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LA RECEPTION CRITIQUE
DE MARC-AURELE FORTIN

Entre les méandres du nationalisme et Ia construction
de la figure de Partiste maudit

et essal veut s’attaquer au mythe, encore partagé par plusieurs, selon lequel

Marc-Auréle Fortin aurait été un artiste méconnu de ses contemporainsl.
Par 'analyse du corpus de prés de 150 textes parus au Québec entre 1915 et
19692 et qui font référence a son travail, jexplore, en suivant le cours
chronologique, les méandres d’un accueil critique trés riche qui témoigne que
son ceuvre a été au coeur de débats esthétiques et idéologiques qui ont marqué
la scéne artistique québécoise de son temps.

Une figure artistique en devenir: 1910-1923

En 1910, Fortin présente deux ceuvres 4 I’Académie royale des arts du Canada
et en 1911 il participe pour la premiére fois a 'exposition du printemps (dite
aussi «Salon du printemps») de Art Association of Montreal (maintenant
Musée des beaux-arts de Montréal). Dés lors, et jusqu’au milieu de la décennie
1950 ou, pour des raisons de santé, 'artiste cesse de peindre, il y a trés peu d’an-
nées ot le public montréalais n’aura eu l'occasion d’admirer ses ceuvres. Un
simple coup d’ceil au tableau des expositions et & la bibliographie présentés en
annexe suffit 2 nous le démontrer.

En 1915, un de ses envois a I'exposition de I’Académie royale des arts du
Canada attire I’attention de La Presse et du Devoir. Durant cette période, la critique
d’art journalistique est assez irréguliere et se résume souvent i énumérer
quelques-uns des artistes qui présentent des ceuvres aux diverses manifestations.
Quand lauteur, la plupart du temps anonyme, accompagne son énumération
d’un bref commentaire et que celui-ci s’avere positif, cela indique un certain
intérét pour le travail du créateur en question. Par conséquent, mentionner la
présence d’«une jolie étude de M. Fortin, des sous-bois enneigés, avec de beaux
effets de couleurs» peut étre interprété comme un début de reconnaissance3.

C’est 4 la Bibliothéque Saint-Sulpice, en 1919, que Fortin a sa premiére
exposition solo. A cette occasion, Le Devoir du 31 octobre lui consacre un article
plus substantiel qui présente déja les enjeux qui vont marquer et méme diviser les
critiques, soit une réflexion sur 1’art moderne et un questionnement sur les
valeurs sous-jacentes aux représentations d’une iconographie nationale qui
emprunte largement au terroir.
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La position de "auteur anonyme de cet article est révélatrice. D’une part,
il interpréte d’emblée la représentation picturale de la maison traditionnelle
(chére i Fortin) comme «symbole» de «la sécurité de la famille au bord de la
route hostile de la vie et, planant au dessus, 'idée chrétienne...». Cette vision
idéaliste de la vie rurale traditionnelle a comme pendant une certaine méfiance
a I'égard du développement urbain, et le critique commente les représentations
de port de Montréal de Fortin comme une tentative de «fixer les formes
étranges de nos quais et de nos entrepdts». D’autre part, les remarques de
I'auteur sur aspect formel du travail de Fortin ne sont pas moins instructives.
En effet, s’il souligne la «manieére trés personnelle» de I'artiste, il s’empresse de
préciser qu’elle «ne heurte aucune habitude recue». Si certaines «toiles fortes»
ont peut-&tre dérouté «quelques amateurs», nous avons 1 «un vrai peintre
qui ne dépasse pas la mesure», malgré des couleurs qui induisent un «grand
effet décoratif>. Personnel, décoratif, original mais ne dépassant pas la mesure
: voila I’essentiel de ce qui va fonder la réflexion critique concernant I’apport de
Marc-Aurele Fortin dans les décennies 2 venir.

Fortin n’expose pas au début des années 1920. Peut-étre est-il en Europe?
La recherche reste  faire sur ce sujet, car les informations qui sont actuellement
disponibles sur cette période sont contradictoirest. Quoi qu’il en soit, on sait
que la galerie Morency conservait dans ses réserves des ccuvres 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 «originalité indéniableS>.

Une figure remarquée dans le contexte d’'une modernité en voie
de définition : 1924-1941
A partir de 1924 et jusqu’au début des années 1950, Fortin est trés présent dans
le milieu de Part monwéalais. Un des premiers journalistes 4 élaborer un discours
qui établit Marc-Aurele Fortin comme peintre moderne sur la scéne québécoise
est Albert Laberge. Cet écrivain qui gagne sa vie comme journaliste sportif 2 Lz
Presse de 1896 jusqu'en 1932, y assume aussi, sporadiquement 3 partir de 1907,
la fonction de critique d'art et de littérature. Il aborde I’ceuvre de Fortin avec
une terminologie qui sert & démarquer sa démarche de celle de Part
académique. Laberge insiste sur le «riche tempérament» de Partiste «a la
recherche d’un art neuf et vrai». Son ceuvre est «hardie, personnelle, originale
et dénote d’un vigoureux effort pour s’évader des styles conventionnels et usés».
Laberge souligne la «robustesse» de 'approche, la «vigueur» de 'exécution, les
qualités décoratives et les tons «violents» ou «crus». Ces méme qualificatifs
seront régulierement employés par d’autres critiques au cours des années 1930.
On aura remarqué le choix systématique d’un vocabulaire relatif 3 la virilité.
A I’époque, il n’est toutefois pas exclusif aux références a Fortin. En effet, dans
les années 1920 et 1930, au Québec comme au Canada, les critiques ont souvent
tendance & conjuguer modernité avec virilité. Une chose est certaine : trés tt, la
critique est consciente de ’aspect novateur, non conventionnel de I’art de Fortin
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qu’elle identifie principalement aux couleurs «violentes», aux vertus «décoratives»
de ses tableaux aux effets «curieux’». Cependant, trés peu d’auteurs s’avancent
dans des considérations plus poussées, a 'exception peut-étre du musicien Léo-Pol
Morin qui note, dans Lz Patrie du 28 mars 1928, que I'art de Fortin «est troublant
et désordonné par la composition [...]. Sa maniére a lui est belle {...] mais ni
I’atmospheére, ni la distance, ni le plan ne sont observés. C’est une juxtaposition
de silhouette (sic) découpées, comme un décor de théitre simplifié. Mais tout
cela semble si systématique qu’on pourrait le croire voulu».

Fortin : artiste moderne ou artiste national?
La notoriété de Fortin 4 la fin de la décennie est aussi confirmée par le chapitre
que lui consacre Jean Chauvin dans Ateliers : Etudes sur vingt-deux peintres et
sculptenrs canadiens. Publié en 1928, 'ouvrage reprend en bonne partie les entrevues
d’artistes que Chauvin avait fait paraitre ’année précédente dans La Revue populaire
dont il était 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 métaphores dont il a usé a 'égard de Fortin. Comme les
autres, Chauvin souligne le caractére décoratif des ceuvres du peintre, mais
pousse la réflexion plus loin en associant certaines de ses toiles  la fraicheur et a
la naiveté de I'art et de 'imagerie populaire. Il compare aussi Fortin 3 Merlin qui
ferait surgir des arbres géants et une nature féerique. Ces deux associations vont
faire florés par la suite. En effet, 'identification du travail de Fortin a I'art populaire
ou a Iimagerie va étre reprise depuis les années 1930 jusque dans les années
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 «fraicheur et la naiveté» des ceuvres
de Fortin pour évoquer I’art primitif ou celui des enfants, comme on le verra plus
loin. Quant 2 la référence 3 «’imagerie», elle trouve une étonnante extension
dans les années 1940 alors que le dessin animé connait une vogue certaine.
Fortin sera alors comparé & Walt Disney par Albert Laberge dans Fournalistes,
écrivains et artistes, de 1945 et par J.L.. Allard dans L'Action catholiqgue du 6 juin
1944. Ce dernier se référe méme explicitement a Bambi et 3 Fantasia pour la
nature «féerique» que le peintre fait surgir de ses pinceaux. Cette référence au
monde de Disney se retrouve encore dans un article anonyme de Lz Presse du 21
décembre 1963 qui avance que les représentations de la campagne peintes par
Fortin font «songer parfois aux anciens dessins animés. Du Disneyland, mais de
meilleure qualité». Enfin, la métaphore de l'artiste magicien en séduira
quelques autres et la référence & Merlin ’enchanteur sera réutilisée par Reynald
dans Lz Presse du 14 novembre 1936 et du 16 octobre 1937 et par Jean-Pierre
Bonneville dans Le Droit du 25 avril 1964.

Cela dit, le texte de Chauvin est plus marquant quant a la réflexion sur
Part moderne qui s’amorce sur la scéne artistique au Québec. En effet, Chauvin
reprend en la développant la formule célébre d’Emile Zola, «I’art c’est la nature
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vue 3 travers un tempéraments. Devenue, durant Pentre-deux-guerres au
Québec, un incontournable dans la compréhension de la modernité, elle est
utilisée abondamment par les critiques québécois francophones qui lui sont
favorables. Le «tempérament> est évoqué pour fonder leur assertion qui veut
que l'interprétation personnelle de I'artiste doit primer sur la représentation
illusionniste. Fortin est unanimement reconnu comme un peintre ayant un fort
«tempérament»>. Pour Chauvin, il est un moderne, si bien qu’il s’étonne de ce
que ce dernier refuse d’étre considéré comme tel et n’avoue pas :

[qu'l traite la nature en artiste épris de décoration, qu'il I'assouplit 2 sa fantaisie,

qu’il la régle sur la conduite trés libre et trés capricieuse de son pinceau.

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

trouver un peintre malcommode et conséquent avec son ceuvre, plein de

dépit pour les vielles écoles et les esthétiques vénérables; nous avons interrogé

un peintre aux options rangées, se réclamant de P'impressionnisme uniquement

et trés sévére pour les modernes?.

