 2 000 tableaux 
et aquarelles de Marc-Aurele Fortin valant aujourd'hui plus de 700 000$», que 
le pere de Fortin laissa a sa mort un heritage de 500 000$», que la part de Fortin 
fut de 49 000$ et qu'aujourd'hui une reuvre de Fortin vaut 3 000$. (Bonneville 
precise bien que le peintre ne «beneficie pas de cette monte en fleche» et il est 
certain que la promotion faite par les collectionneurs a donne un bon coup de 
pouce a cette «montee en fleche»). 

Mais c'est surtout la seconde partie de l'article qui, du point de vue rhetorique, 
retient l'attention. En effet, on y trouve un recit dont la trame pourrait 
s'apparenter au cycle du calvaire et de la resurrection. Rappelons, au passage, 
que, depuis la tradition romantique, il n'est pas rare que la representation de 
l'artiste maudit soit couplee avec celle du createur comme figure christique. 
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Faisant reference a la «condamnation» de Maurice Gagnon qui, en 1945, traita 
Fortin d'academicien, Bonneville parle de la «mise au tomb eau» de l'reuvre de 
Fortin. Malgre tout, ce dernier continue de peindre et «ne se decourage pas». 
Il decouvre la caseine mais les reuvres produites avec ce medium seront presque 
toutes detruites, consequence de leur entreposage dans un hangar non chauffe. 
Les annees 1950 «tombent lourdement sur Marc-Aurele Fortin», son nom «ne 
dit plus rien a la jeune generation [ ... ] cette nouvelle generation qui l'ignore 
mais qui ne fait apres tout que suivre celle qui l'a precedee et qui, sur le grand 
paysagiste, a jete un lourd manteau de silence et de meconnaissance». La 
production ulterieure a 1952 temoigne du fait que l'artiste n'a plus cette 
«etincelle de genie». Ampute des deux jambes, les malheurs se succedent et «la 
tragedie va se precipiter sur lui comme un aigle ivre de carnage». Le sous-titre 
de la section qui suit est explicite : «Tombe entre les mains d'un ignare, Fortin 
assiste, impuissant, a la destruction de son reuvre». Le destin s'acharne, mais le 
recit que fait Bonneville du sauvetage par Rene Buisson marque en quelque 
sorte la fin de la passion du peintre. Bien sur, Bonneville passe totalement sous 
silence l'exposition de 1964 organisee par la Galerie nationale du Canada de 
meme que le succes critique majeur qu'elle a connue. La question de la redemption 
se pose sur un plan superieur. Desormais, c'est : ~<La gloire, ce solei! des morts, 
[qui] descend sur l'reuvre de Fortill». Comme plusieurs, Bonneville affirme que 
Fortin est «le plus grand peintre que le Canada ait produit» mais il rencherit en 
predisant que la posterite le reconnaitra comme ~~ des cinq plus grand paysagiste 
du siecle». La resurrection est assuree : «Car le genie, on peut l'ignorer, le 
brim er ou l'emmailloter, mais toujours il brisera ses entraves et eclatera pour 
nous eblouir. Ce temps est arrive». L'artiste decede deux ans plus tard, le 2 mars 
1970, au sanatorium de Saint-Jean de Macamic en Abitibi. 

Conclusion 
En regard du nombre relativement restreint de publications qui, encore aujourd'hui, 
sont consacrees aux artistes quebecois, on doit reconnaitre que Fortin a 
ete relativement privilegie. Un certain nombre d'ouvrages et de catalogues lui 
sont consacres, mais ces publications, comme d'ailleurs les quelques films qui 
portent sur sa vie et son reuvre, sont de valeur inegale. De plus, les informations 
se contredisent souvent de l'un a l'autre et plusieurs entretiennent cette image 
du genie solitaire et incompris de son vivant, si propice a seduire le public. 

Le temps est certainement venu pour une serieuse re evaluation de sa 
carriere et de son apport, mais aussi des enjeux ideologiques, nationaux et 
financiers dont F orcin a ete l' objet et parfois meme la victime. Cette reevaluation pourrai t 
sans doute prendre la forme d'une exposition retrospective majeure en autant 
que l'institution museale qui se chargera d'une telle entreprise saisisse l'occasion 
pour effectuer la recherche en profondeur qui s'impose et ne cede pas uniquement a la 
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tentation d'un sucd~s public qui serait d'ores et deja garanti par la renomme de 
l'artiste. Pour ma part, je souhaitais simplement demontrer, par ce premier 
examen de la reception critique, que cette renommee avait deja commence a se 
construire des les annees 1920 et que Fortin n'etait pas un nom de plus a ajouter 
a la liste des artistes dont la reconnaissance ne survient qu'apres la mort. Fortin 
fut un peintre dont le travail n'est jamais passe inapen;;u, meme si les modalites 
de sa reception critique ont souvent obei a des imperatifs qui etaient autres que 
strictement centres sur les qualites esthetiques de son reuvre. 

Les meandres et les transformations de la reception des reuvres de Fortin 
nous renseignent sur les modifications, les contradictions et la complexite de ce 
que Jauss identifie comme l'horizon d'attente. En fait, la nature de la reception 
critique de Fortin nous sensibilise admirablement au fait que coexistent a un 
meme moment plusieurs horizons d'attente et qu'une meme production peut 
etre recuperee, pour des raisons fort differentes, par les uns comme par les 
autres. Fortin aura pu s'inscrire dans l'horizon des premiers critiques ouverts a 
une modemite figurative qui se definissait en dehors du nationalisme car, 
nonobstant les positions exprimees par l'artiste contre l'art modeme, celui-ci 
donnait bel et bien a voir un art original et audacieux dans le contexte. Par 
ailleurs, il pouvait tout aussi bien se voir reconnu par les defenseurs d'un art 
national lesquels etaient, au demeurant, loin de constituer un groupe unifie. 
L'art de Fortin pouvait repondre aux attentes de ceux qui souhaitaient un art 
national mais modeme tout autant qu'a celles de ceux qui n'acceptaient pas sans 
reserve ses audaces par rapport une representation plus traditionnelle, mais qui 
etaient charmes par son interpretation bucolique du monde rural. De surcrolt, 
son desir avoue, dans les annees 1920, de contribuer a la creation d'une nouvelle 
ecole nationale consciente de son americanite correspondait aux attentes des 
tenants d'un nationalisme artistique en relative rupture avec l'Europe dont 
l'importance fut majeure au lendemain de la Premiere guerre mondiale, 
particulierement du cote du Canada anglais. 

Bien que ce point soit secondaire, il convient peut-etre de mentionner que 
les prises de position de Fortin sur «l'ignorance crasse» d'un monde rural qui 
detruisait son patrimoine architecturaP9 pouvaient rallier aussi bien les 
nostalgiques d'un passe revolu que les militants de la conservation et de la 
revalorisation du patrimoine. Dans les annees 1940 et 1950, Fortin est 
enregimente par les opposants d'un art contemporain juge par trop avant­
gardiste, ce qui au demeurant etait consequent avec le refus qu'il a manifeste 
tout au long de sa vie de voir son art identifie a quelques mouvements modemes 
que ce soit. A l'aube des annees 1960, son art devient un objet d'etude pour les 
specialistes qui sont a reecrire l'histoire de l'art du Quebec et du Canada, alors 
que certains grands tenors du nouveau nationalisme francophone vont quant a 
eux projeter sur sa personne les vertus nouvellement redefinies de la race et d'une 
tradition de resistance revisitee. 
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Quand, autour des annees 1890, Gauguin devient «le» peintre d'un certain 
milieu symboliste qui gravite autour d'Albert Aurier, de Charles Morice et du 
Mercure de France, que ces derniers consacrent son art comme equivalent de leur 
approche litteraire et organisent banquet et vente aux encheres de ses reuvres 
pour l'aider a financer son projet d'aller peindre sous les tropiques (quintessence 
de cet ideal de «fuite vers l'ailleurs» qui faisait du meme coup de Gauguin un 
artiste bien parisien), Felix Feneon fait ce constat que Gauguin est devenu «la 
proie des litterateurs4D». On pourrait avec bonheur paraphraser Feneon et dire 
de Fortin qu'il aura ete non seulement la proie des critiques et des collectionneurs, 
dont certains ont grandement contribue a eriger autour de lui le mythe de l'artiste 
maudit, mais on pourrait ajouter qu'il fut egalement la ptoie des nationalismes 
de tous ordres. Sans pretendre a l'exhaustivite, cette premiere analyse de la 
reception critique de Marc-Aurele Fortin aura tout au moins confirme la 
complexite des enjeux qui ont traverse le champ de l'art au Quebec du vivant 
de l'artiste. 

ESTHER TREPANIER 
Departement d'histoire de l'art 
Universite du Quebec a Montreal 

Notes 

Le present article a ete ecrit dans la foulee de la redaction du texte que j'ai signe 
pour le catalogue de I'exposition presentee a l'automne 2006 a la galerie montrealaise WaIter 
Klinkhoff: «Marc-AureIe Fortin vu pas ses contemporainsl Marc-Aurele Fortin as Seen by 
His Contemporaries», (Marc-Aurele Fortin (1888-1970). Exposition retrospective I Retrospective 
Exhibition, 16 au 30 septembre 2006, GaIerie WaIter Klinkhoff, 44 pages. Voir 
aussi : www.klinkhoff.com.) Les Klinkhoff poursuivent cette tradition qui, depuis 
1974, consiste a ouvrir leur saison d'automne par la presentation d'un corpus substantiel 
d'ceuvres d'artistes qui ont contribue a l'histoire de l'art canadien. Ces expositions sont 
accompagnees de la publication d'un petit catalogue. 

2 La plupart de ces textes proviennent de l'important dossier de presse constitue par 
le Musee Marc-Aurele Fortin. Ma gratitude va a Kathleen Vezina qui m'a secondee dans la 
recherche de la documentation. Madame Vezina, actuellement doctorante en histoire de l'art 
a I'UQAM, a contribue a mettre sur pied le centre de documentation du Musee Marc-Aurele 
Fortin a Montreal. 

3 Renri FABIEN, «L'exposition de l'Academie Royale, - II Paysages, Marines», Le 
Devoir, 27 novembre 1915. 

4 Entre 1920 et 1923, I'artiste ne participe a aucune exposition au Quebec. Bien que 
les informations a ce sujet soient contradictoires, il est possible que Fortin ait ete en Europe. 
En effet, en 1944, le college Andre-Grasset presente une exposition d'art canadien. Au 
catalogue on trouve une quarantaine d'ceuvres de Fortin reparties en thematiques. L'une 
d'elles est identifiee «1920-1922 : voyage en Europe». Monsieur Stephen Grenier Stini nous 
a indique qu'il est celui qui a fait, par l'intermediaire de Monsieur Buisson, don d'une copie 
de ce catalogue et de d'autres documents au Musee Marc-Aurele Fortin. 
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5 Anonyme, «Les Beaux-Arts dans notre Province. Une entrevue de M. Louis 
Thomas, journaliste parisien», La Patrie, 20 octobre 1923. 

6 Au Canada anglais, les notions relatives a la virilite sont omnipresentes dans le 
discours sur le Groupe des Sept. Leur art, considere comme l'expression du «modernisme 
canadien», est doublement investi par la «virilite», celle de leurs pro cedes mais plus encore 
celle de la nature canadienne nordique qui constitue leur theme de predilection. Cependant, 
comme je l'ai deja demontre, au Canada fran<;ais, dans les annees 1930, l'art moderne, y 
compris celui fait par des femmes, sera egalement qualifie par les critiques d'art qui lui sont 
favorables somme un art «viril» par opposition aux «mievreries» de l'acad,emisme. Voir 
Esther TREPANIER, Peinture et modernittf au Quebec 1919- 1939, Quebec, Editions Nota 
bene, 1998, p.73, 97,100,251-53,256,299. Le lecteur se referera aussi a cet ouvrage pour 
plus d'information sur la problematique de la modernite durant cette periode et sur les 
critiques qui la defendaient. 

7 «Effets curieux», «toiles curieuses», «paysages decoratifs si curieux» : le curieux 
est, en 1927 un qualificatif recurrent employe a propos de Fortin. Voir Albert LABERGE, 
«Appreciation de quelques toiles du Salon des artistes canadiens», La Presse, 3 decembre 
1927 et «Appreciation de quelques reuvres du present Salon», La Presse, 14 avril 1927 ainsi 
que Paul SAINT-YVES, «Au 'Salon du printemps'», Le Devoir, 30 mars 1927 et Le Devoir, 
10 octobre 1927. 