Plus loin, Chauvin note encore que Fortin se distancie de I’Ecole de Paris
qu’il déclare étre en «décadence». «Cézanne, futurisme, fauvisme, cubisme [...],
Art Vivant né aux environs de 1900, il [Fortin] se moque pas mal de tous ces
ordres nouveaux». Fortin dit préférer plutdt I'Ecole de Barbizon — Corot,
Daubigny, Millet, Théodore Rousseau et, au Canada, Clarence Gagnon, Suzor-
Coté, Edwin Holgate, Adrien Hébert 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 I'associe par exemple au fauvisme, 2 Van Gogh
ou, pire encore, qu’'on le voit comme précurseur de I’art non figuratif alors
méme qu’il se réclame d’une tradition qui s’arréte a 'impressionnisme.

On peut comprendre la perplexité de Chauvin : I’art de Fortin présente
bien peu des caractéristiques formelles propres a I'impressionnisme et
s’inscrirait plutét dans la filiere du post-impressionnisme!0. Faisant dans son
texte de nombreuses références 4 divers courants plus contemporains, Chauvin
souléve la troublante question de I’écart qu’il peut y avoir entre ce qui est dit et
ce qui est vu, entre la perception du public et Iintention de Partiste. «Je le
comparais, écrit-il, au douanier Rousseau, il le tient pour un détraqué [...]
[Fortin] ignore ou feint d’ignorer la Jeune Peinture Francaises». Chauvin doit
en conclure : «Ce que nous prenons pour des audaces, impertinences ou
originalités voulues n’est aucunement calculé chez lui. Il peint selon son cceur,
sans arriére pensée de scandale ou de grabuge».

Chauvin aborde également une problématique tout aussi déterminante
dans le contexte de 'époque, celle de I’art national que le peintre considére d’un
angle assez particulier. En effet, la prise de position de Fortin contre Part
moderne frangais ne peut étre dissociée de celle qu’il adopte en faveur de art
américain. «Les Etats-Unis, déclare-t-il, sont 2 la veille d’un retentissant réveil
artistique. Les plus grandes écoles d’art sont 13, et c’est de 1a que nous viendra
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la lumiére, non de la France». Cette ouverture inusitée i P’art états-unien (et,
plus globalement, cette conscience de I'américanité) n’est pas si étonnante.
Outre le fait que Fortin a érudié aux Etats-Unis, elle se fonde sur ce que
Chauvin identifie comme le «réve» de Marc-Aurele Fortin : que les artistes
canadiens, «en se mettant a ]’école de la Jumiére et du soleil, en s’inspirant des
scénes rustiques de leur pays, évoluent vers un art profondément national qui
refléte le tempérament de la race». Ce nationalisme artistique enraciné dans la
représentation du territoire était un idéal que partageaient plusieurs artistes du
continent américain a ’aube des années 1930.

Dans la période qui suit la parudon d’Ateliers, Fortn expose trés réguliérement
4 Montréal et, dés 1932, il bénéficie d’'une exposition individuelle 4 I'Art Association.
Jean-Marie Gélinas, dans Lz Patrie du 19 septembre 1933, souligne I'importante
présence du peintre sur la scéne artistique :

Si une exposition de Marc-Aurele Fortin n’est pas une nouveauté pour les

Montréalais, car cet impressionniste est peut-&tre, de tous les artistes de la

métropole 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 inusités en un pays ol 'art n’en est souvent qu’a ses

premiers balbutiements.

Les critiques sont nombreux a commenter ses diverses participations 2 des
expositions dont un nouveau venu, Henri Girard qui signe, 2 la fin des années
1920, la chronique sur ’art 3 La Revue moderne et deviendra, au début des années
1930, le critique d’art attitré du journal Le Canada. Girard est certainement 'un
des défenseurs les plus constants d'une modernité plus «universelle», qui
souhaite se démarquer aussi bien de I’académisme que du nationalisme et qui
donne la priorité a I'expression subjective du créateur. Dans son compte rendu
de 'ouvrage de Jean Chauvin, il avoue lui aussi sa «surprise d’entendre M.
Marc-Aurele Fortin, que nous aurions plutot jugé, d’aprés les derniéres ceuvres
exposées, comme un surréaliste authentique, protester contre les ceuvres
fantaisistes des écoles nouvelles!!»., Favorable a I’art «sincéres, «vrai»,
«vivant», Girard écrit dans La Revue moderne du mois de mai :

C’est, sans doute, cette conception de Iart qui me fait aimer les artistes

modernes, ceux, du moins, qui ont franchement mis de c6té les trucs et les

poncifs pour rechercher de nouvelles équations des valeurs plastiques.

J’aime les artistes qui ont I’idéal de créer, avec les matériaux fournis par

la nature, des ceuvres qui ne sont pas copiées, mais réellement congues.

Ceux-12 ne craignent pas le rire béte des ignorants. Cependant les artistes-

créateurs ne sont pas légion, surtout au Canada et méme parmi ceux qui

veulent 3 tout prix «faire modernes.
Pour Girard, Fortin fait définitivement partie de ce groupe des «créateurs»
méme s'il met, & 'occasion, le peintre en garde contre le danger qu’il y a de s’enliser
dans la méme «maniére». Soulignons que Girard s’intéresse surtout & Fortin au
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début de sa carriére de critique. Par la suite, son attention sera plus orientée vers
des artistes comme ceux que Pon retrouvera au sein de la Société d'art contemporain
en 1939.

Quelques critiques, peut-étre 2 la suite de Ientrevue de Jean Chauvin,
vont insister sur «I'impressionnisme» de Fortini? sans jamais mettre en cause
cette appartenance, sauf dans la Gazette du 19 septembre 1933, ot un auteur
anonyme (pourrait-il s’agir de Robert Ayre?) indique, 4 juste titre, qu'au dela de
'intérét profond du peintre pour 'impressionnisme, son approche des formes
et du «design» sont plutdt dans la lignée du post-impressionnisme.

La «maniere noire»

Le 5 avril 1934, le Montreal Star consacre un article aux funérailles de ’honorable
Thomas Fortin, pére de I'artiste. Marc-Aurele hérite alors d’une somme importante
qui lui permet d’entreprendre un séjour de quelques mois en Europe. A son
retour, Fortin expose de nouvelles expérimentations : des tableaux peints sur un
fond noir opaque. Cette technique connait quelques variantes, notamment
quand Fortin applique plut6t du gris comme couche de fond!3. Plusieurs
qualifient cette technique de «maniére noire» (ou de «maniére grise» selon le
cas) alors que d’autres vont plutdt parler de «période noire». Quoi qu’il en
soit, |’artiste adopte 12 un procédé radicalement contradictoire avec celui de
I'impressionnisme et les critiques ne pourront plus évoquer ce courant.

En novembre 1936, Fortin expose 4 la galerie du magasin Eaton et la
Gazette du 5 novembre réitére ce qui était déja évident avant son séjour
européen : Fortin est un des peintres canadiens les plus originaux. Néanmoins,
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 thems».

La réflexion sur I'aspect «décoratif> des ceuvres de Fortin, encore plus
manifeste dans ses tableaux au fond noir ou gris, se diversifie. Les comparaisons
avec d’autres formes d’art associées aux arts décoratifs se multplient et deviennent
récurrentes. Ainsi, le critique anonyme de la Gazette que nous venons de citer
compare effet produit par la technique de Fortin  celui de la mosaique. En
1946, Marius Barbeau associe certains grands tableaux a des tapisseries : «These
are woven as it were out of silver, gold, and silk threads!4». Robert Ayre, dans
le Montreal Star du 16 décembre 1961, déclare que les paysages de Fortin lui
apparaissent souvent comme des cartons pour des murales ou des tapisserie et
que certains d’entre eux sont travaillés un peu comme s’il utilisait de la laine. La
méme année, Jean-René Ostiguy s’était référé a «ces petites perles de poésie,
[...] ces morceaux de fabrication plastique originale et décorative, veloutés
comme les tapisseries aux plus belles laines!S». Le 30 mai 1964, dans Le Devoir,
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Laurent Lamy, au demeurant assez sévére a I'égard de I'ceuvre de Fortin, cite
Ostiguy et endosse sa comparaison : «Dans cette multiplicité de coups de
pinceau, Jean-René Ostiguy voit «quelque chose d’artisanal», une similitude
avec le travail de la laine. Effectivement, les touches superposées 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’étendre aux tapis crochetés quand Gaston I'Heureux écrit
dans Le Soleil du 26 juin 1964, que devant les toiles de Fortin : «il nous semble
revivre ’époque ol nos grands-meres fabriquaient de beaux tapis crochetés aux
teintes douces et veloutées et c’est précisément ce que le peintre cherche
imiter par d’agiles coups de pinceaux». Enfin, ’habitude qu’a Fortin d’encercler
ses formes de lignes noires lui vaut de voir son travail comparé a celui du vitrail
par Dorothy Pfeiffer dans la Gazette du 12 décembre 1959 : «His stongly
expressed and colourful work, which he outlined in black, projects the tmeless
and paradoxical quality of magnificent stained-glass windows based upon
Canadian life and imaginative reality».

Mais revenons a la fin des années 1930. Un débat s’amorce entre Reynald
(le pseudonyme sous lequel signe Ephrem-Réginald Bertrand), qui a remplacé
Laberge comme critique d’art 4 La Presse, et un lecteur, Paul Gladu, qui, dans
les années 1960, prendra régulierement la plume pour défendre Fortin. En
réaction sans doute aux ceuvres dites de la «maniére noire», Reynald annonce,
dans Lz Presse du 14 novembre 1936, que «le peintre est mort», qu’il «est
devenu illustrateur». Sa position est mitigée. Le critique parle de «traitement
curieux», de «simplification puérile», «d’encombrement pittoresque»,
«d’imagination volcanique» et «d’individualisme farouche». Pour le bénéfice
du lecteur, il décrit sa technique de peinture sur fond noir, mais fait aussi allusion
a ce qu’il qualifie de «trucs faciles» et de «bizarreries inquiétantes». Pourtant,
malgré ce vocabulaire qui pourrait laisser croire que Reynald est rebuté par
ces nouvelles ceuvres, il conclut en disant ne pas détester ces paysages
«d’introspection enfantine pour contes a ’allemande». Fortin, précise-t-il, est
comme un «Merlin sauvage» qui nous transporte dans le monde enchanté des
contes. Deux semaines aprés, le 28 novembre, Reynald revient sur la question,
en réponse 2 la lettre de Gladu qui était outré par ses commentaires sur Fortin,
et réitere que, malgré les réserves exprimées dans son précédent article, il
«aime beaucoup [son] étrange et robuste imagerie» qui va 3 ’encontre «de
Vindifférence établie en loi parmi nous».

Lannée suivante, lors de Pexposition Fortin présentée chez FEaton,
Reynald fait encore référence 4 d’autres formes d’expression extérieures au
champ traditionnel des beaux-arts. La vision de Fortin est comparée non seulement
aux contes mais aussi & un imagier démesuré, spontané et romantique «a
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Pirréalisme si savoureux des imaginations d’enfants». Cette référence a lart
des enfants n’est pas anodine. Rappelons que le critique de La Presse, sans
étre le plus chaud défenseur du modernisme, n’en est pas moins ouvert aux
problématiques artistiques nouvelles qui émergent sur la scéne québécoise de la
seconde moitié des années 1930. Parmi elles, I'intérét grandissant, et ce bien
avant que les automatistes ne s’en réclament, pour le dessin d’enfant, Part
populaire et I’art primitif!é dont Pexpressivité, 'authenticité et la liberté a 1'égard
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 étaient régulierement présentées & Montréal, comme en
témoigne son article titré «Les enfants, ces petits Modernes», dans Lz Presse du
29 octobre 193817,

Cependant, Reynald, un peu comme ’avait fait Girard 2 la fin des années
1920, exprime la crainte de voir 'approche de Fortin se transformer en recette.
11 écrit dans Lz Presse du 16 octobre 1937 :

Ses vastes toiles ou le coloris se précipite en rafale restent trés belles, assurément,

et quiconque les verrait pour la premiére fois en aurait une véritable révélation

— de quoi reposer des conventions picturales, de quoi fouetter le réve dans

des directions nouvelles. Pour qui revoit des toiles semblables, d’année en

année, il semble, toutefois, que cela menace de tourner au systéme.

Hormis ces quelques réserves, on doit constater que jusqu’au seuil des années
1940, Fortin n'avait jamais eu de critiques vraiment négatives. Bien au
contraire. Tout le monde y trouve son compte dans un éventail large qui va des
nostalgiques du terroir jusqu’aux tenants de I’art moderne.

C’est dans 'ouvrage Peinture moderne!8 que publie Maurice Gagnon
en 1940, que I'artiste recoit sa plus intéressante consécration en tant que
«moderne» : «Marc-Aurele Fortin, le phénoménal, a du fauve la brutalité
prenante que le public range parmi les bizarreries de I'école. Fortin a quelque
chose a dire et il le détaille par la plus prestigieuse des inventions». Suite 2 la
description d’une vue de Montréal depuis 'Ile Sainte-Héléne appartenant 2 son
collzgue de ’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 pétaradent des harmonies ou chantent, par un

choix supréme, la voix pleine d’un gaillard!%»>. Gagnon ajoute également que sa
" composition «se schématise en un art volontairement plat>, que ce «décorateur
né» aurait pu produire, 2 I'instar de Léon Bask, des décors paysans si le pays
comptait un dramaturge digne de ce nom. En guise de conclusion, Maurice
Gagnon fait ce constat : «Marc-Auréle Fortin comptera parmi les quelques
rares peintres de notre époque au Canada».

Tout y est, indépendamment de ce que P’artiste a pu déclarer a propos du
modernisme postérieur & 1900. Gagnon s’en tient aux ceuvres qu’il apparente
tout 2 la fois au fauvisme, 4 P’esprit moderniste des décors des ballets russes et 2
P’une des principales caractéristiques de I’art moderne : la déconstruction de
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I’espace perspectiviste par une composition qui affirme la planéité du support!
Cet enthousiasme allait cependant &tre de courte durée. Dans les années 1940,
Fortin allait perdre aux yeux de la critique son aura de modernité.

Une figure de la «tradition» dans le contexte de la montée des
avant-gardes : 1942~ 1960

En 1945, quelques années aprés la parution de Peinture moderne, Maurice
Gagnon publie Sur un état actuel de la peinture canadienne. 11 porte alors un
jugement moins favorable 4 Fortin lequel n’est pas sans évoquer les réserves
antérieures de Girard et de Reynald sur les dangers qui menacaient son
évolution artistique :

Fortin débuta par de merveilleuses inventions, par le plaisir d’un

découpeur d’images enchantées dont il associait les morceaux avec une

verve intarissable. Puis il criait 4 tue-téte ses mémes harmonies dans I'espace,

un espace de brio. Il eut trop d’affection pour quelque idée fixe pour que son

art ne s’en ressentit point. De vivante sa peinture est devenue académique;

et d’ailleurs n’est-il pas depuis peu académicien?0?

Il est vrai que Fortin avait été recu, 2 'automne 1942, membre associé de
I’Académie royale des arts du Canada. Par ailleurs, la conjoncture s’était
considérablement modifiée depuis le début de la décennie. Non seulement y
avait-il eu, grice aux efforts de John Lyman, la création, en 1939, de la Société
d’art contemporain de Montréal, mais, de surcroit, au cours des années 1940,
Part moderne, demeuré jusqu’alors a peu prés essentiellement figuratif, allait
étre de plus en plus identifié a I'abstraction. Avec le retour d’Europe d’Alfred
Pellan, en 1940, et 'évolution de Paul-Emile Borduas, qui expose ses premiéres
gouaches abstraites en 1942 et réunira autour de lui ces jeunes artistes qui
constitueront le noyau du groupe automatiste, la configuration de art moderne
change radicalement. Des débats souvent virulents vont conduire a I’éclatement
de la Société d’art contemporain en 1948. Peu apres, parait le manifeste
automatiste Refus global. Louvrage de Gagnon sur la peinture canadienne prend
place dans le contexte de ces transformations.

Dés lors, Fortin va s’inscrire dans un horizon d’attente (pour employer le
fructueux concept de Hans Robert Jauss2!) qui n’est plus celui du milieu de 1art
moderne. Il commence 2 étre assimilé 4 une «figure historique» alors que, par
ailleurs, il entre dans un réseau trés différent de celui de «I’art vivant». En effet,
Fortin est récupéré par une fraction conservatrice qui entreprend de combattre
Iart des avant-gardes abstraites. Enfin, ses ceuvres deviennent objets de collection,
en particulier grice au travail de promotion du propriétaire de la Galerie PArt
Francais, Louis-A. Lange.

Le débur du processus d’bistoricisation

Au début des années 1940, Fortin approche la soixantaine. Il peint et expose
toujours, mais les bouleversements qui affectent le milieu de I’art ont, entre
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autres conséquences, de faire en sorte que sa contribution est évaluée par certains
comme participant d’une modernité désormais révolue. Cela est manifeste 2 la
lecture de quelques ouvrages et de plus rares articles parus au cours de la décennie.
Ainsi, Gérard Morisset associe Fortin 2 cette Ecole de Montréal qui, dés la fin
de la Premiére guerre mondiale, s’est caractérisée par sa «recherche d’une
modernité qui ne soit ni trop orgueilleuse, ni brutale, ni hermétique?2»>. En
1946, Marius Barbeau, dans Painters of Quebec, tient une position similaire en
intégrant Fortin a la «courte histoire de la peinture moderne au Québec ~ une
phase purement canadienne» («the short history of modern painting in
Quebec - a phase purely Canadian»).

Eloi de Grandmont, dans Le Canads du 6 mai 1945, enfonce le méme
clou que Maurice Gagnon : «Ce peintre a eu, 2 une autre époque, un grand
retentissement. Aujourd’hui on parle un peu moins de lui, mais il n’en continue
pas moins de produire avec abondance et régularité». S’il fut «une sorte de
révolutionnaire» par la «vision nouvelle» qu’il apportait du paysage canadien,
le critique juge qu’il ne P’est plus. «Au début, note de Grandmont, il présentait
une formule nouvelle, c’est vrai, mais cette formule est devenue maintenant la
recette qui sert admirablement un succes bourgeois». Ceci n’empéche pas I'auteur
de juger que les aquarelles exposées a la Galerie I’Art Francais n’en montrent
pas moins «le meilleur de son talent et un vague souci de se renouveler».

Toutefois, dans la seconde moitié des années 1940, 'heure n’est pas
tellement 2 la réflexion historique sur une modernité passée. Elle est plutét a la
consolidation de camps opposés, pour ou contre I'art abstrait, lequel s’impose
de plus en plus comme Pexpression privilégiée de la modernité contemporaine.

Sous la banniére de la tradition

La Galerie I’Art Frangais prend Fortin sous son aile et organise pour le «nouvel
académicien» une «manifestation d’estime», comme en témoigne une
photographie de groupe devant une de ses toiles, parue dans La Patrie du 20
décembre 1942. La réception critique des années 1940 et 1950 se trouve
considérablement modifiée par rapport aux décennies antérieures. Premier
changement, mineur mais révélateur, "apparition dans les journaux de photographies
qui ne mettent pas seulement en vedette les ceuvres de I'artiste mais regroupent
autour d’elles une galerie de notables. Ainsi, a ’occasion du vernissage de
Pexposition Fortin a ’Art Association, Le Canada du 20 mai 1943 fait paraitre
une photographie qui réunit Honoré Mercier, C.-F. Martin, président de PArt
Association, S.H.M. Adhémar Raynault, maire de Montréal, Maurice Payette,
organisateur de Pexposition et René Chicoine, professeur de ’Ecole des beaux-
arts de Montréal.

Le second changement, majeur celui-13, réside dans la nature méme de la
réception critique. Si, du c6té de la presse anglophone, le journal The Gazerte
s’'intéresse occasionnellement au travail de Fortin tout au long des années 1940
et 1950, c’est du c6té de la critique francophone que se révéle de maniére éclatante
la nouvelle position qui est attribuée 2 Marc-Aurele Fortin. Lartiste est maintenant
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conscrit comme opposant 4 I’art contemporain. Il se wrouve invesd de la fonction
de «peintre du terroir» ou de héraut d’un art modéré par opposition 2 celui des
avant-gardes. La plupart des lieux de diffusion ot paraissent les textes qui traitent
de son ceuvre, on pense & L'Action catholique, au Passe temps, au Progres du Golfe
de Rimouski ou au Courrier de Saint-Hyacinthe, sont fort différents de ceux des
décennies antérieures. Ce ne sont pas des publications ot se discutent les enjeux
de Part actuel. Dans la presse francophone montréalaise, a2 quelques exceptions
prés, Fortin est remarquablement absent.