8 Jean CHAUVIN, «Chez le peintre Marc-Aurele Fortin», La Revue populaire, vol. 
20, nO 9, septembre 1927, p.7-11. 

9 Jean CHAUVlN, Ateliers. Etudes sur vingt-deux peintres et sculpteurs canadiens, 
Montreal, L. Carrier, 1928, p.146-59. 

10 J'aborde cette question dans mon essai titre «Marc-Aurele Fortin vu par ses 
contemporains» deja mentionne a la note 1. 

11 Henri GlRARD, «'Ateliers' de Jean Chauvin», La Revue moderne, Janvier 
1929, p.14. 

12 Jean-Marie GELINAS, «Des Lettres et des Arts», La Patrie, 19 septembre 1933; 
Harry BERNARD, «Atelier», Le Canada, 20 mai 1929. 

13 «Pour realiser ce qu'on appelle un tableau de la Periode noire, je prenais un 
carton epais, posais une couche d.email noire.del.email a fourneau ou a tuyau de fournaise, 
et je laissais secher pendant cinq jours. Ensuite j'achetais de l'huile de lin que je melangeais 
avec de la terebenthine epaisse, et j' en appliquais une couche sur le carton. J e laissais ensuite 
secher le carton pendant pres de trois jours. Apres trois jours je reprenais le carton, et, a la 
craie, je dessinais le paysage, car la craie adherait au carton ainsi traite. Ensuite j'appliquais 
la pate». (Fortin, cite par J.-P. BONNEVlLLE, «Les 80 ans de Marc-Aurele Fortin», La 
Frontiere (Rouyn), 13 mars 1968.) <<J'ai peint sur des fonds gris pour decrire l'atmosphere 
chaude des ciels du Quebec qui different de ceux de la Hollande OU c'est la grisaille». Fortin, 
cite dans le cahier didactique «Maniere grise» du Musee Marc-Aurele Fortin. 

14 Marius BARB EAU, Painters of Quebec, Toronto,The Ryerson Press, 1946, p.11-16. 

15 Jean-Rene OSTIGUY, «Marc-Aurele Fortin», Vie des arts, ete 1961, p.26-31. 

16 La question du rapport entre l'art moderne et les arts premiers est presente depuis 
longtemps en filigrane de certaines reflexions sur la mo~ernite au Quebec. Ainsi, Jean 
Chauvin, dans l'article qu'il publie sur Holgate en 1927 «<A l'atelier d'Edwin Holgate», La 
Revuepopulaire, vol. 20, nO 2, fevrier 1927, p.7-9, repris dansAteliers en 1928), fait le 
rapprochement entre l'importance qu'a eue pour certains peintres modernes «l'art negre et 
polynesien» et attribue une fonction similaire a l'art amerindien chez un artiste comme 
Holgate. Autre exemple, Fritz Brandtner qui peint, a l'occasion, des mats totemiques (ex. 
Spirit of Ka-Ku de 1930) et qui realise autour de 1935 des reuvres inspirees de l'art africain. 
Marian Scott rapporte dans son journal avoir eu d'interessantes discussions avec lui sur ce 
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type d'art. D'ailleurs, a la fin des annee~ 1940, Scott entreprend plusieurs series de tableaux 
inspires de I'art primitif. Voir Estber TREPANIER, Marian Dale Scott : pionniere de l'art moderne, 
Quebec, Musee du Quebec, 2000, p.175 et suivantes. 

17 Sur cette question du dessin d'enfant, voir, entre autres, TREPANIER, Peinture et 
modernite au Quebec, p.86, 100-10, 106, 118, 124, 136,201,242,294,302 et, TREPANIER, 
Marian Dale Scott, p.104-105. 

18 Maurice GAGNON, Peinture moderne, Montreal, Editions Bernard Valiquette, 
1940, p.96, 126-27. 

19 11 y aurait beaucoup a dire sur la reception critique des representations de Montreal 
de Fortin. Malheureusement, le present essai est deja bien trop long pour m'autoriser cet 
aparte. Mais j'aborde brievement la question dans le catalogue de l'exposition de la Galerie 
Klinkhoff deja mentionne (note 1). 

20 Maurice GAGNON, Sur un etat actuel de la peinture canadienne, Montreal, Societe 
des Editions Pascal, 1945, p.88-89. 

21 Rans Robert JAUSS, Pour une esthitique de la reception, Paris, Gallimard, 
[1978], 1994. 

22 Gerard MORlSSET, Coup d'oeil sur les arts en Nouvelle-France, Quebec, Presses de 
Charrier et Dugal, 1941, p.141. 

23 Voir, entre autres, Le Courrier de Saint-Hyacinthe, avril 1943 et Le Passe-temps, 
novembre 1945. 

24 En fait, le plus interessant de son chapitre reside, d'une part, dans un commentaire 
de F ortin sur les populations rurales que je cite plus bas a la note 39 et ses «analyses» des 
vues de Montreal de Fortin qui, en fait, n'ont pas grand chose a voir avec les ceuvres elles­
memes mais tout a voir avec ce que Laberge pouvait penser de la ville. Ainsi il dira que Fortin 
«s'est applique a donner une image, une impression de la ville, de la grande fourmiliere 
humaine et il a peint cette toile magistrale intitulee Hochelaga, enorme agglomeration 
d'habitations et d'usines aux approches du pont Jacques Cartier, qui ouvrent de tous cotes 
leurs innombrables fenetres. C'est une vision puissante et admirable de la cite populeuse, de 
la cite des travailleurs oir des families entieres logent dans quelques etroites pieces et oir elles 
vivent leur humble et pauvre vie» (Journalistes, ecrivains et artistes, Montreal, Edition privee, 
1945, p. 175-76.) Ou encore, apropos d'une toile sur un coin de Saint-Renri, il ecrit : «11 a 
peint des amas de maisons anonymes percees d'ouvertures qui donnent sur des chambres oir 
habitent des hommes, oir s'ecoule leur vie de travail, de peine et de misere. Cependant, de 
cet entassement de sordides demeures, I'artiste a fait une ceuvre de beaute, il a fait un tableau 
qui est comme le poeme de la vie du peuple» (p.176). 

25 J e reprends ici ce que je developpais dans «Art moderne et catbolicisme au Quebec 
1930-1945 : de quelques debats contradictoires», Religion/culture, Canadian IssueslThemes 
canadiens, Association des etudes canadiennes, vol. VII, 1985, p. 330-342. 

26 Il est interessant de souligner aussi qu'un autre des propagandistes actifs de l'ESP 
qui signe quelques-uns de ses tracts mensuels sur les questions du syndicalisme et de la lutte 
contre le socialisme (L'Utopie socialiste, nOS 30 et 38, 1914; L'Organisation ouvriere, nOS 22, 
1913, etc.) est Artbur Saint-Pierre. Dans les annees 1920, Saint-Pierre est aussi le directeur 
de La Revue nationale, organe de la Societe Saint-Jean-Baptiste. 11 y developpe, entre autres, 
la position de la Revue sur les questions artistiques, notamment dans un editorial oir il 
affirme que la Revue considere que I'art «a la seule condition de ne pas affaiblir la race et [ ... ] 
abaisser son niveau moral [ ... ] constitue en soi une action patriotique». 11 ajoute meme, a 
propos de l'ceuvre d'art, qu'a valeur egale, voire quelque peu inegale, dont I'une sera jaillie 
du terroir ou de la tradition, tandis que l'autre aura emprunte son inspiration a l'etranger, la 
premiere nous paraitra toujours superieure a la seconde» (La Revue nationale, vol. 1, nO 1 
janvier 1920, p.7.) 
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27 Avec bien sur, les corollaires quasi obliges qui accompagnent une telle position: la 
xenophobie, l'homophobie, etc. Exemples parmi d'autres : quand Bergeron parle des 
peintres modernes comme de «meteques» ou des «produits exotiques» (dans ce cas precis, il 
vise Fernand Leger qui ~st venu exposer et prendre la parole a quelques reprises a Montreal 
dans les annees 1940.) A propos de la Societe d'art contemporain de Montreal, il identifie 
son action a un «internationalisme standardisateur». Les critiques d'art sympathiques a l'art 
mod erne sont presentes comme des «incapables», des «corrupteurs» ou des «polissons»; les 
artistes sont des «mediocres», des «fantasques», des «paresseux», des «egolstes», des 
«nevroses» ou, carrement, des «dements»; leur public, des «petits anemiques», des «snobs» 
des «abracadabrants» qui applaudissent a l' essence du «fifisme dadalste». 

28 Un ami de Bergeron, Dominique Laberge, qui avait publie, l'annee precedente, un 
ouvrage de la meme eau (Anarchie dans l'Art, Montreal, Editions Fernand Pilon, 1945), parle 
quant a lui de «l'enfer de l'instinct» dans lequel tombe l'homme moderne pour s'etre laisse 
egarer par «la theorie de l'evolutionnisme materialiste dont le systeme du Dr Freud est une 
des consequences». 

29 Voir: Anonyme, «Canadian Artists to Exhibit», Standard (Montreal), 1 er novembre 
1950; anonyme, «Art Exhibit at Arvida», Chronicle-Telegraph (Quebec), 7 novembre 1950; 
anonyme, «Art Exhibition», Standard (Montreal), 8 novembre 1950; anonyme, «Exposition 
de peinture a Rimouski», Le Progres du Golfe (Rimouski), 2 novembre 1951. 

30 Gladu rapporte sa conversation avec MIne Lange, proprietaire de l'~t frans;ais, 
qui fait remarquer au critique le role des femmes dans domaine artistique. «A cet egard, 
Montreal est remarquable. Ici les hommes ont peint beaucoup mais souvent ce sont les 
femmes qui les ont fait connaitre» declare Mme Lange a Gladu. Plusieurs femmes avaient en 
effet dirige des galeries d'art, par exemple Rose Millman qui fonde, en 1941, la Dominion 
Gallery of Fine Art qu'elle vend en 1947 a Max Stern avant d'ouvrir la meme annee la West 
End Gallery. Pensons aussi a Agnes Lefort qui ouvre sa galerie en 1950, a Denyse Delrue et 
Jessie Lavigueur qui ouvre la leur en 1957, a Helene Mercure qui devient proprietaire et 
directrice de la Galerie Morency l'annee suivante, a Fernande Saint-Martin qui, en 1955, 
ceuvre avec Guido Molinari a la mise sur pied de la galerie L'Actuelle, etc. Voir entre autres, 
Helene SICOTTE, «Un etat de la diffusion des arts visuels a Montreal. Les annees 1950 : lieux 
et chronologie», Annales d'histoire de l'art canadien, vol. 16, nO 2, 1995, p.40-76. 

31 Voir BONNEVILLE, «Temoignages», Le Progres, 14 mars 1963; «Le doyen des 
peintres canadiens-frans;ais vit a Fabreville» et «On redecouvre ce paysagiste genial des 
annees 1920», Le Droit, 25 avril 1964; «Les 80 ans de Marc-Aurele Fortin», La Frontiere 
(Rouyn), 13 mars 1968; «La vie tragique et l'ceuvre de Marc-Aurele Fortill», La Presse, 4 mai 
1968 et «Marc-Aurele Fortin : un oeuvre de cinq mille tableaux et aquarelles», La Presse, 11 
mai 1968. 

32 Francine COUTURE (dir.), Les arts visuels au Quebec dans les annees soixante. Tome 
1 : La reconnaissance de la modernite et Tome 2 : L'eclatement du modernisme, Montreal, VLB 
editeur, 1993 et 1997. Plusieurs auteurs de cet ouvrage s'interessent aussi aux positions 
tenues par les critiques, dont Claude J asmin et Laurent Lamy dont je parlerai plus loin dans 
le texte. 

33 Michele Tisseyre fait partie des rares critiques, avec Robert Ayre et, dans une 
moindre mesure, Dorothy Pfeiffer, qui mentionnent cette question de la ligne contour, du 
cloisonnisme que donnent a voir plusieurs ceuvres de Fortin. Pourtant la prise en consideration 
de ces elements, caracteristiq}les de certaines tenda!lces du post-impressionnisme (dont le 
synthetisme de Gauguin, de Emile Bernard et de l'Ecole de Pont-Aven), aurait permis aux 
critiques de sortir de la sempiternelle reference a l'impressionnisme auquel Fortin est associe, 
plutot a tort a mon avis. Toutefois, Pfeiffer (<<Around the Galleries», The Gazette, 12 decembre 
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1959), contrairement a Ayre et Tisseyre, ne va pas jusqu'a identifier F9rtin au post­
impressionnisme et prefere plutot l'inclure aux membres fondateurs de «1'Ecole modeme 
canadienne» dont font partie, selon elle, les Rene Richard, Lome Bouchard, Gordon Pfeiffer 
et autres. 