Les textes publiés, émaillés de données biographiques souvent erronées ou
contradictoires, présentent Fortin comme «peintre de la tradition». Ainsi,
Louis-A. Lange fait paraitre divers articles ou catalogues titrés «Un peintre du
terroir : Marc-Aurele Fortin?3». Ce qualificatif de «peintre du terroir» est repris
par Jean David dans le Qui? de décembre 1949. Quant a J.L. Allard, il recycle,
dans L’Action catholique du 6 juin 1944, la terminologie utilisée d’abondance dans
les décennies antérieures : imagination, sensibilité, féerie, Iyrisme débordant,
tempérament. Toutefois, sa réflexion est sous-tendue par une concepton idéaliste
de P’art selon laquelle le «tempérament» est 12 pour embellir la nature, mais plus
encore «pour la rendre intelligible». Lartiste réalise donc des ceuvres qui «parlent
au ceeur et a esprit».

Au milien de la décennie, outre celui de Barbeau déja mentionné
précédemment, deux ouvrages sur I'art sont publiés qui consacrent a Fortin
quelques-unes de leurs pages. Le premier, d’Albert Laberge, Fournalistes,
écrivains et artistes, paru en 1945, ne développe rien de trés nouveau par rapport
a ce qu'il avait déja écrit sur Fortin dans La Presse des années 192024, Le second,
de René Bergeron, Art et Bolchevisme, paru en 1946, mérite que I'on s’y attarde,
car il est exemplaire de certains excés qui ont eu cours dans les débats contre
’art moderne.

Situons le contexte. Avant de se méler de théories esthétiques et d’ouvrir,
en 1947, la Galerie I’Art Canadien 3 Chicoutimi, Bergeron s’est illustré comme
un virulent polémiste anticommuniste au sein de 'Ecole sociale populaire
(ESP)25. LESP avait été créée en 1911 par I'Eglise catholique, et plus
particulierement par les Jésuites, pour contrer I'influence des syndicats
«internationaux», c’est-a-dire états-uniens, sur les ouvriers canadiens-francais.
Par le biais de tracts, de publications mensuelles, de cercles de formation et de
conférences annuelles (les Semaines sociales du Canada), elle espérait former une
élite apte 2 défendre la doctrine sociale de Eglise et ceuvrer  la formation de
syndicats catholiques. Rappelons que la Confédération des travailleurs
catholiques du Canada (ancétre de la CSN) sera créée en 1921.

Dés sa premiere publication mensuelle, 'ESP affirme vouloir lutter
activement contre le socialisme. Certes, on peut s’interroger sur l'influence
réelle du socialisme auprés des ouvriers canadiens-frangais dans les années 1910,
mais on comprend mieux la position de 'ESP quand on examine la logique de
son argumentation selon laquelle le socialisme est la résultante presque
inéluctable du rationalisme, du libéralisme économique, de 'individualisme, du
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matérialisme, du protestantisme et, par voie de conséquence, du syndicalisme
non confessionnel. Dés les années 1910 et 1920, PESP produit nombre de
«tracts de propagande» attaquant le marxisme ou «l’utopie socialiste?6». Cette
lutte s’intensifie dans la décennie 1930 au moment ou la crise économique
favorise la croissance des mouvements de gauche. René Bergeron y participe
activement en signant des pamphlets tels Le corps meystique de I'Antéchrist, Le
Premier Péril, Karl et Baptiste, Tim et Jos. Ces deux derniers sont construits sous
formes de dialogues simples ou s’affrontent un «bon» canadien-francais
(Baptiste ou Jos) et un militant communiste (en I’occurrence Karl ou Tim, noms
inspirés sans doute de Kar] Marx et de Tim Buck, alors secrétaire général du
Parti communiste canadien fondé en 1921).

Art et Bolchevisme est dans la continuité de ce combat anticommuniste.
Bergeron s’y donne la mission, comme il I’écrit dans la préface de son ouvrage,
de poursuivre ’ennemi partout ot il se dissimule, y compris quand il «entre en
fraude dans les demeures canadiennes, par le truchement du tableau». La structure
de P’argumentation de son livre est similaire 4 celle de ses ouvrages antérieurs.
Elle repose sur la dichotomie du bien et du mal et oppose ’art vrai, participant
de la beauté comme révélatrice de I’Absolu et obéissant a des lois immuables
fixées par la Raison, 4 'art moderne dont les effets pernicieux sont assimilés, par
toute une série d’épitheétes, de syllogismes et de métaphores, au communisme?”.
Bergeron parle du «prolétariat pictural» qui «a pris le pouvoir et contréle la
critique», des «méthodes de «Flibustiers» de «I’art nouveau [qui] ressemblent
a celles des marxistes» en ce qu’il préche au nom de la liberté, de la science,
de linternationalisme et du matérialisme. Bergeron dira aussi des modernes
qu’ils ont, 2 Pinstar des communistes, «plus le souci de la dictature que du
progrés» : «n’entre pas qui veut dans ce prolétariat conscient et organisé».
Leurs supporteurs, cette «pseudo-élite» montréalaise, est «tombée dans le
panneau-réclame des trotskistes de la palette». Fondant son analyse sur les
mémes préceptes que ceux de I'ESP, Bergeron établit que les origines de Part
moderne se trouvent dans le «naturalisme francais du XVIIle siécle», les
Principes de 1789, la Déclaration des Droits de I’'Homme, I'individualisme et le
matérialisme. ’analogie entre le champ social, politique et artistique repose
aussi sur une avalanche d’«ismes». Le protestantisme, «ce nouveau Babel» qui
a engendré des fractions sans fin : «Juthériens, calvinistes, baptistes, anabaptistes,
quakers, et j’en passe; la philosophie sociale moderne : le bolchevisme, le
totalitarisme, le raphaélisme, le romantisme, I'impressionnisme, le divisionnisme,
le nabisme, le fauvisme, le cubisme, le dadaisme, le surréalisme, le
futurisme». La liste est longue et inclut également quelques inventions
de son cru : «’exacerbisme» et le «néantisme».

En 1946, les automatistes n’ont pas encore publié le Refus global, mais leur
intérét pour le surréalisme francais est connu et leur présence sur la scéne
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artistique est suffisamment importante pour que Bergeron s’y attaque. Il
dénonce «I’Internationale freudienne» (jci associée au niveau terminologique a
IInternationale communiste) et la priorité accordée i «!'instinct sur l'intelligence,
au subconscient sur la conscience». Il voit dans tout cela une source de
«maboulisme», et de «décadence?8». L’intérét pour le dessin d’enfant, qui est
aussi une caractéristique du mouvement moderne, est qualifié par Bergeron de
«culte artificiel de la naiveté» d’autant que ces dessins sont, selon lui, les produits
«inintelligibles des enfants mal doués».

Dans la mesure ot une bonne partie de la tradition critique avait associé
Pceuvre de Fortin aux contes, a ’art naif et 3 une imagination débordante, on
peut se demander par quel détour rhétorique Bergeron, compte tenu de ce que
nous venons d’énoncer, en arrive 4 intégrer Marc-Aurele Fortin au groupe des
«bons» artistes qu’il présente en seconde partie de son ouvrage? En fait, ses
commentaires sur le travail de Fortin sont mitigés. 1l voit dans sa production
bon nombre de «défauts» et «d’échecs». Mais, écrit-il, «on lui pardonne ses
défauts». «Bourré de tempérament», il n’a jamais (c’est sans doute ce qui le
sauve) «cherché, a l'instar de nombreux jeunes, ’originalité ailleurs que chez
lui». Bergeron s’enflamme :

C’est un aigle farouche, un poéte tragique et passionnant qui, malgré ses

fréquentes trahisons des formes, s’éléve, par son imagination lyrique et sa

riche ingénuité, bien au-dessus du commun [...] Pour n’étre pas logicien,

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

plus négligées et les plus discordantes ont toujours quelque chose d’émouvant.

Son grand mérite est d’avoir concilié limpressionnisme aux grands

principes décoratifs.

La spontanéité de Fortin va de pair, selon Bergeron, avec la maitrise de son sujet.
Il «courbe la nature a son commandement, et veut librement les irrégularités de
ligne qu’il met au service du mouvement». Les valeurs fondamentales qui, selon
Bergeron, doivent diriger la pratique artistique, soit I’adhésion 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’indépendance et par

démangeaison de vanité, mais pour donner royalement raison & son

tempérament. En d’autres termes, c’est avec décence qu’il est sorti des
sentiers battus. Il 2 compris que la liberté n’est pas la faculté de choisir entre

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

meénent au bien.

Bergeron ne se contente pas d’écrire sur Marc-Auréle Fortin. Il 'intégre
au groupe des créateurs qu’il diffuse en région par I'intermédiaire d’expositions
qu’il organise en divers lieux. Mentionnons «Cinq de nos meilleurs artistes
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peintres a ’affiche : Marc-Auréle Fortin, René Richard, Albert Rousseau,
Maurice Lebel et Léo Ayotte» présentée a Kénogami (Jonquiere) en 1948,
Vexposition Albert Rousseau et Marc-Auréle Fortin présentée au Centre
récréatif d’Arvida en novembre 1950; ou encore Pexposition Marc-Auréle
Fortin, Rodolphe Duguay, Maurice Lebel, René Richard et Albert Rousseau
présentée a Rimouski en novembre 195129,

Ala fin de la décennie 1950, les articles de journaux parlent de Fortin au passé.
Celui-ci a cessé de peindre depuis qu'il a subi, en 1954 et en 1959, 'amputation
de ses jambes, conséquence de son diabéte. Cette période se clot avec un article
paru dans Le Petit fournal du 18 décembre 1960, signé Paul Gladu, ce vieil
admirateur de P'artiste qui, en 1938, s’était porté a sa défense dans La Presse.
Gladu narre sa visite 8 Mme Lange de L'Art francais?0 et témoigne du plaisir qu'il
a eu de redécouvrir cet artiste «quelque peu négligé a cause de 1’évolution
vertigineuse de la peinture et de la mode qui fait se succéder les écoles et les
genres comme de petits pains chauds». Suite & cette allusion ironique au
phénoméne de succession des avant-gardes, Gladu, un peu comme d’autres
avant lui, tente de situer Fortin dans le contexte des débuts de ’art moderne au
Québec. Fortin, écrit-il, «produisait des tableaux modernes 2 nos yeux i une
époque (vers 1930) ot nos peintres connus se complaisaient encore dans le portrait
facile, le paysage traditionnel ou la nature morte académique. Fortin nous revenait
d’un voyage en Europe avec des visions neuves et hardies, un métier qui faisait
fi du méder, une couleur qui s’écartait enfin des poncifs».