34 Dont Gerald TAAFFE dans «Marc-Aurele Fortin Revived», The Montrealer, 
juillet 1964, p.20-22. 

35 Voir TREPANIER, Peinture et mode17lite, particulierement la premiere partie de 
I'ouvrage consacree a l'analyse de la critique d'art depuis Le Nigog jusqu'en 1939. 

36 «This call for tolerance was uttered in favour of a traditional painter by one of 
Montreal's more avant-garde critics, Claude Jasmin of La Presse» TAAFFE, «Marc-Aurele 
Fortin Revived», loc.cit., note 34. 

37 Dans I'ordre : Louis-Martin TARD, La Patrie, semaine du 2 octobre 1966; Jean 
COTE, Le Nouveau Samedi, semaine du 15 au 21 octobre 1966; Paul GLADU, Le Petit 
Jou17lal, 23 octobre 1966. 

38 Dans I'ordre : Jean-Claude ASSELIN, La Patrie, 12 novembre 1967; Anonyme, La 
Presse, 28 octobre 1967; Louis-Martin TARD, La Patrie, semaine du 4 juin 1967. 

39 «Les populations rurales actuelles n'ont aucun gout artistique; elles sont d'une 
ignorance crasse et ne comprennent pas que ce qui fait le charme d'un village, ce qui Iui 
donne son caractere qui attire les visiteurs ce sont ces antiques demeures construites par les 
and:tres. Alors au lieu de les conserver pieusement, de les garder telles qu'elles sont, on 
s'efforce de les rajeunir, de leur donner une apparence moderne; on revet ces nobles 
residences d'une laide tOle ou d'une imitation de brique. On ne peut imaginer pareille 
~orreur I»~ Fortin cite par Albert LABERGE dans Jou17lalistes, ecrivains et artistes, Montreal, 
Edition privee, 1945, p.17 6-77. 

40 Felix FENEON dans Le Chat nail' du 23 mai 1891, cite par Fran~oise CACHIN 
dans Gauguin, Paris, Le Livre de poche, serie Art, 1968, p.185. Cachin demontre 
admirablement combien Gauguin, loin d'etre un mystique ou un sauvage (une image que 
I'artiste projette dans ses ecrits «autobiographiques»), etait au contraire un artiste 
sophistique qui partageait les valeurs et visees esthetiques d'un certain milieu parisien. 
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Liste des expositions auxquelles participe Marc-Aurele Fortin au Quebec, de son vivant 

Annees Expositions Expositions Expositions Expositions 
du printemps de de l'Academie individuelles de groupe 
I' Art Association royale des arts 
of Montreal du Canada 

1910 X 

1911 X 1" Salon de Peintures 
et Sculptures. Club 
Saint-Denis. Avril 

1912 X 

1913 X 

1914 X 

1915 X X 

1916 X 

1917 

1918 X 

1919 Exposition Marc-Aurele Fortin. 
Bibliotheque Saint-Sulpice. 
Octobre-novembre. 

1920 

1921 

1922 

1923 En octobre, un critique 
d'art commente une oeuvre 
de Fortin vue a la Galerie 
Morency Freres. 

1924 X 

1925 X 

1926 X Exposition d' oeuvres de Exposition: Peintres frangais 
Marc-Aurele Fortin. et canadiens. Galerie 
Bibliotheque Saint-Sulpice. Morency Freres. Mars 
Avril 

1927 X X Exposition de peintres et 
sculpteurs de la province de 
Quebec. Eaton's Fine Art 
Galleries. Octobre 

1928 X 

1929 X X Artistes de la province de 
Quebec. Eaton's Fine Art 
Galleries. Mai. 

1930 X 

1931 X X 

1932 X Exhibition of Paintings by Exposition de t:Atelier 

Marc A. Fortin. Art Association (J. Lyman, A. Bieler, 
of Montreal. Decembre-janvier. M.-A. Fortin, E. Holgate, G. 

Holt, E. Frost). Henri Morgan 
and Company Ltd. Mars 
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Exposition d' art canadien. 

Bibliotheque Saint-Sulpice. 
Novembre 

1933 X Exposition Marc-Aurele 
Fortin,lW.Mitchell, 
F. Hennessy. Eaton's Fine Art 
Galleries. Septembre-octobre. 

- Deuxieme Salon des 
Independants. Edifice Sun 
Life. Octobre 

1934 Avec un groupe d'artistes. 
Eaton's Fine Art Galleries. 
Octobre. 

1935 X 

1936 X Exposition Marc-Aurele Fortin. « Montreal dans rart)}. 

Eaton's Fine Art Galleries. Eaton's Fine Art Galleries. 

Novembre Mai 

1937 X Exposition Marc-Aurele Fortin. 

Eaton's Fine Art Galleries. Octobre 

1938 X Exposition Marc-Aurele Fortin. 

Eaton's Fine Art Galleries. Octobre 

1939 X X Exposition Marc-Aurele Fortin. 

Galerie Morency Freres. Mars 

Exposition Marc-Aurele Fortin. 

Galerie Watson. Decembre 

1940 X 

1941 X 

1942 X Exposition des maftres de la 
peinture moderne. Seminaire 
de Joliette. Janvier. 

1943 X Exposition d' ceuvres de 

Marc-Aurele Fortin. Galerie des 

arts de l'Art Association. Mai. 

1944 X Exposition d' art canadien. 
College Andre Grasset. 
Octobre. 

Adrien Hebert, Henri Hebert 
Marc-Aurele Fortin. Musee de 
la province, Quebec. Mai-juin 

1945 X Exposition d' aqua relies de Collection permanente 

Marc-Aurele Fortin. Musee de la Province 

Galerie LArt frangais. Mai ? (Quebec) 

1946 X Exposition de gravures et de 

pastels de Marc-Aurele Fortin, 

ARCA. Galerie LArt frangais. Juin. 

1947 X 
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1948 Exposition d' CEuvres de ({ Cinq de nos meilleurs 
Marc-Aurele Fortin. Galerie artistes peintres a I'affiche : 
LArt fran~ais. Octobre Marc-Aurele Fortin, Rene 

Richard, Albert Rousseau, 
Maurice Lebel et Leo Ayotte ». 
Organisee par Rene 
Bergeron. Kenogami 
(Jonquiere). 

1949 X Exposition Marc-Aurele Fortin. 
Galerie LArt fran~ais. 
Octobre-novembre 

1950 X Expositions des CEuvres 
d'Albert Rousseau et M.-A. 
Fortin. Arvida Recreation 
Centre. Novembre. 

1951 X Exposition: M.-A. Fortin, R. 
Duguay, M. Lebel, A. Rousseau 
et Rene Richard. Sa lie des 
Compagnons de I'Art, Hotel 
de Ville de Rimouski. 
Novembre. 

1952 X 

1953 Exposition Marc-Aurele Fortin. 
Galerie LArt francais. Avril. 

1954 X 
1955 

1956 

1957 

1958 Exposition Marc-Aurele Fortin. 
Hotel Reine Elizabeth. Decembre. 

1959 

1960 

1961 Exposition des aquarelles de 
Marc-Aurele Fortin. Galerie t:Art 
fran~ais. Novembre-decembre. 

1962 

1963 Retrospective des aqua relies de 
Marc-Aurele Fortin. Centre d'Art 
du Mont-Royal. Janvier 63 a 
janvier 64 

1964 Exposition Marc-Aurele Fortin. 
Galerie LArt fran~ais. Octobre. 
Retrospective Marc-Aurele 
Expo itinerante : MBAC; MBAM; 
Musee de la province (Quebec) 
etc. avril- juillet etc. 

1965 

1966 

1967 

1968 Marc-Aurele Fortin. Centre 
culturel de Verdun. Mai. 
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Note: Dans l'eClt actuel de la recherche sur Fortin, le present Clbleau ne peut pretendre a l'exhaustivite. n 
a ete constitue par diverses sources: la liste des expositions compilee par le Musee Marc-Aurele F ortin, la 
liste des expositions que j'avais compiJee pour Peinture etmode171ite au Quebec 1919-1939 (Editions NOCl 
bene, 1998). Une entree (1948) a pu etre ajoutee grace it la these de doctorat de Jo-Anne Bouchard, «Rene 
Richard et son ceuvre : au confluent du pays mythique et de la tradition,» (Departement d'histoire, F acuite 
des lettres Universite Laval, Quebec, 2005). Ce Clbleau se concentre sur la scene quebecoise et ne 
comporte aucune reference aux participations de Fortin it des expositions sur la scene intemationale 
comme par exemple A Cmtury o/Canadian An presentee en 1938, it la Tate Gallery de Londres, Canada 
at Worlds Fair qui se tient a New York en 1939 ou I'exposition Peinture contemporaine du Canada qui se 
tient au Bresil, it Rio de Janeiro et it Sao Paolo, en 1944-45. Par ailleurs, il est interessant de noter que sur 
la scene canadienne, Fortin a aussi participe, si on en croit les articles de joumaux a l'Exhibition and Sale to 
Aid the Canadian National Committee on Refugees qui se tient en avril a la Galerie nationale de Canada, avec, 
entre autres E. Holgate, A Hebert, M. May, K Morris, A Savage, M.-A Fortin, P. Heward, G. Roberts, 
P. Surrey, A Bercovitch, L. Muhlstock et E. Neumann. 
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1915 

Bibliographie des articles (et chapitre d'ouvrages) 

publies au Quebec du vivant de l'artiste 

ANONYME, «Vne exposltl.on d'art canadien», La Presse (Montreal), 20 
novembre 1915, p.21. 

FABIEN, Henri, «L'exposition de l'Academie Royale, - IT Paysages, Marines», 
Le Devoir (Montreal), 27 novembre 1915. 

1919 

ANONYME, ~~1\ Saint-Sulpice: Vn jeune peintre», Le Devoir, 31 octobre 1919. 

1923 

ANONYME, «Les Beaux-Arts dans notre Province: Vne entrevue de M. Louis 
Thomas, journaliste parisien», La Patrie (Montreal), 20 octobre 1923, p.10, 13. 

1924 

ANONYME, «Ouverture officielle du salon du printemps», La Presse, 28 mars 
1924, p.17. 

ANONYME, «Au salon des artistes canadiens, a la Art Association» (reproduction 
d'reuvres), La Presse, 3 avrill924, p.24. 

1925 

ANONYME, «1\ l'exposition de peintures de l'Academie canadienne» 
(reproduction d'reuvres), La Presse, 21 novembre 1925. 

SAINT-YVES, Paul, «Le vernissage a la galerie des arts», Le Devoir, 20 
novembre 192 5. 

1926 

ANONYME, «Le pinceau de nos peintres» et «Chez nos artistes» (reproduction 
d'reuvres), La Presse, 15 mai 1926, supplement p.5-6. 

ANONYME, «Chez nos artistes-peintres» (reproduction d'une reuvre) , La 
Presse,22 mai 1926, supplement p.6. 

ANONYME, «Chez nos peintres» (reproduction d'une ceuvre), La Presse, 
5 juin 1926, supplement p.6. 

LABERGE, Albert, ~~Exposition de tableaux et d'aquarelles par M.A. Fortin», 
La Presse, 7 avrill926, p.2. 

LETONDAL, Henri, «Peintres franc,;ais et canadiens, chez Morency», La 
Patrie, 6 mars 1926, p.4l. 
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1927 

ANONYME, «La galerie Eaton: L'exposition des artistes de la province de 
Quebec», La Patrie, 21 octobre 1927, p.14. 

CHAUVIN, Jean, « Chez le peintre Marc-Aurele Fortin », La Revue populaire, 
septembre 192 7, p. 7 -11. 

LABERGE, Albert, «Appreciation de quelques reuvres du present salon», La 
Presse, 14 avril 192 7 . 

LABERGE, ALbert, «Exposition de peintures par les artistes de la province», 
La Presse, 12 octobre 1927. 

LABERGE, Albert, «Appreciation de quelques toiles du Salon des artistes 
canadiens», La Presse, 3 decembre 1927. 

SANT-YVES, Paul, «Au "Salon du printemps"», Le Devoir, 30 mars 1927. 

SAINT-YVES, Paul, «Aux galeries Eaton», Le Devoir, 10 octobre 1927. 

1928 

ANONYME, reproduction d'une reuvre, La Presse, 28 janvier 1928, section 
rotogravure. 

ANONYME, «Le Salon du printemps», La Patrie, 26 mars 1928. 