Gladu est conscient que Fortin a travaillé en marge des courants modernes
européens, alors que «Picasso et les siens en France, Severini et ses camarades
en Italie, Kandinsky le Russe, des Allemands, et bien d’autres avaient déclenché
une révolution artistique unique dans I’histoire de la peinture». Mais cette
apparente connaissance de I’histoire ne font pas de Gladu un défenseur de ces
formes d’art, et le titre de son article sur Fortin, «Le précurseur de nos peintres
abstraits?», doit bel et bien étre interprété i la lumiére du point d‘interrogation
qui le termine. En effet, Gladu déclare :

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

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

tache par-13, des morceaux de papier collés etc. — pour d’un seul coup devancer

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

il eut vu sa cote grimper comme un avion 4 réaction et les connaisseurs de

notre bonne ville s’arracher ses toiles comme sil s’agissait de fragments de

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

supréme! — de doctes personnages discourir profondément sur sa peinture, et

y dénicher un sens et une valeur tout 2 fait imprévue.

Toutefois, le «purgatoire» de Fortin, qui durait depuis prés de vingt ans (tout
au moins au niveau de la réception critique francophone montréalaise), tirait 2 sa
fin. On allait assister, au cours des années 1960, & un étonnant retour en vogue.
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Aprés 1961 : la redécouverte de Marc-Aurele Fortin

Plusieurs réseaux différents concourent, chacun a leur maniére et pour des
motifs trés différents, a2 ce que I'on pourrait qualifier de «résurrection» de
Partiste. Je ne saurais prétendre entrer dans la complexité qui les caractérisent
tous et je tenterai de synthétiser mon analyse de cette décennie fertile autour de
trois pdles majeurs qui contribuent 2 cette redécouverte, soit le renouveau du
nationalisme, la consécration par l'institution muséale et la construction de la
figure de l'artiste maudit. Dans tous les cas, la nature de la réception critique
s’inscrit, comme ce fut le cas dans les décennies antérieures, dans les paramétres
qui sont ceux de son époque, ici, ceux des années 1960.

Fortin et le renouvean du nationalisme

C’est Jean-René Ostiguy, de la Galerie nationale du Canada, qui ouvre le bal
dans le numéro de ’été 1961 de Vie des arts. Son article, abondamment illustré,
indique ses réserves : il reconnait a Partiste «une personnalité déroutante et
contradictoire», un ceuvre marqué par «des perles de poésie» mais aussi de
nombreux échecs. Pour Ostiguy, 'heure semble étre venue de remettre les
choses en perspective, notamment par rapport au débat qui a opposé tradition
et avant-garde dans la décennie antérieure : «En 1940, date du retour de Pellan,
Fortin a cinquante-deux ans, comment pourrait-il se mettre i peindre le monde
de demain? Se hisser a ’avant-garde oublier le passé pour inventer le futur?». Il
faut, soutient Ostiguy, que le réseau scientifique consttué des experts en
histoire de I'art réévalue apport de Fortin : «Le compte de excellent et du pire,
du bon et du mauvais se fera plus tard, peut-étre a 'occasion d’une exposition
rétrospective, ou encore au moyen d’une monographie bien illustrée».

En fait, cette tiche sera amorcée par Ostiguy lui-méme, qui sera le
commissaire de la rétrospective Marc-Auréle Fortin présentée en 1964. J'y
reviendrai, mais, pour I'heure, il m’apparait intéressant de souligner que Jean-
René Ostiguy fait également appel 2 la fibre historique et nationaliste : «Fortin
a réussi a dire quelque chose de notre passé récent et, de plus, il nous conduit
droit au cceur des réves plus profondément humains». Fortin témoin de
«notre passé» : ce qui, dans le texte de Ostiguy n’est qu'une allusion va
devenir le fer de lance de la plus étonnante entreprise de réhabilitation de
Fortin, celle a laquelle se livre Pierre Bourgault, un des leaders du mouvement
nationaliste francophone.

Probablement dans la foulée de I'exposition que présentait L’Art francais,
Bourgault publie, dans la section illustrée de La Presse du samedi 25 novembre
1961, un texte, accompagné de nombreuses reproductions, titré «Marc-Auréle
Fortin : le peintre de son pays». Dans cet article, Fortin apparait comme
emblématique de ’homme québécois : ignoré de ses contemporains, dont la
peinture est décrite comme étant 2 la fois «violente mais sereine» avec un
«souffle large, majestueux et puissant>. Bourgault apparente la démarche de
Fortin a la quéte identitaire des Canadiens francais :
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C’est qu'il [Fortin] aime son pays par dessus tout. Pour lui la peinture ne

peut étre que nationale. Pour lui la peinture, pour atteindre & I'universel,

doit d’abord s’incarner dans un contexte, dans un milieu, ce milieu dut-il le

renier comme 1'un des siens [...]. Ce besoin d’identification 2 un milieu, que

le Canada frangais ressent de plus en plus aujourd’hui, Fortin I’a exprimé 2

travers toute son ceuvre sans qu’on eiit jamais a lui dire qu’il allait se diminuer

§’il se désincarnait. Fortin est profondément enraciné chez le peuple qui I'a

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

ignoré longtemps; aujourd’hui il semble bien que son ombre va couvrir

toute une époque de la peinture canadienne. Qu’on aime ou qu’on n’aime

pas Fortn, en le resituant dans son temps, on ne peut s’empécher de

s’apercevoir qu’il fut un géant qui dépassa i lui seul presque toutes les

expériences doctrinaires qui le cbroyaient au Canada. [...] On qualifia

Fortin de révolutionnaire et de barbouilleur. Aujourd’hui, en lui redonnant

sa place, malgré tout ce quon peut lui reprocher, on s’apercoit qu’il est

peut-étre le peintre le plus vrai par rapport au milieu canadien-frangais, que

le Canada ait jamais produit.

Bourgault fait littéralement de la démarche de Fortin une allégorie de celle du
Canadien francais et I’embrigade en quelque sorte parmi les héros de la résistance
nationale. Certains de ces propos, notamment ceux relatifs au fait qu’on ait
ignoré Fortin ou qu’on ’ait considéré jadis comme un «barbouilleur», s’avérent
faux 2 la lumiére de I’analyse de sa réception critique depuis les années 1910. Ils
sont néanmoins repris par la plupart des commentateurs des années 1960 et
contribueront i représenter Fortin sous la figure d’un artiste «maudit»> plus ou
moins ignoré. J'y reviendrai. Cependant, dans le contexte idéologique propre 2
l'article de Bourgault, ce type de remarque peut aussi suggérer 'idée que cet
«ostracisme» est similaire 4 celui dont ont été victimes les francophones au
Canada. Mais, pour eux comme pour Fortin, I’heure de la reconnaissance
est venue!

Avec le texte de Bourgault, nous entrons au cceur des années 1960 qui
seront au Québec celles du renouveau du nationalisme. Rappelons briévement
que la décennie s’ouvre sur la dite Révolution tranquille qui marque, entre
autres choses, une prise de contrdle accrue de appareil d’Etat par les nouvelles
couches urbaines et éduquées de la bourgeoisie francophone. Cest aussi la
décennie ou se manifestent ouvertement les diverses expressions d’un nationalisme
qui n’est plus axé sur la religion catholique et la conservation des valeurs rurales
traditionnelles mais plutdt sur la protection de la langue et la revendication
d’une mainmise des francophones sur les secteurs qui, de I’économique au culturel,
assureraient ’avenir de la «nation» québécoise. Bourgault, on le sait, fut un des
leaders du Rassemblement pour I'indépendance natonale (RIN) fondé 4 Montréal
en 1960 pour promouvoir I'idée d’indépendance. Le RIN se transforme en parti
politique en 1963 et se joint, en 1968, au Ralliement national et au Mouvement
souveraineté-association, créé 'année précédente par René Lévesque, pour
fonder le Parti québécois.
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Toutefois, si ce nationalisme se caractérise par son ouverture aux valeurs
modernes, urbaines et contemporaines, il n’en «revisite» pas moins le passé.
Dans le domaine culturel, parallélement a I'éclosion du théitre de Michel Tremblay,
du rock francophone, d’une musique résolument urbaine et de mouvements
artistiques comme le Pop qui, au Québec, s’articule & une tendance critique et
ludique de ce renouveau du nadonalisme, on assiste 2 une revalorisatdon du folklore
et 2 un engouement certain pour l'artisanat, le meuble ancien et I’architecture
tradidonnelle. Ces témoins du passé sont réinterprétés comme des manifestations
de la créativité d’ancétres qui ont su résister aux colonisateurs. Depuis le 7o
Montferrand de Gilles Vigneault jusqu’au Grand six pieds de Claude Gauthier, les
chansonniers célebrent bicherons et draveurs plus grands que nature qui
partageaient sans doute les qualités de «violence sereine» que Bourgault se plaisait
a voir chez Fortin, cet autre «géant»> de notre histoire. Méme une certaine musique
alternative urbaine ajoute souvent a ces héros obscurs d’un pays «colonisé
libérer» selon la formule consacrée de Raoul Duguay dans sa chanson La
Bitte a Tit Bi.