CHAUVIN, Jean, Ateliers: Etudes sur vingt-deux peint7:es et sculpteurs canadiens, 
Montreal/New York, Louis Carrier et Cie / Les Editions Mercure, 1928, 
p.146-159. 

LABERGE, Albert, «Appreciation des ceuvres de quelques-uns de nos peintres», 
La Presse, 28 mars 1928, p.9. 

MORIN, Leo-Pol, «Le Salon du printemps a la "Art Association"», La Patrie, 
28 mars 1928, p.6. 

1929 

ANONYME, «Au salon des artistes canadiens a la Art Association» (reproduction 
d'reuvres), La Presse, 22 mars 1929, p.3. 

ANONYME, «[Les] artistes de chez nous», Le Devoir, 7 mai 1929, p.4. 

BERAUD, Jean, «Des Lettres et des Arts» (chronique), La Presse, 12 janvier 
1929, p.48. 

BERNARD, Harry, «Ateliers», Le Canada (Montreal), 20 mai 1929. 

GlRARD, Henri, «"Ateliers" de Jean Chauvin», La Revue moderne (Montreal), 
janvier 1929, p.14. 

GlRARD, Henri, «Le salon du printemps», La Revue moderne, mai 1929, p.10. 

GlRARD, Henri, «Exposition des artistes de Quebec», La Revue moderne, 
juillet 1929, p.B. 

LABERGE, Albert, «Ouverture officielle du Salon des artistes canadiens», La 
Presse, 22 mars 1929, p.12. 

95 



LABERGE, Albert, «Exposition de tableaux et de sculptures a la mmson 
Eaton», La Presse, 8 mai 1929, p.3S. 

LABERGE, Albert, «Ouverture de I'exposition de l'Academie Canadienne», La 
Presse,22 novembre 1929, p.1S. 

1930 

GlRARD, Henri, «Le salon du printemps», La Revue moderne, mai 1930, p.lO. 

1932 

ANONYME, «Au Salon de peinture des artistes canadiens», La Presse, 19 
mars 1932. 

ANONYME, «Plusieurs artistes exposeront a Saint-Sulpice», Le Devoir, 2 
novembre 1932. 

1933 

ANONYME, «Fortin Exhibition in Eaton Gallery», The Gazette (Montreal), 19 
septembre 1933. 

ANONYME, (sans titre), La Presse, 21 septembre 1933. 

ANONYME, «L'Alliance Arts et Lettres ouvre, hi er, sa troisieme saison», La 
Patrie, 11 octobre 1933, p.2. 

ANONYME, «La peinture et les peintres canadiens», Le Canada, 11 octobre 
1933, p.S. 

GELINAS,]ean-Marie, «Vne exposition de Marc-AureIe Fortin», La Patrie, 19 
septembre 1933, p.3. 

GELINAS, ]ean-Marie, «Pourquoi l'art classique s'est refugie chez Ies 
Independants», Le Canada, 10 octobre 1933. 

1934 

ANONYME, «Many at Funeral of Former Judge», Montreal Star, S avril 1934. 

ANONYME, «Vne etude sur I'art canadien», La Patrie, 18 avriI1934, p.37. 

1936 

ANONYME, «Exhibition By Two Men», The Gazette, S novembre 1936. 

REYNALD, «Illustrateur ex-peintre» (non signe), La Presse, 14 novernbre 
1936, p.46. 

REYNALD, «En marge de Fortin» (non-signe), La Presse, 28 novembre 1936, p.49. 

1937 

ANONYME, «Marc-Aurele Fortin Merlin l'Enchanteur», La Presse, 16 
octobre 1937, p.54. 
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HAMEL, Emile-Charles, «Un peintre: M.-A. Fortin», Le Jour (Montreal), 23 
octobre 1937, p.3. 

HAMEL, Emile-Charles, «Vers un art canadien», Le Jour, 25 decembre 1937. 

1938 

BURGOYNE, George, «Marc A. Fortin Shows Paintings in Eaton Fine Art 
Galleries », The Gazette, 15 octobre 1938. 

HAMEL, Emile-Charles, «Le cinquante-cinquieme Salon du Printemps», Le 
Jour, 2 avril 1938. 

1939 

ANONYME, Reproduction d'une reuvre (Etude d'ormes, Cm1:iervilfe) , The 
Gazette, 17 juin 1939. 

ANONYME, «La 60e exposition de la RCA: 308 reuvres d'art», La Patrie, 17 
novembre 1939. 

ANONYME, «The Medallists», Saturday Night (Toronto), 9 decembre 1939. 

ANONYME, «Canada at World's Fair» (reproduction d'une reuvre : March 
Snows [sic], Quebec), Standard (Montreal), 1939. (Coupure de journal, reference 
incomplete.) 

REYNALD, «Marc-Aurele Fortin» (non-signe), La Presse, 25 mars 1939, p.27. 

1940 

GAGNON, Maurice, Peinture moderne, Montreal, Editions Bernard Valiquette, 
1940, p.96; 126-127 

1941 

MORISSET, Gerard, Coup d'reil sur les Arts en Nouvelle France, 1941, «L'ecole 
de la peinture a Montreal», p.141. 

1942 

ANONYME, reproduction d'une reuvre (Les Eboulements Landscape), The 
Gazette, 14 novembre 1942. 

ANONYME, «Un peintre canadien honore», La Patrie, 20 decembre 1942. 

1943 

ANONYME, «Exposition des reuvres de Marc-Aurele Fortin», Le Canada, 20 
mai 1943. 

LANGE, L.-A., «Un peintre du terroir : Marc-Aurele Fortin», Le Courrier de 
Saint-Hyacinthe, [avrilI943]. 

97 



1944 

ALLARD, ]. L., «Marc-AureIe Fortin», L 'Action catholique (Quebec), 6 juin 
1944. 

1945 

ANONYME, «Montreal and Neighbourhood and Lower St. Lawrence Attracts 
Local Painter», The Gazette, 19 mai 1945. 

GAGNON, Maurice, Sur un etat actuel de la peinture canadienne, Montreal, 
Societe des editions Pascal, 1945, p.88-89 

LABERGE, Albert, Journalistes, ecrivains et artistes, Montreal, Edition privee, 
1945, p.173-182. 

LANGE, Louis-A., «Marc-Aurele Fortin, peintre du terroir», Le Passe-temps, 
novembre 1945, p.19; 28. 

GRANDMONT, Eloi de, «Importante exyosition d'aquarelles de M.-A. 
Fortin, a l'Art franc;,:ais», Le Canada, [mai 1945J. 

PROUX, MarceIle-Louise, «Le Canada a Rio», La Revue populaire, avri11945, 
p.7, 58, 73. 

1946 

ANONYME, «Marc A. Fortin Shows Pastels and Etchings», The Gazette, 1 
juin 1946. 

ANONYME, «Fortin Exhibit Is Opened Here», Standard, 1 juin 1946. 

ANONYME, «Gravures de Fortin a l'Art franc;,:ais», Le Canada,S juin 1946. 

ANONYME, «Marc-Aurele Fortin et "Les Amis de l'Art"», Le Canada, 6 
juin 1946. 

BARBEAU, Marius, Painters of Quebec, Toronto, The Ryerson Press, 1946, p.lI-16. 

BERGERON, Rene, Art et bolcbevisme, Montreal, Fides, 1946, p.l 09-113. 

DELISLE, Jacques, «Le salon du printemps», Le Devoir, 2 avri11946, p.4. 

GRANDMONT, Eloi de, «Quand un ambassadeur est actif», Le Canada, 9 
mai 1946. 

1948 

ANONYME, «Characteristic Work By M. A. Fortin Shown», The Gazette, 16 
octobre 1948. 

1949 

ANONYME, «Fortin at L'Art Franc;,:ais», The Gazette, 22 octobre 1949. 

ANONYME, «L'Art Franc;,:ais Shows Paintings by Fortin», The Gazette, 29 
octobre 1949. 
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ANONYME, «Marc-Aurele Fortin», La Presse, 5 novembre 1949. 

DAVID, Jean,«Marc-AureIe Fortin, peintre du terroir», Qui, decembre 
1949, p.VIII-IX. 

1950 

ANONYME, «Canadian Artists to Exhibit», The Standard, 1 novembre 1950. 

ANONYME, «Art Exhibit at Arvida», Chronicle-Telegraph (Quebec), 7 
novembre 1950. 

ANONYME, «Art Exhibition», The Standard, 8 novembre 1950. 

1951 

ANONYME, «Exposition de peinture a Rimouski», Le Progres du GolJe 
(Rimouski) , 2 novembre 1951, p.1, 6. 

1953 

ANONYME, «L'Art Fran<;ais Shows Paintings by Fortin», The Gazette, 25 
avri11953. 

1956 

ANONYME, Reproduction d'une ceuvre, Maclean's Magazine, 13 octobre 1956. 

1958 

ANONYME, Reproduction d'une ceuvre (Vieux village a l'ile d'Orteans), La 
Presse, 13 decembre 1958. 

CHICOlNE, Rene, «Marc-Aurele Fortin, un nom historique», Le Devoir, 17 
decembre 1958. 

1959 

PFEIFFER, Dorothy, «Around the Galleries», The Gazette, 12 decembre 1959. 

1960 

GLADU, Paul, «Le precurseur de nos peintres abstraits?», Le Petit Journal 
(Montreal), semaine du 18 decembre 1960. 

1961 

ANONYME, Reproduction d'une ceuvre, The Gazette, 2 decembre 1961. 

AYRE, Robert, «Arts Notes: Right Time For Redpath Exhibition», Montreal 
Star, 16 decembre 1961. 
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BOURGAULT, Pierre, «Marc-Aurele Fortin : le peintre de son pays», La 
Presse, 25 novembre 1961, section rotogravure. 

GLADU, Paul, «Marc-Aurele Fortin a l'Art franc;ais : Le grand ermite de Ste­
Rose», Le Petit Journal, semaine du 10 decembre 1961, p.A-62. 

OSTIGUY, Jean-Rene, «Marc-Aurele Fortin», Vie des arts, ete 1961, p.26-31. 

PFEIFFER, Dorothy, «Canadian Artist Rediscovered», The Gazette, 9 
decembre 1961. 

ROBERT, Guy, «1\ l'Art franc;ais, Marc-Aurele Fortin», Le Devoir, 30 
novembre 1961. 

SARRAZIN, Jean, «Marc-Aurele Fortin : de la bibine pour Bobonne», Le 
Nouveau Journal, 9 decembre 1961. 

1962 

AYRE, Robert, (sans titre), Montreal Star, 1962. (Coupure de journal, reference 
incomplete.) 

GAUTHIER, J. Sylvio, «Un admirateur de Marc-AureIe Fortin», Le Nouveau 
Journal, 16 janvier 1962. 

1963 

ANONYME, «Marc-Aurele Fortin Retrospective», The Gazette, 14 
decembre 1963. 

ANONYME, «50 aquarelles de Marc-Aurele Fortin», La Presse, 21 
decembre 1963. 

BONNEVILLE, J.-P., "Temoignages" (signe J.-P.B.), Le Progres, 14 mars 
1963, p.6. 

GLADU, Paul, «La "bombe atomique" de la peinture canadienne», Le Petit 
Journal,22 decembre 1963, p.35. 

HEARD, Raymond, «Chronicle of the Quebec Countryside», Montreal Star, 
21 decembre 1963, p.9. 

HUOT, Maurice, «Le peintre Marc-Aurele Fortin merite d'etre mieux connu», 
Le Portage, 24 janvier 1963, p.13. 

1964 

ANONYME, «Marc-Aurele Fortin : premiere grande exposition«, L'Action 
(Montreal), 24 avril 1964, p.20. (Le texte est tres certainement de Jean Royer, 
car on en retrouve certaines phrases et idees dans le texte que celui-ci signe de 
son nom dans L 'Action Quebec du 26 juin 1964.) 

ANONYME, «Au Musee, retrospective Marc-Aurele Fortin», La Presse, 20 mai 
1964. 

ANONYME, «Fortin Exhibition», The Gazette, 21 mai 1964. 

ANONYME, «Marc-AureIe Fortin : Retrospective Exhibition at Montreal 
Museum of Fine Arts», Current Events (Montreal), 30 mai 1964. 

100 



ANONYME, ~~Fortin Retrospective», The Gazette, 30 mai 1964. 

ANONYME, «Marc-Aure1e Fortin», Current Events, 6 juin 1964, p.3l. 

ANONYME, ~~Fortin's Works from 1914 to 1962 Reviewed In Show», 
Chronicle Telegraph (Quebec), 26 juin 1964. 

AYRE, Robert, «A Lively Quebec at Fortin Exhibit», Montreal Star, 26 mai 1964. 

AYRE, Robert, «The Sophisticated and the Homespun», Montreal Star, 30 mai 
1964, [Entertainments, p.8]. 

BONNEVILLE, J.-P., «Le doyen des peintres canadiens-fran~ais vit a 
Fabreville» et «On redecouvre ce paysagiste genial des annees 1920», Le Droit 
(Ottawa), 25 avri11964. 

GLADU, Paul, «Petit bilan de 1963 : Les arts canadiens d'un an a l'autre», Le 
Petit Journal, semaine du 5 janvier 1964, p.A-31. 

GOURD, Anne, «Marc-Aurele Fortin au Nord-Ouest Canadien», Actualiti, 
avri11964, p.22-23. 

HUOT, Maurice, «Marc-Aure1e Fortin honore a Ottawa», Le Droit, 25 avril 
1964, p.3. 

HUOT, Maurice, «Pourquoi ces reserves a l'endroit de Marc-Aure1e Fortin?», 
Le Bien Public (Trois-Rivieres), 5 juin 1964. 

JASMIN, Claude, «Marc-Aurele Fortin», La Presse, 30 mai 1964. 

LAMY, Laurent, «Marc-Aurele Fortin, au Musee», Le Devoir, 30 mai 1964, 
p.12. 

L'HEUREUX, Gaston, «Exposition de Fortin», Le Soleif (Quebec), 26 juin 
1964, p.23. 

L'HEUREUX, Gaston, «Exposition de Fortin», L'Evenement (Quebec), 26 juin 
1964, p.8. 

ROYER, Jean, «Exposition de l'reuvre de Marc-Aurele Fortin» et «L'art du 
peintre Marc-Aurele Fortin», L 'Action Quebec (Quebec), 26 juin 1964, p. 7. 

TAAFFE, Gerald, «Marc-Aurele Fortin Revived», The Montrealer, juillet 1964, 
p.20-22. 

TISSEYRE, Michelle, «La retrospective de Marc-Aurele Fortin», Photo­
Journal, semaine du 6 au 13 juin 1964, p.26. 

1965 

OSTIGUY, Jean-Rene, «Marc-Aure1e Fortin et la maison dans la peinture 
canadienne», The National Gallery of Canada Bulletin I Bulletin de la Galerie 
nationale du Canada, Ottawa, Galerie nationale du Canada, 1965, p.16-25. 

1966 

COTE, Jean, «Pas encore mort, les vautours se disputent deja l'heritage du 
grand peintre. L'enigme de Ste-Rose : Torture par son passe, le grand peintre 
Marc-Aurele Fortin est prisonnier ... » du present, dans la maison d'un 
camionneur de Ste-Rose», Le Nouveau Samedi (Montreal), semaine du 15 au 21 
octobre 1966, p.16-17. 
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GLADU, Paul, «Le peintre Marc-Aurele Fortin : Il est l'objet, depuis vingt ans, 
d'une sale conspiration», Le Petit Journal, 23 octobre 1966, p.53. 

PAQUET, Jean-Claude, «Marc-Aurele Fortin peignait par necessite 
interieure», La Presse, 3 decembre 1966. 

TARD, Louis-Martin, «Qui oblige notre plus grand l?eintre a vivre comme une 
bete? Millionnaire, Marc-AureIe Fortin est prisonruer de la misere a Sainte­
Rose», La Patrie, semaine du 2 octobre 1966, p.5. 

1967 

ANONYME, «Cinq accusations de fraude contre Albert Archambault», La 
Presse, 28 octobre 1967. 

ASSELIN, Jean-Claude, «Le "bourreau" de Marc-Aurele Fortin se confesse», 
La Patrie, 12 novembre 1967. 

TARD, Louis-Martin, «Le scandale Fortin a cesse», La Patrie, semaine du 4 
juin 1967, p.18. 

1968 

ANONYME, «Importante retrospective de Marc-AureIe Fortin au Centre 
culturel de Verdun», La Frontiere (Rouyn), 24 janvier 1968, p.7. 

ANONYME, ~~L'ex-artiste millionnaire, Marc-Aurele Fortin a tout perdu mais 
fete ses 80 ans dans la joie», La Patrie, 23 mars 1968, p.6. 

ANONYME, «Marc-Aurele Fortin a gogo est toujours dans le vent», mai 1968. 
(Reference incomplete au dossier) 

BONNEVlLLE, Jean-Pierre, «Les 80 ans de Marc-Aurele Fortin», La 
Frontiere (Rouyn), 13 mars 1968, p. 7 -9. 

BONNEVlLLE, Jean-Pierre, «La vie tragique et l'ceuvre de Marc-Aurele 
Fortin», La Presse, 4 mai 1968, p.28. 

BONNEVlLLE, Jean-Pierre, «Marc-Aurele Fortin : un ceuvre de cinq mille 
tableaux et aquarelles», La Presse, Montreal, 11 mai 1968, p.43. 

BUGEAUD, Jacques, «Retrospective Marc-Aurele Fortin», Le Devoir, 4 mai 
1968, p.15. 

GUlL, Roger, «Ses faux tableaux lui valent un an de prison» (signe R.G.), 
Montreal-Matin, 22 mai 1968. 

1969 

ANONYME, Reproduction d'une ceuvre (Scene de Baie Saint-Pauf), Le Soleil, 14 
octobre 1969, p.18. 

102 



Summary 

, 
MARC-AVRELE FORTIN'S CRITICAL 
RECEPTION 
From the Complexities of Nationalism to the Construction of the 
Artist as "Maudit" 

T his article debunks the myth that Marc-AureIe Fortin was ignored by his 
contemporaries and demonstrates instead that throughout his lifetime, his 

work was a focal point for various ideological and aesthetic issues within the 
Quebec art milieu. To accomplish this reevaluation, I have analyzed 
a pproxima tely one hundred and fifty texts from 1915 to 1969 that contain 
references to Fortin. The first part of the article deals with the critical approach 
to his work shown in about fifty exhibitions from 1915 to 1941, a period when 
the concept of aesthetic modernity was being defined in Quebec. From the very 
beginning, critics commented on his bold and personal style, and such attention 
to his work continued to grow. By the end of the 1920s, Fortin had become 
a significant representative in Quebec's modernist art community. This is 
confirmed by the chapter devoted to him inJean Chauvin'sAteliersof 1928. The 
author raised two fundamental questions: the modernity that he sees in Fortin's 
work (something totally denied by the artist), and the issue of nationalism in art, 
which Fortin claimed as his inspiration. These two themes were essential to the 
aesthetic debates of the era. 

In 1934 Fortin spend several months in Europe; on his return he presented 
new work using a black background and the critics had to voice new opinions. 
While they had previously invoked Impressionism in discussing Fortin's painting, 
the discourse now focusses on the question of the "decorative." Comparison 
with various types of decorative art like mosaics and tapestries steadily 
increased; as well, some writers regarded his approach as similar to children's 
book illustrations. However, he received his most favourable recognition as 
a modernist painter from the critic and art historian, Maurice Gagnon. In his 
book Peinture moderne, Gagnon associates him with Fauvism and Primitivism 
and places him among "the few painters of the period in Canada." But a few 
years later in 1945, Gagnon would state in Sur un hat actuel de la peinture 
canadienne that Fortin's work had become increasingly academic. Such comments 
also confirm the general modification of attitude in the critical reception of 
the artist's work. 
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The second part of this article examines the period from the early 1940s 
to the early 1960s and demonstrates how the critical discourse continued to 
change. Within the context of Quebec's growing avant-gardism Fortin would 
be seen as a traditionalist. The Galerie l'Art Fran~aise in Montreal undertook 
the promotion of Fortin's works; the owner of the gallery, Louis Lange, in 
various articles and catalogues, presented Fortin as a "painter of the land and 
countryside" (un peintre du terroir). Collectors showed growing interest in 
Fortin but increasingly francophone critics in particular came to regard him as 
a historical figure rather than a painter associated with contemporary art. 

After 1945 Fortin's work became more widely known outside Montreal. 
Most importantly this was due to Rene Bergeron, who opened the gallery L'Art 
Canadien at Chicoutimi, and organized exhibitions at Kenogami, Arvida and 
Rimouski where Fortin's work was shown alongside the paintings of Rene 
Richard and Rodolphe Duguay. In 1946 Bergeron had written the book Art et 
Bolchevism, where he denounced modern art as being as harmful as 
Communism. In his text Bergeron championed art that upheld the definition of 
beauty that reveals the Absolute and pays obedience to the immutable laws of 
Reason. He then proceeds to discuss those Canadian artists working within this 
tradition and, to no surprise, Fortin is one of their number. Fortin is then firmly 
positioned in the camp of those opposed to contemporary art and this reversal 
of identity is further revealed in the change from past attitudes in writings 
published by L'Action catholique, Le Passe temps, Le Progres du Golfe from Rimouski, 
Le Courrier de Saint-Hyacinthe etc. 

The last section of this article deals with Fortin's "rediscovery" in the 
early 1960s. Among the factors that might explain this phenomenon are his 
recognition on the part of museums, the actions of private art collectors as well 
as the rise of a new nationalism in Quebec. In 1961 Pierre Bourgault, one of the 
leaders of the Separatist movement, wrote a startling article on Fortin in La 
Presse. He presents the artist as emblematic of the true Quebe~ois and relates 
Fortin's work to the French-Canadian quest for identity. Bourgault also helped 
to create the myth that Fortin was an ignored or dismissed artist and then goes 
on to make him a symbolic figure of French-Canadian resistance. Ironically 
Fortin was conscripted into this Quebec nationalist battle at the same time that 
he was to receive major recognition from a Canadian museum through the traveling 
exhibition organized by the National Gallery of Canada and curated by Jean­
Rene Ostiguy. The show received considerable attention in Quebec. Between 
April and July 1964, over twenty articles appeared in the English and French 
press. Even ClaudeJasmin, known for his support of avant-garde contemporary 
art, wrote a laudatory piece on Fortin, inciting his readers to forget "the quarrels 
between figuration and non-figuration" in the name of "good painting." Thanks 
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to his return to favour, Fortin was now regarded as "an outstanding figure in the 
history of Quebec art." His new status was also aided and abetted by Rene 
Buisson and Jean-Pierre BonneviIle, two important collectors of Fortin's paintings 
who also organized exhibitions around their own holdings. As well, Bonneville 
wrote numerous articles on the painter during the 1960s. 

Fortin thus firmly entered into Canadian art history but the process was 
accompanied by the construction of the myth as an "artist maudit" - a victim of 
destiny and misunderstood by his contemporaries. Interestingly several articles 
published during the 1960s continued to support the invention that Fortin was 
too bohemian and that he was very much ignored. On the other hand, newspapers 
gave increasingly more space to Fortin's illness as well as to the seizure of his 
works and his exploitation by Albert Archambault. This dramatic end to his life 
loomed large in the press and added another dimension to the Fortin myth. 
While all of this undoubtedly added to his popular success, regrettably it was a 
poor substitute for a deeper understanding of his career. 

Translation: Janet Logan 
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COMPTR,\' RESDL':S / RI':/ 'IEfI'S 

Drawing OD the Land 

_____ "r~ ..... 

DRAWING ON THE l..AI'\f)) 

The New " 'orld Travel Diaries and \Vatcrcoloul'"S 
of Millicent Mary Chaplin, 1838-1842 

J im BURANT 
Penumbra Press, Onawa, 1<XH 
167p., IlIus., $39,9." 