Dans les années 1920, Fortin, tant par ses propos contre ’art moderne que
par sa position résolue en faveur d’un art national, avait étonné des critiques qui,
comme Jean Chauvin et Henri Girard, voyaient en lui un de nos artistes les plus
originaux et personnels. Il avait aussi su se rallier, en dépit de son style assez peu
conventionnel, des critiques plus conservateurs précisément a cause de la lecture
«nationaliste» qu’ils pouvaient faire de son ceuvre. Aprés un purgatoire d’une
quinzaine d’années, ou le peintre fut boud€ par les supporteurs de I'art non figuratf
mais pris en charge par les tenants d’un art plus conservateur, il semble donc
que, dans les années 1960, ce soit 2 nouveau sous la banniére du nationalisme
que Fortin va refaire une certaine unanimité autour de sa personne. Malgré ce
que je viens d’avancer, il faut toutefois noter que Fortin suscite toujours des
réactions plus négatives dans la lignées de celles des années 1940-1950. Ainsi,
’exposition des aquarelles Fortin présentée & 'Art frangais 4 la fin de "automne
1961, va inspirer un texte caustique a Jean Sarrazin qui déclare, dans Le Nowveau
FJournal du 9 décembre 1961, que voila «de la bibine pour Bobonne». Lart de
ce «bonhomme> pas «si naif> et plutét «Modern style 1925 revu par le Groupe
des Sept» peut constituer «de beaux cadeaux pour le salon de Bobonne,
Pépoque des fétess. A Popposé, Paul Gladu, vieux supporteur de Fortin, se
porte, dans Le Petit fournal de la semaine du 10 décembre 1961, i la défense de
celui qu’il qualifie «d’ermite de la peinture», au méme titre que «Goodridge
Roberts, Ozias Leduc, Lemieux et Pellans.

Soulignons au passage ’émergence de ce qualificatif «d’ermite» qui
connote une certaine marginalité ou, tout au moins, un retrait. C’est 12 un autre
des éléments qui participent & ’élaboration de la figure de P'artiste «maudit».
Cependant, Gladu a le souci de la perspectve historique et rappelle que le peintre
a connu la notoriété et a voyagé. Une de ses ceuvres, nous rappelle-t-il, a méme
été volée au Salon de I’Art Association ce qui, ajoute-t-il malicieusement, ne
risque pas d’arriver aux toiles de «nos poulains montréalais [...] personne ne
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volera jamais leurs toiles académico-abstraites!». Il est amusant de constater que
Gladu, 3 Pinstar des Pop mais pour de tout autres raisons, associe I'abstraction
a I’académisme. Le texte de Gladu tranche sur ceux, plus modérés, de Guy
Robert, de Robert Ayre ou de Dorothy Pfeiffer parus autour de la méme
exposition. Ces derniers contribuent 2 leur tour au processus d’historicisation
qui s’était amorcé en rappelant la place & part du peintre dans I’art canadien : «Critics
in general agree that Marc-Aur¢le Fortin deserves a special pedestal in the
history of 20th century Canadian painting» avance Dorothy Pfeiffer dans la
Gazette du 9 décembre 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 apparently has been considered as superfluous, or as ‘old hat’».

La consécration par Pinstitution muséale : Pexposition de 1964
La reconnaissance institutionnelle va contribuer largement & cette «insertion
dans histoire». Mais il est important de rappeler que cette «historicisation»
découle aussi du travail intensif de promotion mené par les collectionneurs
eux-mémes et plus particulierement par René Buisson et Jean-Pierre
Bonneville, tous deux de I’Abitibi, qui vont s’impliquer activement dans
’organisation d’expositions et dans la publication d’articles dans les journaux?!.
Ces deux collectionneurs vont méme, 4 occasion, occuper le statut de
«vedettes», par exemple quand Anne Gourd consacre, dans I’ Actualité d’avril 1964,
un article 2 leur activité. Ce sont leurs collections encore qui sont 2 ’honneur quand
le Centre d’Art du Mont-Royal présente, en 1963, une exposition de leurs
aquarelles de Fortin. Cette exposition donne lieu 4 divers commentaires dont
plusieurs soulignent (et cela deviendra de plus en plus fréquent) le caractére
«bohéme» et peu sociable du peintre, autant de traits qui ont peu 2 voir avec son
art mais qui alimentent le portrait d’'un marginal qui devrait 4 sa personnalité
«bourrue» son peu de reconnaissance. Prenons pour exemple Raymond Heard,
dans le Montreal Star du 21 décembre 1963, qui déclare : «He has shunned the
critics, who have given more attention to his Bohemian way of living and his
bristling temperament than to his accomplishments as a painters.

Pour ce qui est de ]a reconnaissance institutionnelle, c’est sans conteste
I’exposition organisée par Jean-René Ostiguy pour la Galerie nationale du
Canada qui marque I'apothéose de Fortin durant les années 1960. Elle est
présentée 3 Ottawa du 16 avril au 17 mai 1964, au Musée des beaux-arts de
Montréal du 22 mai au 14 juin et au Musée de la province a Québec du 25 juin
au 19 juillet avant de circuler en d’autres lieux au Canada. Elle a, sur la scéne
québécoise, un retentissement considérable. Prés d’une vingtaine d’articles
paraitront dans la presse de la province entre avril et juillet qui nous donnent un
bel apercu des positions variées qui coexistaient alors dans le champ de Part. Le
nationalisme, on s’en doute, occupe une place privilégiée. On rapporte, a 'occasion
du vernissage a Québec, les propos du sous-ministre des Affaires Culturelle,
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Guy Frégault, qui déclare : «Nous sommes un peuple jeune. Et il est significatif
que nous nous reconnaissions dans J’ceuvre toujours jeune et pleine de vitalité
de ce peintres.

Certes, pour plusieurs, cette reconnaissance va de pair avec une certaine
nostalgie d’un passé révolu et d’un art qui se donnait comme mission d’assurer
la communication spirituelle entre ’homme et la nature. Fortin sait, écrit Jean
Royer dans L'Action du 24 avril 1964, «transposer le charme et esprit de la
campagne québécoise [...] Il peint les scénes familieres de la vie quotidienne
auxquelles il confere une qualité particuliére et une impression de rapport spirituel
entre 'homme et son milieu». Cet auteur précisera dans un autre article, paru
dans L'Action Québec deux mois plus tard, que 'ceuvre de Fortin décrit «une
terre habitée par les vents aux souffles légers [...] Les personnages n’y font
qu’une tache mangée par 'espace et la Jumiére. Le contenu de son ceuvre se
définit par la participation des humains 2 la poésie du ciel». Pour sa part, le
collectionneur Jean-Pierre Bonneville, qui, par les nombreux textes qu’il signe
durant la décennie, se pose de plus en plus comme le «spécialiste» de la
vie et de 'ceuvre de Fortin, avance dans un des deux longs articles qu’il fait
paraitre dans Le Droit d’Ottawa du 25 avril 1964 : «Fortn se colle 2 la maison
centenaire et c’est a la chaleur des foyers familiaux qu’il wouve sa joie». Ces
deux articles sont introduits par Maurice Huot qui soutient que l'art de
Fortin «comme celui des grands maitres, [...] est spontanément communicable
aux dmes les plus simples».

Dans la veine nostalgique, rappelons le texte de Gaston IHeureux, dans
Le Soledl du 26 juin 1964, qui associe les toiles du peintre aux tapis crochetés de
«nos grands-meres». Cette association est dans la lignée de celles de Pierre
Bourgault et du sous-ministre Frégault qui insistent sur les liens qui uniraient
Pardste et le peuple québécois et prend tout son sens dans un contexte ol se
manifeste une nouveau positionnement i ’égard des «vertus ancestrales» moins
déterminées par la tradition catholique que par des valeurs axées sur la résistance
et Iesprit de liberté. IHeureux ajoute a cette métaphore entre I'artiste et le
peuple : «Fortin appartient a cette race rude, pleine d’expression et de chaleur
humaine. Sous cette rudesse apparait une naiveté toute paysanne, un esprit plein
d’évasion et de liberté». Enfin, Royer, par une longue citadon du commissaire
de I’exposidon J.-R. Ostiguy, qu’il reproduit dans L'Action Québec du 26 juin 1964,
donne une saveur «scientifique» 2 cette quéte quasi spirituelle d’identité :

Certains artistes parviennent a révéler quelques-unes des pensées les plus

profondes de ’homme 2 partir des données visuelles les plus simples

et familiéres, a partir du spectacle de la vie coutumiére d’un milieu

géographique et sociologique déterminé. Au Canada, c’est le grand mérite

de Marc-Auréle Fortin d’avoir fait dire & des paysages de villes et de campagnes

du Québec des secrets précieux qui trahissent une qualité d’dme naive et

souriante, réveuse et bien humaine».
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La rétrospective Fortin permet donc Pexpression des multiples positions
nationalistes, conservatrices comme progressistes, qui coexistent durant les
années 1960.

Toutefois, durant cette décennie, le nationalisme n’est pas exclusif au
Québec pas plus qu’il ne P'est aux débats sur l'art figuratif. Celui des avant-gardes
artistiques, post-automatiste comme plasticienne, est également investi du pouvoir
de représenter les valeurs nationales québécoises ou canadiennes, selon le cas.
Sur cette question, on se référera aux essais publiés sous la direction de Francine
Couture dans les deux tomes consacrés aux arts visuels dans les années 1960,
dont plusieurs s’'intéressent aux diverses formes de récupération des avant-gardes
par les institutions au profit de leur image nationale respective’?. Toute cette
période est également marquée par la consolidation du nationalisme canadien
dont Pierre Elliott Trudeau sera un des plus flamboyants porte étendards. Si
PExpo ‘67, permet au Québec de se présenter aux yeux du monde comme une
nation moderne, 'année 1967 marque aussi, ne 'oublions pas, le centenaire de
la Confédération canadienne.

Dans le champ de ’art, institutions et historiens sont a revoir histoire de
’art national. Nombre de critiques semblent vouloir participer a cette démarche
et 'exposition Fortin de 1964 leur en donne I'occasion. Plusieurs tentent donc,
avec plus ou moins de justesse, d’évaluer sa place en regard de Ihistoire. 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 kinder 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 ’aspect
plus formel de I’ceuvre, la situer dans son contexte historique et affirmer 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 2 sa place dans I'histoire de I’art canadien, Ayre considére 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 Drojt du 25 avril 1964, Bonneville s’aventure lui
aussi dans une mise en perspective historique mais sous un mode moins heureux :

Enfin, on commence a redécouvrir Marc-Auréle Fortin, ce paysagiste génial

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

vigoureux et plein de luminosité, au moment méme ot Horatio Walker, 2

Pombre de son beau manoir de I'ile d’Orléans, continuait paisiblement la
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tradition de 'Ecole de Barbizon. A cette époque, 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 4 Robert Ayre, toute la tradition
paysagiste moderne, celle du Groupe des Sept mais aussi celle des Cullen,
Gagnon, Suzor-Coté et autres qui, au début des années 1920, occupaient plus la
scéne que Horatio Walker, Bonneville souligne une fois de plus cette image de
marginal. Pourtant, 4 '’époque, Fortin était, aux dires méme de la critique d’alors,
un des artistes qui exposaient le plus & Montréal.