The Interrelationship of Image and te\'1: IS a particularly dormnanl characteristic 
of early Canadian visual culOJre whose roots lie deep within European precedents. 
It is paradoxicallr a daunting sphere of srudy: at once as distant, vast and deep 
as the ocean between them, and yet as personal, intimate and luminous as the 
Individuals whose work bridges these cultural worlds, The expressive 
word/image communications from the ;..Je\\. \\ 'or1d were motivated by, created 
by, and directed pnmarily to Europeans either as official reportage or infonnally 
as person,ll self-reflection in written journa ls or correspondence. In his 1625 
Esso.rs FrancLs Bacon encouraged travelers abroad to "let diaries, therefore, be 
brought into use." The coincidental advent of New \\'orld exploration and the 
;m'ention of the printing prc.~'i heralded an era of global commullLcation in the 
fonn of the printed, illustrated IxIok that inaugur3ted published travel literature. 
,\1ost of the images were created by amateurs for whom dr3wing and painting 
was not a pnmary ambition. Amateur sketching and watercolour painting were 
practiccd by members of the upper, educated classes and later came to be rebrarded 
as social accomplishments for men and women of the European bourgeoisie. 
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Works of art from "amateur" artists are very intimate, personal and almost 
always private, posing a different type of challenge to historians of Canadian art. 
Such works neither relate to questions of public patronage, nor take pride of 
place in a public exhibition arena; they remain confined to the personal sphere 
of the painter. Amateur artists are legion in Canadian art as attested to by the 
hundreds listed in J. Russell Harper's Early Painters and Engravers in Canada 
(1970), and thousands of their works are stored in numerous public collections 
across the country. The amateur status of these works of art can be disconcerting. 
Underestimated, they are often too swiftly relegated to the fringes of our art 
historical discourse. To draw a thorough and accurate appreciation of the work 
of amateur artists, the many crucial but disparate personal, cultural, social, 
philosophical, political, military and scientific histories of the period must be 
interwoven to reveal the palpable texture of the work's true character. In his 
study, Jim Burant focuses adroitly on the existing well-known watercolours and 
newly discovered diaries and watercolour album of amateur artist, Millicent 
Mary Chaplin, nee Reeve (1790-1858), who lived and traveled through eastern 
British North America and the United States from 1838 to 1842. Burant's contact 
with Reeve/Chaplin descendants further opened a direct pathway to previously 
ignored family and social histories, and provided him with most of the threads 
required to tell her story. 

The most recent integrated study of the multicultural character of 
professional and amateur art in Quebec was undertaken in the extensive 1991 
study by the Musee du Quebec (now Musee nationale des beaux-arts du 
Quebec) entitled La Peinture au Quebec, 1820-1850. This ground-breaking 
work, although focusing only on visual culture in Quebec, presents and 
discusses many previously ignored and misunderstood amateur artists in a new, 
cohesive context. The summary of Millicent Chaplin's life and work, carried on 
pages 218-19, constituted the small sum of our limited knowledge about her at 
the time. Burant's fresh, new study presents Chaplin's recently discovered 
diaries and new watercolour paintings in a much-welcomed reassessment of her 
artistic contributions within the broader spectrum of her life circumstances. His 
introduction exposes the many intellectual prejudices that continue to impede 
the accurate evaluation of Canada's amateur artists: the lesser artistic quality 
of their watercolours, the indifference of disparate family descendants, the 
reprehensible destruction of watercolour albums by irresponsible dealers and 
covetous collectors, the misguided uses of such works by social and political 
historians and the difficulties of access to the work for research interpretation 
and appreciation. All of these factors clutter the topography of Canadian art 
history through which a new path must gradually be cleared. 
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Kingsford, Craig, Earl and Waterton have all compiled bibliographies of 
early published Canadian travel literature but these publications were intended 
for a universal audience, and so they remain a seperate area of study. Much amateur 
art and writing in early Canada, especially by women such as Elizabeth Simcoe, 
lane Ellice and Elizabeth Hale (whose correspondence was recently published 
by the Champlain Society) were rarely intended to be printed. Even today, their 
writing is too often considered apart from their painting. The interpretation of 
such works present unique problems; unraveling them demands broad expertise 
and the research methodology remains largely unformed. Burant's study is 
elegantly graced by the newly-discovered miniature portrait of Chaplin. It does 
more than simply introduce the artist to us; it allows us to make her acquaintance 
on a familiar level rarely achieved. By publishing her travel diaries along with 
the related watercolours from known and newly-found albums, Burant provides 
us with a more intelligible, holistic view of her North American experience in 
clearer contrast to her European "englishness." In addition, his extensive 
research into her family history uncovered Chaplin's possible social connections 
to lane Austen: Millicent Mary's sister-in-law, Louisa Chaplin and lane Austen's 
brother Edward both married into the Bridges family. Burant uses these family 
relationships to frame and illuminate Chaplin's childhood, youth, education, 
social life and amorous prospects. In turn they significantly mark the origins 
and motivations of her artistic education and practice, and of her future 
travel prospects. 

Millicent Mary Reeve's marriage, on 21 October 1828 at the mature age of 
thirty-eight, to Lieutenant-Colonel Thomas Chaplin of the Coldstream Guards 
and MP for Stamford, elevated her social status. It provided her with the 
opportunity to meet influential people and to travel to British North America. 
Colonel Chaplin, accompanied by his wife Millicent, was posted to Quebec in the 
spring of 1838 as part of the reinforcements sent to halt the rebellion of 1837. 
During their five-year stay they also traveled through Upper Canada, going as far 
west as Niagara Falls, already a major world tourist attraction. Later they ventured 
to the Maritimes via New England, which was also becoming a more familiar 
"tourist" route. 

Burant lets Chaplin's diaries and watercolour sketches speak for themselves 
as much as possible, providing fifteen pages of rich endnotes, "to identify individuals, 
events or locations Mrs. Chaplin is describing, or to expand upon issues, provide 
context, or correct errors in fact." He also uses the diaries of some of her North 
American contemporaries to enrich his historical narrative. This strategy, in 
addition to Chaplin's own enthusiastic and avid engagement in her travels, 
produces a vivid world that challenges us to leave behind everything we know 
today. Her writings and drawings invite us to assume the persona of her confidant, 
and by unraveling their intricacies within a broad context, Burant allows us to more 
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readily perceive and more justly appreciate her character, personal relationships, 
and social standing. This strategy provides a true sense of the old world from 
which she emerged and of life in the New World into which she immersed herself. 

In Chapter Four, Burant elucidates Chaplin's active relationships with the 
many other English amateur artists, such as Bainbrigge, Whitemore, Wright, 
Barnard, Hope-Wallace, Dartnell, Kirkland, Bayfield, Potter, and the others who 
constituted the small British watercolour sketching and printmaking community in 
Quebec. Like hers, their work was stimulated by their old-world perception of the 
picturesque landscape, but also motivated by the novelty of new-world garrison life 
and the unique multicultural Native and French-Canadian societies, in close 
proximity to that of the United States. The whole is framed by dramatic seasonal 
transformations, especially the intense grip of winter. In Chapter Six, Burant 
examines her close friendship with Fanny Bayfield, wife of the hydrographic 
surveyor Captain Henry Bayfield, and their shared interest in executing botanical 
illustrations of Canadian flowers. Each of the women collated their illustrations 
into near identical types of albums. Chaplin assembled two albums of very 
different character: the now disassembled Chaplin Album of Views, and the 
fortunately still intact Fry Album of Botanical Illustrations. An appendix describes 
these albums as objects and provides information about their history that 
necessarily also helps recover the shattered integrity of the Chaplin Album. 

This study about a traveling artist lacks only a few good historical maps 
(England, British North America, United States) to help anchor the reader. 
Furthermore, the duplication of reproductions of some of Chaplin's paintings 
precludes access to more examples of her work. The material history appendix 
would also profit greatly from the judicious use of illustrations to convey the 
original album covers, inscriptions, folios showing typical page layouts of collated 
works and examples of a few diary pages. We must remember that existing publications 
of the writings of early Canadian women amateur artists are undeniably valuable. 
More often than not, however, their visual work is simply added to the text with 
no integrated appreciation of its creation or significance, relation to the written 
text, or its cumulative, expressive impact. Burant's carefully crafted study is unique 
as it presents both text and image as an expressive whole within a broad context. 
Not only does he offer a solid methodology for others to emulate, but throughout 
his enthusiastic study Burant identifies other salient areas of interest pertaining to 
amateur art that require further exploration and analysis. Drawing on the Land will 
surely encourage and stimulate new research endeavours in this rich and complex 
field of Canadian visual culture. 

GILBERT L. GIGNAC 
Independent Research Curator 
Ottawa 
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C(JI/PTI:S RI.\DL"S , RfT/£If'S 

"A WOMAN'S PLACE" 
Art and the Role of "-omen in the Cultural Formation 
of Victoria, BC 1850s-1920s 

K.A. FI"L.n (cd.) 

Universit}' of\"ictoriJ' \bltwood Art ,\Iuseum and Gallery, 1004 
129p .. IlIus .• exhibition tltllogue 

Since the 1976 opclllng of the much discussed exhibition, H'imtrll FIn/m 
l'i50-/950, III the 1.0\ \ngclcs County ,\ lUSCUIll of Art, :md rhe publication 
and rc-puhlit .. ujon of o\nnc Sutherland Harris and Linda Nochlill\ 3a;omp..111ying 
c:tf:lIObrue, numerous exhibitions have featUred female artists. One of the most 
exciting of these was the Li\'crpool exhibition IVqmm:r fI1".,b (1988) organised by 
Jane Scllars. Scllars <;elected about seventy works of art by women artists from the 
pennancm collections of the :-':ational ,\Iuseums and Galleries on Merseyside - a 
conglomerate of J major public galJery. the \\'alkcr Art Gallery, and two private 
collections. thc Lad~' l..c\'cr'\n Gallery and Sudlcy An Gallcry. 1nc resuh was a 
comprchemi\c analpi~ of about one hundred and fifty ycars of exhibiting and 
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collecting of women's art in one location. This kind of examination provides 
insightful material about a relatively cohesive body of work and, in addition, offers 
a relatively precise picture of what exactly was purchased and displayed during 
specific time periods. As Sellars contends, "although only 13 paintings by women 
were bought between 1877 and 1900, as a group they present an outstandingly 
good representation of the kind of art activity in which women were engaged at 
the time" (p.1S). 

Women's works are generally under-represented in large public collections 
and in exhibitions mounted in their space; and in the case of the Merseyside 
collection they account for 2.7% of their holdings. The production of women 
artists continues to circulate on the edges of art historical and museum literature 
and now forms one narrative concerning a number of under-represented or absent 
cultural groups. Moira Simpson, for example, in Making Representations: Museums 
in the Post-Colonial Era (1996), examines the challenges faced by traditional western 
museums and the growth of new museums established by diverse groups - such as 
Native Americans, African Americans and Aboriginals, that have been ignored or 
marginalized by mainstream museums. In their recent collection of essays, Singular 
Women: Writing the Artist (2003), Kristen Frederickson and Sarah E. Webb highlight 
the large unanswerable question - how to write about women artists in a 
"theoretical climate of poststructuralist scepticism about individuality, originality 
and hierarchical privileging" (p.l). 

A recent exhibition at the Maltwood Art Museum and Gallery in Victoria 
provides an outstanding example of how a thoughtful curator might provide a 
viewing experience and a written text that explores the cultural productions of 
women while, at the same time, situating the art practices within the complicated 
terrain of difference in the areas of ethnicity, race, and gender. With the assistance 
of a community arts program, Karen Finlay curated ''A Woman's Place": Art and 
the Role of Women in the Cultural Formation of Victoria, BC 1850s-1920s, and edited 
the highly informative catalogue that accompanied the exhibition.! Like Jane 
Sellars's Liverpool project, the Victoria venture worked with collections already 
present in four historic sites in the city: Carr House, Craigflower Schoolhouse 
and Manor, Helmcken House, and Point Ellice House; but also examined other 
collections and archives throughout Vancouver Island. The goals of the project 
are clearly delineated: "to shed light" on women's art practices in one locale (p.1), 
to reject the art and craft hierarchy (p.7), and to designate the selected time frame 
as relevant and meaningful. These goals add to the value of the story presented in 
the catalogue as well as in a viewing of the exhibition. In her eloquent introduction, 
Finlay contends that, in the 1930s Canada "witnessed the first critical mass of 
professional women artists, which, in a sense, demarcates the end of our story. 
The research here has focused, instead, on the art-learning and art-making of 
earlier women who enjoyed few of the supports of an artistic career" (p.4). 
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The exhibition and the catalogue acknowledge the difficulties always present 
in research on the historically marginalized - especially the lack of archival documents 
to support the investigation of often anonymous objects. Finlay deftly negotiates 
her way through a brief but cogent discussion of the social construction of 
gender "that has amplified the role of men and limited the role of women," and 
the conterminous problem of how to "recover 'lost' women artists without turning 
them into heroines (or eccentrics), that is, without losing sight of their intense 
negotiation with societal 'norms'." (p.5). This problem plagues feminist art 
historical writing, which is most frequently caught between the individualising of 
the genius artist so prevalent in modernism, and the "death of the author" 
mandate of postmodernism. Feminism owes much of its theoretical framework to 
postmodernism but functions uneasily within what remain masculinist trends in 
postmodernism. Rosemary Betterton has summarised the long-familiar debate: 
"At one extreme is the recognition that the traditional gendered notion of the 
artist in western cultural theory has to be deconstructed, taken apart. At the other, 
the need to retain a sense of identity, a place from which to speak or act as women, 
individually or collectively, in order to contest and to transform culturally given 
meanings."2 This quotation describes part of the fraught arena in which the 
champions of women's art endeavour to research and write. Another equally 
troubled and difficult area is that of inclusion - who precisely constitutes the 
unstable category "woman"? Once again, Finlay clearly names the problems and 
then proceeds to openly acknowledge the desires and the limitations of the 
Victoria project. 

Victoria as a British city in a colonised area was itself, like "woman," an 
"unstable category." Part settler culture and part native, even those designations 
were erratic, inconsistent and changing. The settler culture included the expected 
British demographic but also included diasporic groups; by 1858 Victoria's population 
included a substantial Jewish community, Black settlers from California, and 
Chinese immigrants. In addition, the Native population was composed of 
heterogeneous groups from the west coast area. However, while desire informs 
research projects, it cannot always obtain results and pragmatism must enter the 
endeavour at some point. Finlay discusses ethnicity and class, then acknowledges 
the limitations of her projects: "We managed to assemble a small selection of First 
Nations artefacts from the Victoria area, but we have been singularly unsuccessful 
in illuminating the artistic production of, for example, women of the early 
Chinese community" (p.6). 

The exhibition successfully strikes a harmonious balance between the display 
of anonymous craft and the inclusion of the most famous of Victoria's female 
artists, Emily Carr. It is cleverly orchestrated to include the expected pieces by 
Carr but to also display rarely-seen work that conflates the terms craftsperson, 
designer, artist (for example, her Eagle Rug) and work that addresses absence (for 
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example, her picture Salish Woman Weaving, 1909). And rather than highlighting 
Carr's contribution, the exhibition gives equal or greater space to, for example, 
British-born Eleanor Hill Fellows (1831-1926), whose drawing Group of Indian 
Curiosities (1867) elegantly documents "an array of First Nation artefacts, including 
several items of basketry" (p.41-2). British-born Sarah Lindley Crease (1826-
1922) also plays a significant role in the exhibition and in the catalogue. Crease 
"grew up in a very cultured milieu" (p.43), studied art, and most fortunately has a 
well-documented archive. An engraving after one of her watercolours of Yates 
Street was published in a nineteenth-century travel book as well as in the 
Illustrated London News, thereby attesting to the dissemination of her art beyond 
Vancouver Island. 

As might be expected in any discussion of Victoria during this period, 
Hannah Maynard's photography also plays a major role. Although her work has 
been published elsewhere, this study of Maynard is one of the most thorough 
available to readers and promises to encourage more research on this unusual and 
prolific artist. A number of her photographs are included in the exhibition and in 
the catalogue, and these document certain problems and issues that link to the 
broader concerns of the project itself. For example, the reproduction of Chan Sui 
in Native Chinese Costume, c.1900, provides an opportunity to examine Chinese 
participation in the area; Mrs. Carlo [petronillaJ Bossi, c.1890, presents evidence 
about women's art practice by showing a late-nineteenth century Italian immigrant 
standing before her painting easel. Mrs. Dennis Reginald Harris, nee Martha 
Douglas, c.l880, captures an English settler participating in the dressing-up so 
popular at the time in Britain and in English-speaking colonies: "fetes and 
theatricals involving historic pageantry were common forms of entertainment" 
(p.94). Martha Harris is dressed as a lace maker and she is holding a length of 
handmade lace. The photograph can be directly linked to the late-nineteenth century 
British revival of cottage crafts and also offers an opportunity to discuss lace making 
in Victoria which, inspired by Harris, was taught at a lace club in Victoria. 

Lace, embroidery, hooked rugs, and pottery were all objects displayed at the 
Island Arts and Crafts Club (later the Island Arts and Crafts Society) that began 
in 1909 and which modelled itself upon London's Arts and Crafts Exhibition 
Society formed in 1888. Although arts and crafts in Victoria reflected its British 
progenitor in many instances, it differed in the attention paid to native artefacts 
and replications of those artefacts. Emily Carr, for example, displayed "three 
hooked rugs with First Nations motifs at the annual Island Arts and Crafts Society 
exhibition" in 1916 (p.lll). Finley skilfully organised the catalogue material to 
address the issues around Carr's appropriation of native imagery while at the same 
time, she introduced the relationship between art made by First Nations women 
and tourism. Although Carr advanced the concept of reproducing native art as a 
way of keeping "Indian designs" alive, Finlay argues that "First Nations women 
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had been keeping many of these designs alive in their own handicrafts for some 
time" (p.1l1). Vancouver Island native women "had traditionally taken an active 
role in the production and sale of innovative handicrafts to non-Native residents 
and tourists" (p.1l1). These works are more difficult to find and, when located, 
the artist is often unknown, a fact exemplified by the inclusion of Coast Salish 
baskets in the exhibition. However, a basket made by Salish artist Ellen Roberts 
(nee Ka-hale-ee) suggests that more research might be done in this area. 

Two European-trained painters might act as bookends for this exhibition, 
framing the strengths of the display and suggesting future directions: Margaret 
Catherine Maclure and Sophia Theresa "Sophie" Pemberton. Margaret Maclure 
was a founding member of the Island Arts and Crafts Society and is best­
remembered for her "ethnographical" portraits of First Nations people. Two 
Native Women and a Child (dated only "19?") is a typically generic representation 
of "three generations of First Nations women: a grandmother sits wrapped in 
a blanket smoking a pipe, while a younger woman knits what looks like a 
'Cowichan Indian Sweater,' and a child watches" (p.106-7). The picture details 
the practice of knitting for tourists, giving viewers a glimpse of First Nations' craft 
making and offering a view of women's lives. Sophie Pemberton, on the other 
hand, produced highly accomplished visions of Victoria's elite and Victorian 
womanhood; she had trained in England and France and her paintings appeared 
regularly in international exhibitions. Both women were part of the settler culture 
and the story of women artists of Vancouver Island resides between them. Finlay 
presents a superb picture of the life and work of women in a specific location 
during a specific time and the result is a "must read" for anyone interested in 
women's history and art history. The exhibition catalogue, which is outstandingly 
well-researched, should also provide a springboard for further scholarship. 
Finally, it provides a glimpse into Canadian art history that will be of interest 
beyond Canada's borders. It is, in a much broader sense, an examination of 
variations and differences within settler culture that will resonate meaningfully 
in this era of transnationalism and globalization, where studies of the local 
provide evocative discussions that are "unfixed, contested and multiple."3 "A 
Woman's Place" raises questions, stimulates debate and challenges scholars to pick 
up where Finlay has left off - to learn more about women's art production in 
Canada. It remains an experience that leaves one wanting more. 

]ANICE HELLAND 
Department of Art History 
Queen's University 
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Notes 

Finlay edited and curated "A Woman ~ Place" with editorial assistance from Tusa 
Shea; catalogue entries were written by Finlay, Adrienne Munro and Tusa Shea with 
contributions by Sherry Cournoyer, Kate Daley, Jane Gates, Jennifer Iredale, Tina Lowery, 
Olivia Thornburn, and Julia Tugwell. The putting together of the exhibition and the 
catalogue represents a collaborative project between Finlay and her graduate and 
undergraduate students. 

2 Rosemary BETTERTON, Intimate Distance: Women, Artists and the Body (London: 
Routledge, 1996), 164. 

3 Doreen MASSEY, Space, Place, and Gender (Minneaspolis: University of Minnesota 
Press, 1994), 5. For further discussion, see also, Rosi BRAlDOTTI, Nomadic Subjects: 
Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist Theory (New York: Columbia 
University Press, 1994); Chandra TALPADE MOHANTY, "Feminist Encounters: Locating 
the Politics of Experience," in Destabilizing Theory: Contemporary Feminist Debates, ed. 
Michele Barrett and Anne Phillips (Cambridge: Polity Press, 1992), 74-92; or Caren 
KAPLAN, "Resisting Autobiography: Outlaw Genres and Transnational Feminist Subjects," 
in De/Colonizing the Subject: The Politics of Gender in Women's Autobiography, ed. Sidonie Smith 
and Julia Watson (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1992), 115-38. 
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CO\lPTES RIi.\DUS I R1T1EIVS 

ROCKEFELLER, CARNEGIE, & CANADA 
American Philanthropy and the Arts & Letters in Canada 

Jeffrey D. BRISO~ 
\lom:real and King')[()n: \Ic(,ill-Queen's LTni\:cNitl Prcs'>, 1005 
28Ip., $75.00 

In the wake of the 11)1)':; (Jucbcc Referendum, Canadian culture continues to be 
positioned in relation \0 :1 percei\'ed imperialism based In the United States, 
particularly hy tho\e IIltcr<:.,ted in defending and defimng a uniquely Canadian 
identity. In 201H, vice-president of Radio-Canada. Syh-ain Lafr.mcc, commented 
that when me CBClRadio Canada was founded in 1936. this "was in keeping With 

a necessary shift toward cultural protectionism. In view of the proximity of the 
United States, a powerful country ",ith whom we share onc of the longest borders 
in the world, Canadians felt the need to create a strong radiO broadcasting industry 
cap:lble of describing and defcnding me distinct char:lctcr of our counoy.nl 
Foreshadowing a much-publicized labour dispute by CBClRadio-Canada 
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employees in which the very notion of a broadcasting company's ability to 
describe and defend any sense of universal nationality was called into question, 
Lafrance's words also point to larger debates surrounding a complex dichotomy 
that Jeffrey Brison describes as "American wealth and Canadian culture." 
Cultural historians often situate such debates in relation to what many have 
termed the "Crisis of Canada;" this terrain involves unraveling the complex 
myths and symbols that once defined the Canadian nation state. It is now well 
established that the concept of a bi-national, multi cultural, liberal, egalitarian 
Canada has dissipated.2 

In this context, the program of what Benedict Anderson terms "official 
nationalism" has failed in Canada. The constitutional crisis engendered a need 
to define Canadian identity and to mythologize national histories but this 
ideological battle was lost with the 1995 Referendum} Historian Ian McKay 
suggests that Northern North-America is consequently in an age that is "after 
Canada."4 He argues that the concept of Canada was an historical moment that 
"underwent a significant if partial popular revolution in the 1940s, characterized 
inter alia by the invention of Canadian citizenship, and it is from the middle 
decades of the twentieth century that most of what we now take for granted 
about 'Canada' - its bilingualism, its flag, its democracy, its limited social 
egalitarianism - was constructed."5 In other words, Canada, as it developed 
between 1945 and 1995, no longer exists. Ideologically, Quebec separated from 
Canada in 1995 and, despite the assumption that the two nations are given facts, 
any national history is in a state of flux. Today's struggle for survival as 
"Canadians" - whether it is in the wake ofWal-marts or through the halfhearted 
preservation of a national radio and television broadcasting company - is in a 
necessary state of constant evolution.6 

It is within this contemporary context that Rockefeller, Carnegie & Canada 
finds its particular potency. Brison analyses Canada's culture wars with the 
United States by tracing the evolution of Canada's "official" cultural nationalism 
back to the age of large-scale American philanthropy. He argues that both the 
Rockefeller Foundation and the Carnegie Corporation have long had their 
hands in the proverbial pot of Canadian culture and scholarship. Far from 
suggesting that these American foundations duped the Canadian cultural elite 
into developing and branding a particular notion of national culture in Canada, 
Brison suggests that both Rockefeller and Carnegie bureaucrats targeted projects 
that were already a natural fit within a predetermined hegemony based on class, 
race and gender. Indeed, in the decades before the founding of the Canada 
Council (1930s - 1950s), prominent Canadian scholars in the humanities and 
the social sciences had little opportunity to finance and publish their research 
with the exception of the lucky few who benefited from the support of these 
American "philanthropoids." Moreover, as Brison suggests, while Canada was 
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attempting to free itself from "imperial entanglements" with Britain, it was 
simultaneously being integrated into a larger North American political and cultural 
economy (p.5). Although the Massey Commission had contemporary nationalist 
associations as a defender of Canadian culture with the purpose of solidifying 
national borders against the infiltrations of the V.S., as Brison notes, the 
commission "was itself emblematic of the depth of involvement of American 
philanthropy in Canadian culture" (p.7). 