La comparaison entre Fortin et le Groupe de Sept est également évoquée
dans un texte signé par une personne que nous associons plus spontanément au
monde de la télévision qu’a celui de la critique d’art : Michéle Tisseyre. Son
article parait dans I’édition de la semaine du 6 au 13 juin 1964 du Photo-Fournal,
une publication qui n’érait pas particulierement reconnue pour ses analyses
esthétiques sophistiquées. Pourtant le texte de Madame Tisseyre fait preuve
d’une connaissance de 'art assez poussée. 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 référe aussi au pointillisme, au fauvisme 2 cause de «la couleur, pure,
les tons voyants, le trait appuyé qui délimite les masses, dessine les éléments33».

Tous posent cette question des filiations esthétiques de 'artiste, méme si,
par ailleurs, dans le cadre du processus de construction qui est en cours de la
représentation d’un créateur marginal mais génial, il est de bon ton d’affirmer
que Fortin ne doit rien a personne. Ainsi Bonneville, tout en écrivant qu’il a
poussé «au-dela du possible I'épopée merveilleuse de I'impressionnisme» n’en
rajoute pas moins : «En parlant de Fortin, on a mentionné les mots impressionniste,
fauve, expressionniste, voire cubiste, imagiste et quoi encore. Le peintre de Ste-
Rose se rit encore de toutes ces appellations. II “pensait les pinceaux 2 la main”
et n’avait pas besoin des théoriciens pour lui trouver un compartiment oti le
ranger et le cataloguer pour la postérité».

Enfin, 'exposition de 1964 a ceci de particulier qu’elle interpelle également des
intervenants qui jusque la s’étaient surtout intéressés a I’art contemporain : Claude
Jasmin et Laurent Lamy. Le 30 mai, 'un dans La Presse et Vautre dans Le Devoir,
consacrent un article 2 la rétrospective Marc-Aurele Fortin. Jasmin, catalogué
comme un défenseur inconditionnel de I’art d’avant garde, va étonner plusieurs
de ses confreres’4. Quelques-uns reprendront méme dans leur article la conclusion
de celui de Jasmin : «A bas les fausses cloisons». Jasmin avoue avoir découvert en
Fortin, malgré certains échecs, un artiste véritable. Cohérent avec ’horizon
d’attente des défenseurs de I’art contemporain francophone, Jasmin choisit
d’insérer Fortin dans la trame historique qui est celle qu’ils privilégient depuis
les années 1940.
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Il reste qu'il [Fortin] demeure, avant nos deux grands libérateurs, Pellan et

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

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

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

les querelles des mouvements révolutionnaires de 1863 a 1914, des

impressionnistes aux cubistes. Il peignait par nécessité intérieure.

Jasmin invite les citadins & venir découvrir les «images splendides» des abords
jadis champétres de Montréal et soutient : «Il y a dans I’art de Fortin de la vérité
et de la franchise. Inutile de faire parader le défilé de Monet 2 Dufy !» Soucieux
néanmoins de positionner Fortin dans une histoire antérieure a Pellan et
Borduas et d’inciter les spectateurs & aller au musée, Jasmin souligne que les
ceuvres de Fortn furent peintes en méme temps que «les croiites “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 glacé. C’est cela qu’il faut aller lire au Musée».

Depuis 'automatisme, I'abstraction faisait figure d’art vivant que ’on
opposait 4 la radition figurative, encore qu’avec le Pop la polarisation abstraction-
figuration était en voie de se modifier. Jasmin, critique associé a Part
contemporain, était un témoin attentif des développements tant de 1'abstraction
que de I'art Pop. Lexposition Fortin lui permet de prendre cette position que
certains jugeront étonnante mais qui ne I'est peut-&tre pas tant que cela en
définitive : «Il faut aimer la bonne peinture sans égard pour les écoles en
oubliant les querelles du figuratif et du non-figuratifs. Il cautionne d’ailleurs sa
position en citant 'amour de Borduas pour I'ceuvre d’Ozias Leduc et celui
d’Alfred Pellan pour celle du douanier Rousseau ou du facteur Cheval.

Quant & 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 séjours européens, c’est pour déclarer qu’elles furent mal assimilées et
n’ont rien «de comparable i la magistrale lecon que Pellan est allée prendre en
Europe 2 la méme époque et qui aura des répercussions déterminantes sur la
peinture canadienne». S’il voit dans ’ceuvre de Fortin beaucoup de répédtions,
de facilité, il lui reconnait néanmoins des qualités réelles, notamment au niveau
de la couleur. «Si les couleurs parviennent A exprimer sentiments, passions,
enfin la vie intérieure de P’artiste, Fortin a usé de la couleur avec doigté». Le
meilleur de I'ceuvre se trouve selon lui dans sa peinture des arbres majestueux
et des procédés qu’il emploie pour les dépeindre.

Lamy s’interroge devant ses succés grandissants. Il souligne le role négatif
que peuvent avoir dans cette reconnaissance le nationalisme et la nostalgie et
rappelle, a I'instar de tous les défenseurs de la modernité depuis Le Nigog en
191833, le danger qu’il y a 2 juger I’ceuvre d’art 2 partir du sujet peint :
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Pour une part, cet engouement tient peut-étre aux sujets eux-mémes qui,

parlant d’une époque finissante, touchent infailliblement la sentimentalité

du public. Mais une peinture vaut-elle pour les arbres et les maisons qu’elle

représente, si attendrissantes (sic) soient-ils? Strement pas, mais seulement

pour la maniére dont les sujets sont traités.

Et il faut bien rappeler ici et 'inégalité troublante des ceuvres, et les faiblesses

de beaucoup d’entre elles. Tout en se gardant de surestimer cette ceuvre et

sans chercher a faire de Marc-Auréle Fortin une gloire nationale — ou

provinciale — faisons-lui dans notre peinture, la place qui lui revient : une

place 2 part, pour la poésie naive et fraiche qu'il 2 su mettre dans plusieurs

de ses tableaux.
Bien évidemment ce texte de Lamy entraine des protestations révélatrices
précisément de cette recherche de «gloires» nationales. «Pourquoi ces réserves
a I'endroit de Marc-Auréle Fortin®» est le titre du texte que Maurice Huot, un
admirateur inconditionnel, publie dans Le Bien Public de Trois-Riviéres, le 5 juin
1964. Huot s’en prend a certain de ces «Canadiens {qui] semblent avoir un ceil
de lynx pour découvrir les beautés de la reproduction artistique étrangére, et
étre aveugles, quand il s’agit des leurs. Vieux snobisme qui est totalement
ridicule et qui n’est, il est vrai, pas particulier & notre pays». Cette charge est
bien slir pour mieux déclarer que Fortin est «non seulement une gloire
nationale, mais qu’il est en passe de devenir une gloire internationale». Huot dénonce,
c’est dans la suite logique de sa position, les défenseurs de I’art abstrait : «Pourquoi,
encore une fois vouloir amenuiser le génie de Fortin, surtout quand dans nos
milieux, on porte aux nues des barbouilleurs de toiles?>» Le plaidoyer du critique
se termine par un appel 2 la solidarité nationale : «Fortin est déja entré au
Panthéon de Part pictural canadien» laissons aux étrangers le soin de diminuer
son mérite car «il ne revient pas & des Canadiens de diminuer des Canadiens».

Le dernier article paru au Québec dans le cadre de I'exposition de 1964
est celui de Gerald Taaffe. Publié dans The Montrealer de juillet 1964, il constitue
un résumé substantiel de ce qui a pu s’écrire sur le sujet. D’entrée de jeu, Taaffe
cite le «a bas les fausses cloisons» de Claude Jasmin, cet appel a la tolérance en
faveur d’un peintre traditionnel émis, souligne-t-il, par un des critiques les plus
i Pavant-garde3S. Taaffe constate, a U'instar de Jasmin, que Fortin donne 2 voir
une vision d’un Québec arcadien et d'un Montréal rustique qui soulignent les
changements importants qui sont advenus dans la province. Taaffe est conscient
du fait que ’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 irés 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 était aussi sensible & cette dimension nationaliste implicite
4 la réception de I'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 synthése de la réception critique ou
chacun, y compris Mme Lange de L’Art francais, est convoqué pour dresser un
portrait de la contribution de Fortin, il n’en demeure pas moins que I'auteur
cerne bien ce phénomeéne que I'article de Bourgault augurait : on revisite le
passé, le folklore et ’entreprise sert au tout aussi bien le nouveau nationalisme
qui se construit dans les années 1960 que les nostalgiques d’un mode de vie
révolu. U’exposition de la Galerie nationale en 1964 sera la derniére 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 présent 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 I’artiste maudit qui lui reste attaché encore aujourd’hui.