Brison's navigation of what is conventionally understood as an absolutist 
American cultural imperialism might explain the sense of exhaustion and political 
powerlessness currently expressed by Canadian patriots. It would seem that, 
based on Brison's argument, such debates are hardly new. In his compelling 
analysis Brison discusses institutions that benefited from American philanthropy 
such as the National Gallery of Canada, the Art Gallery of Ontario, the 
CBC/Radio-Canada, the Canada Council, the National Film Board, the 
Canadian Social Science Research Council and the Social Sciences and 
Humanities Research Council of Canada, not to mention various established 
Canadian universities in Toronto, Montreal, Kingston, Halifax, WInnipeg, 
Saskatchewan, Calgary, and Vancouver. Yet it would be a mistake to dismiss 
these institutions as distinct spheres of Canadian cultural and intellectual 
development or as pawns in a larger American imperialist scheme; as Brison 
contends, they are the product of a "a mixed economy of culture and, specifically, 
of partnerships between the American foundations and a Canadian cultural 
elite" (p.8). That is, Canadian cultural and intellectual institutions are neither 
doomed to the history-less landscape of postmodernity nor will they be 
ultimately lost in an ever-expanding climate of globalized cultural economies. 
What Brison persuasively shows us is that these institutional and ideological 
categories - conventionally understood along national boundaries - intersect, 
engage and inform each other in manifold and mutating ways. 

Any cultural, political, or economic actions that derive from a national 
base can be scrutinized in a number of ways. On the one hand, nationally 
mandated Canadian institutions such as the CBC/Radio-Canada or the 
National Gallery of Canada are accused of being rendered ineffective in the 
wake of American cultural influence and control. However, these same institutions 
are touted as the only hope for, or saviour of, an authentically Canadian national 
culture. It could also be argued that these institutions are incapable of sustaining 
any sense of "Canadianness" in a nation that has been ideologically collapsed for 
over a decade. What Brison demonstrates is that anyone of these lines of argument 
has deep roots in Rockefeller and Carnegie's benefaction. These two trusts, he 
suggests, "were instrumental in the transition between two eras and two systems 
of cultural patronage," from a private-style patronage that was unable to meet 
the needs of a modern nation in the 1920s, to the large-scale intra-national 
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cultural support that combined private patronage with federal and provincial 
monies (p.11). Canadian cultural producers seeking to organize and rationalize 
areas of expertise and to become established "cultural authorities" looked south 
to their American neighbours for both financial and ideological support (p.11). 

The central paradox presented in this book, as Brison points out in his 
epilogue, is that "for anyone who considers the effects of reliance on the private 
sector for support of culture, the best indication of what lies ahead exists in the 
records of 'private' American philanthropic foundations in the process of creating 
what became an official 'public' culture in Canada in the 1930s, 1940s, and 
1950s" (p.205-06). The system that emerged was unique to Canada and perhaps, 
as Lafrance suggests, this explains the desire of the sponsored institutions to 
remain uniquely "Canadian" even in 2006. While it might have been a more 
magnificent tale if Brison had told the story of Canadian resistance and opposition 
to American influence and cultural authority, such a project would not begin to 
unravel, question, and cut across the simplistic notions of American-Canadian 
difference, and of "public" and "private" spheres of influence as this book so 
skillfully achieves. It is a fascinating read that effectively navigates the questions 
and concerns of the current generation of cultural scholars about the Canadian 
nation-state, its ideological, cultural, economic, or political borders, and the 
transitory nature of its various manifestations. 

ERINMORTON 
PhD Candidate, Art History 
Queen's University 

Notes 

Sylvain LAFRANCE, "The Role of the Media in the Dynamics of Cultural 
Diversity," CBC/Radio-Canada, <http://www.cbc.radio-canada.ca/speeches120041 02 5.shtmb 
(28 March 2006). 

2 Ian MCKAY, "After Canada: On Amnesia and Apocalypse in the Contemporary 
Crisis," Acadiemis 28.1 (1998): 76-97. 

3 Ibid., 86. 

4 Ibid., 87. 

5 Ibid., 8I. 

6 Ibid., 87. 
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CQ.\IPI1:S Rr:\IJLS I RITIEWS 

POIJ','T & SI lOOT 
Perfonnance et photOgraphic 

Sous la chrcction de France C110[!\.TIERE et 
\lichClc 'rll FRI.\L"I:I. prcf.1cc de Chantai Pontbnand, 
textcs de Doyon/Dcrncr;, Karcn Ilenry, Diana l\'cmiroff, 
Jan Peacock, Rebccca Schneider 
\Iontreal, Les edilion~ Dal'ibao, 200, 

128p., illll'" 14,OOS 

La collection lA'S fSIllis des editions 1):l7.ibao propose depuis 1996 des ouvragcs 
tr.ut3nt des rcccnt.s dcveloppemcnts de la photographic. Septieme titre de la 
collection, Pomt &- Shoot propose une brillantc rcflcxion cxplorant Ics 
entremc]cmcnts entre la IlCrfonnance et la photogrAphic. Differences dimensions 
des rapporlS ctablis entre ccs deux disciplines traversent lcs articles de ce recueil 
et donncllt :1 "ensemhle des tenes une reflexion lucide sur la pratique de 
I'art colltcmporain. 
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Comrnissaires de l'exposition Point & Shoot, France Choiniere et 
MicheIe Theriault introduisent l'ouvrage collectif du meme titre, qui se 
presente comme le prolongement de cet evenement qui a pris place a la Galerie 
Dazibao au printemps 2004. Toutefois, plutot que de documenter etroitement 
l'exposition, les six essais du livre posent diverses avenues pour penser les liens 
et les glissements entre les deux disciplines. Si la grande majorite des textes portant 
sur le sujet s'attachent manifestement a opposer la fonction documentaire de la 
photographie au statut ephemere de la performance, Point & Shoot echappe 
deliberement a cette logique et ancre une etude depassant cette position. Les 
emmelements entre la performance et la photographie sont ici apprehendes par 
des artistes et des chercheurs issus de differents champs disciplinaires, ce qui a 
pour effet d'offrir un large eventail d'axes de reflexions et de soulever des 
problematiques de divers ordres, notamment quant a l'authenticite et a la nature 
des images photographiques. Les six auteurs reussissent a entrainer le lecteur a 
s'interroger puis a remettre en cause certains principes ontologiques etablis 
dans la pensee moderniste, mais qui n'ont plus cours aujourd'hui. L'ouvrage est 
bien illustre : reproductions noir et blanc et reproductions couleurs pour la 
presentation d'reuvres de l'exposition. De plus, en annexe, on retrouve de 
courtes notices biographiques des auteurs et des artistes ayant fait partie de 
l'exposition. 

Chantal Pontbriand introduit la preface du livre en evoquant les portraits 
photographiques de Felix Nadar pris vers le milieu du XIXe siede pour s'arreter 
sur cette confrontation, qui est toujours tangible dans l'art plus actuel, de la 
photographie et de la performance. La confrontation evoquee par Pontbriand 
se situe dans une relation temporelle, la OU l'artiste elabore une mise en scene 
prealable a l'acte photographique en soi, mais aussi la OU il Y a «circulation de 
regards qui se deroulent entre le corps photographie, le corps de celui qui 
photographie et enfin, de celui qui regarde l'image» (p.30). Pontbriand nous 
presente trois exemples tires de la pratique contemporaine (J eff Wall, 
Genevieve Cadieux et Max Dean) OU l'acte photographique se «performe» de 
differentes fa<;ons, mais OU le jeu des regards reste toujours present. 

Dans son essai «Performance devant l'objectif Montreal et Toronto 
dans les annees 1970 et 1980», Diana Nemiroff passe en revue quelques 
reuvres d'artistes canadiens des alliant la performance a des enregistrements 
photographique et video. Il s'agit certes de la contribution la plus stimulante. 
L'auteure evoque d'abord quelques discours elabores autour de la performance au 
cours des annees 1970. Elle s'arrete notamment sur l'opposition etablie 
entre la performance differee et en direct. Nemiroff s'interesse alors aux 
fonctions jouees par la camera dans l'acte performatif. D'abord, l'auteure nous 
montre que la camera participe au devoilement de l'identite dans les videos de 
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Lisa Steele et de COM Campbell, oeuvres jouant sur la question de l'autorepresentation. 
Ensuite, elle montre la confrontation entre l'artiste et le public dans les reuvres 
Oll le spectateur est appele a converser (Suzy Lake) et a participer de maniere 
active (Max Dean). La camera serait aussi appelee a parodier le role des formules 
mediatiques dans le travail de General Idea et de David Buchan. Enfin, en 
analysant les reuvres de Sorel Cohen, Rober Racine et David Tomas, Nemiroff 
demontre le potentiel allegorique de la photographie. 

En cadrant et caracterisant deux facettes de l'histoire de la performance, 
Karen Henry, dans son essai «La photographie comme performance», aborde 
des reuvres qui illustrent de quelle fas;on la performance, la photographie et la 
theatralite entrent en relation. Vers la fin des annees 1960, nous montre 
l'auteure avec les exemples de Kaprow et Jeff Wall, l'image photographique fait 
partie du scenario et l'activite photographique est cons;ue comme performative, 
puisque l'image se presente comme le prolongement du corps qui experimente 
l'reuvre dans le temps reel, et plus particulierement, comme le prolongement de 
la vision. Enfin, Henry constate, par l'exemple de Judy Radul, que, vers la fin 
des annees 1990, la mediatisation est privilegiee au detriment de l'authenticite 
de la performance. 

Les artistes Helene Doyon et Jean-Pierre Demers se penchent sur ce 
qu'ils nomment le «coefficient de realite» de l'image photographique. Bien que 
la photographie soit comprise comme un enregistrement documentaire, grace a 
cette impression de realite qui s'en degage et cette imparable croyance que l'on 
porte aux documents photographiques, il n'en reste pas moins qu'elle possede 
aussi un caractere subjectif, notamment lorsqu'elle s'immisce a 
l'interieur d'un contexte de diffusion particulier. Partant de ce constat, les 
auteurs elaborent une interessante comparaison entre certaines reuvres des 
annees 1960-70 et d'autres des annees 1990-2000. Dans un premier temps, les 
auteurs nous presentent a titre d'exemples le bien connu Saut dans le vide d'Yves 
Klein paru a la une de ce Journal d'un seul jour, puis le Museum of Mott Art de 
Les Levine (elle offrait des services de renseignements et de consultation pour 
ses collegues artistes) et enfin l'entreprise de lain et Ingrid Baxter, le N.E. 
Thing Co. (societe de consultants specialises dans le «n'importe quoi»). Suit 
une presentation de trois reuvres web: les auteurs s'interessent ici aux projets 
artistiques s'appropriant des types d'interfaces cons;us par des entreprises 
commerciales (des catalogues de vente, par exemple). En inserant des informations 
fictionnelles et inhabituelles a cote de photographies eta bliss ant une impression 
de verite, ces reuvres virtuelles se situent dans un esprit critique sur le monde 
de la consommation. 

Finalement, dans un texte relevant de la reflexion personnelle, l'artisteJan 
Peacock s'interesse a la notion de temporalite en reflechissant sur la perte 
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inevitable du moment present. L'auteure reunit trois projets (sa propre reuvre 
Midnight Reader, One Year of Mourning de PauIa Levine et The Dark Horses de 
Alison Rossiter), elle Ies commente brievement et emet certaines remarques en 
soulignant que l'enregistrement d'une certaine duree peut se faire dans un 
instant. Le temoignage de l'auteure articule une reflexion liant l'inscription du 
temps, la presence de l'artiste et le phenomene de la mort. 

Que ce soit a travers le travail de precurseurs ou de jeunes artistes 
contemporains, il semble que les delimitations sont parfois brouillees au point 
qu'il devient impossible de faire la difference entre ce qui releve de la performance 
ou de la photographie. C' est ce que les auteurs qui ont contribue a ce recueil 
nous demontrent de maniere assez convaincante : l'effacement des frontieres 
disciplinaires. En laissant de cote la simple opposition directldiffere et en laissant 
entrer l'acte photographique dans l'espace de la theatralite, le recueil semble 
avoir rempli son mandat, qui etait d'abord et avant tout de re£1echir au-dela de 
la fonction documentaire de l'image enregistree face a des pratiques ephemeres. 
Si la majorite des auteurs qui ont contribue a ce recueil tendent a marquer la 
fragmentation du continuum temporel, peu se sont tournes vers la dimension 
spatiale qui reste inevitablement rattachee a l'acte, car non seulement la camera 
photographique fige l'action dans le temps, mais elle cadre aussi l'evenement en 
indiquant une direction en particuIier. Puisque l'acte performatif se deroule non 
seulement a un moment mais aussi dans un lieu precis, la coupure imposee par 
la fixite de l'image photographique ne saurait ecarter toutes questions relatives 
a la notion d'espace. Voici une tache qui reste a accomplir : voir comment l'acte 
et l'image photographique composent avec la performance de l'artiste dans la 
dimension spatio-temporelle. 

MARIE-PIERRE BOUCHER 
Candidate au doctorate, Histoire de l'art 
Universite Concordia 
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