La figure de Partiste 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 nécessaires. Néanmoins, a2 défaut d’un terme qui
me satisfasse pleinement, je continuerai de ’employer, car il me semble apte 4
identifier un certain processus de représentation du créateur qui a marqué
I’Occident. Celui-ci prend sa source avec la fin des mécénats royaux et cléricaux
alors que lart est de plus en plus intégré au phénomene capitaliste du marché
et que artiste devient un «sujet» au sens moderne du terme, c’est-a-dire un
individu créateur, soi-disant autonome. Plusieurs sauront jouer, avec profit, le
jeu du «commerce de I'art». Mais, notamment avec I’émergence du romantisme,
apparait aussi la figure du créateur qui rejette les valeurs de son temps. Sa conscience
malheureuse et critique, ses traits de personnalité non conventionnels le
repousse en marge de la société. Condamné a I’échec et/ou a I'incompréhension
de ses contemporains a la mentalité étroite, le musicien, ’artiste ou le poéte ne
peut, bien évidemment, connaitre qu'un destin malheureux ou hors du commun.
Léventail est large, de la misére a la mort tragique, en passant par la folie, les
trahisons amoureuses, I'enfer de la drogue et de I’alcool ou autres maux qui
peuvent s’abattre sur le génie incompris. D’ailleurs, il arrive souvent que ce
dernier contribue allégrement, par ses écrits et ses déclarations, i 1’élaboration
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de son propre mythe. Les exemples abondent dans la peinture occidentale et ces
artistes connaitront parfois # posteriori, dans une société de plus en plus tournée
vers la publicité, la consommation de masse et la «une» de la presse & grand
tirage, une vogue qui reposera tout autant sur leur vie tourmentée que sur leur
ceuvre. Quand leur tragique destinée s’accompagne d’une production qui finit
par avoir un grand succés public, méme l'industrie cinématographique s’en
méle. Pensons a Van Gogh.

Au Québec, c’est, dans une moindre mesure, le cas de Fortin. Dans la seconde
moitié des années 1960 se consolide cette représentation de I'artiste maudit sur
lequel s’acharne un destin impitoyable. Que 'on me comprenne bien. Il ne s’agit
pas de nier le drame personnel que peut représenter, pour un individu, la quasi
cécité et 'amputation de ses deux jambes, pas plus que je ne souhaite minimiser
I'exploitation dont Fortin fut victime 4 la fin de ses jours. De méme, il faut
reconnaitre que son caractére «bohéme» (pour paraphraser plusieurs critiques)
devait, en effet, trancher dans le milieu relativement conservateur et policé de
la culture au Québec. Ce qui m’intéresse ici c’est le fait que, dans les derniéres
décennies de sa vie, une certaine presse va insister sur ces traits de caractére
pour expliquer la soi-disant ignorance ou le rejet dont Fortin aurait prétendument
été I'objet dans le passé, affirmations qui vont a I'encontre de la réalité.

Si Jean Chauvin mentionnait déja, en 1928, la nature bohéme du caractere
de Fortin, cet aspect ne semble pas avoir particuliérement préoccupé les critiques
des années 1920, 1930 et 1940. C’est surtout a partir de la fin de la décennie
1940, mais plus encore dans les années 1960, que les critiques insistent sur ses
maniéres peu conformistes, déduisant que cela aurait nui a sa reconnaissance.
Sans doute ces commentaires avaient-ils quelque sens en regard d’un passé
relativement récent ot Fortin n’occupait plus la place de premier plan qui avait
ét€ la sienne auparavant. Toutefois, bien que ce soit peut-étre s’aventurer sur un
terrain glissant, on peut se demander jusqu’a quel point le fait de présenter
Fortin comme un artiste incompris, victime des préjugés de son milieu, ne permet
pas du méme coup de mousser la compétence de ceux qui ont su reconnaitre sa
valeur en dépit de ses mauvaises maniéres, de ceux qui ont été assez avisés pour
le collectionner, et qui, allant au dela des préjugés, ont pris le risque de travailler
a sa promotion?

Quoi qu’il en soit, dans la seconde moitié des années 1960, c’est vraiment
la destinée tragique de Fortin qui prend le pas sur son ceuvre dans les pages des
journaux. Les ttres des articles sont révélateurs : «Qui oblige notre plus grand
peintre a vivre comme une béte? Millionnaire, Marc-Auréle Fortin est prisonnier
de la misére a Sainte-Rose»; «Pas encore mort, les vautours se disputent déja
I'héritage du grand peintre. L'énigme de Ste-Rose : Torturé par son passé, le
grand peintre Marc-Aurele Fortin est prisonnier du présent, dans la maison
d'un camionneur de Ste-Rose»; «Le peintre Marc-Auréle Fortin : Tl est I'objet,
depuis vingt ans, d'une sale conspiration37».
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Tous ces articles traitent principalement de I’exploitation dont Fortin est
victime aux mains d’Albert Archambault, de la spoliation de son ceuvre et de la
réalisation de faux vendus par le méme Archambault. Ces histoires sordides ne
contribuent pas qu'un peu 2 cette image de I’artiste maudit sur lequel s’acharne
un funeste fatum. Mais, comme dans les contes, le bien finit par triompher et
les méchants sont confondus. En 1967, les journaux nous apprennent que «Le
“bourreau” de Marc-Aurele Fortin se confesse»; grice aux «Cing accusations de
fraude contre Albert Archambault», «Le scandale Fortin a cessé38». De surcrofit,
«de vrais amis» comme P'écrit Lg Patrie du 23 mars 1968, vont littéralement le
tirer des griffes de I’exploiteur et lui permettre de finir tranquille ses jours au
sanatorium de Saint-Jean de Macamic en Abitibi. Ces amis sont les deux
collectionneurs, René Buisson et Jean-Pierre Bonneville, qui occupent déja, on
I’a vu, Pespace médiatique depuis quelques années. Grice a eux, Lz Patrie du 23
mars peut titrer : «L'ex-artiste millionnaire, Marc-Auréle Fortin a tout perdu
mais féte ses 80 ans dans la joie».

A Poccasion de ce 80€ anniversaire, une rétrospective Fortin est présentée,
en mai, au Centre culturel de Verdun. La presse indique la présence de nombreux
dignitaires au vernissage, dont le Premier ministre du Québec. Lexposition,
accompagnée d’'un catalogue, est exclusivement constituée de la collection de
Jean-Pierre Bonneville. Bonneville, que les journaux identifient comme le plus
important collectionneur de Fortin, se présente désormais comme Pexpert de sa
vie et de son ceuvre. En 1968 seulement, il signe trois longs articles dans La
Frontiére de Rouyn (13 mars) et dans Lz Presse de Montréal (les 4 et 11 mai).
Examinons plus en détail celui de La Fromtiére. On y trouve divers extraits
d’entrevues réalisées avec Fortin au sanatorium de Macamic, qui éclairent
certains aspects de son ceuvre et des techniques qu’il a utilisées. Par ailleurs,
Bonneville y aborde une question rarement traitée dans les articles sur l’art,
celle de la valeur des ceuvres. Sans doute les grands titres déja cités sur «l’artdste-
millionnaire-ayant-tout-perdu» prédisposaient-ils & examen de cet aspect?
Quoi qu’il en soit, on y apprend «qu’en 1957 on jeta au dépotoir 2 000 tableaux
et aquarelles de Marc-Auréle Fortin valant aujourd’hui plus de 700 000$», que
le pére de Fortin laissa a sa mort un héritage de 500 000$», que la part de Fortin
fut de 49 0008 et qu'aujourd’hui une ceuvre de Fortin vaut 3 000$. (Bonneville
précise bien que le peintre ne «bénéficie pas de cette monté en fléche» et il est
certain que la promotion faite par les collectionneurs a donné un bon coup de
pouce i cette «montée en fleche»).

Mais c’est surtout la seconde partie de I'article qui, du point de vue rhétorique,
retient attention. En effet, on y trouve un récit dont la trame pourrait
s’apparenter au cycle du calvaire et de la résurrection. Rappelons, au passage,
que, depuis la tradition romantique, il n’est pas rare que la représentation de
Partiste maudit soit couplée avec celle du créateur comme figure christique.
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Faisant référence a la «condamnation» de Maurice Gagnon qui, en 1945, traita
Fortin d’académicien, Bonneville parle de la «mise au tombeau» de I'ceuvre de
Fortin. Malgré tout, ce dernier continue de peindre et «ne se décourage pas».
1l découvre la caséine mais les ceuvres produites avec ce médium seront presque
toutes détruites, conséquence de leur entreposage dans un hangar non chauffé.
Les années 1950 «tombent lourdement sur Marc-Auréle Fortin», son nom «ne
dit plus rien 2 la jeune génération [...] cette nouvelle génération qui I'ignore
mais qui ne fait aprés tout que suivre celle qui I’a précédée et qui, sur le grand
paysagiste, a jeté un lourd manteau de silence et de méconnaissance». La
production ultérieure a 1952 témoigne du fait que Partiste n’a plus cette
«étincelle de génie». Amputé des deux jambes, les malheurs se succedent et «la
tragédie va se précipiter sur lui comme un aigle ivre de carnage». Le sous-titre
de la section qui suit est explicite : «Tombé entre les mains d’un ignare, Fortin
assiste, impuissant, a la destruction de son ceuvre». Le destin s’acharne, mais le
récit que fait Bonneville du sauvetage par René Buisson marque en quelque
sorte la fin de la passion du peintre. Bien sir, Bonneville passe totalement sous
silence 'exposition de 1964 organisée par la Galerie nationale du Canada de
méme que le succes critique majeur qu’elle a connue. La question de la rédemption
se pose sur un plan supérieur. Désormais, c’est : «La gloire, ce soleil des morts,
[qui] descend sur ’ceuvre de Fortin». Comme plusieurs, Bonneville affirme que
Fortin est «le plus grand peintre que le Canada ait produit»> mais il renchérit en
prédisant que la postérité le reconnaitra comme «un des cing plus grand paysagiste
du siécle». La résurrection est assurée : «Car le génie, on peut Iignorer, le
brimer ou 'emmailloter, mais toujours il brisera ses entraves et éclatera pour
nous éblouir. Ce temps est arrivé». Llartiste décede 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 consacrées aux artistes québécois, on doit reconnaitre que Fortin a
été relativement privilégié. Un certain nombre d’ouvrages et de catalogues lui
sont consacrés, mais ces publicadons, comme d’ailleurs les quelques films qui
portent sur sa vie et son ceuvre, sont de valeur inégale. De plus, les informations
se contredisent souvent de I’un a Iautre et plusieurs entretiennent cette image
du génie solitaire et incompris de son vivant, si propice 2 séduire le public.

Le temps est certainement venu pour une sérieuse réévaluation de sa
carriére et de son apport, mais aussi des enjeux idéologiques, nationaux et
financiers dont Fortin a été 'objet et parfois méme la victime. Cette réévaluation pourrait
sans doute prendre la forme d’une exposition rétrospective majeure en autant
que l'institution muséale qui se chargera d’une telle entreprise saisisse I'occasion
pour effectuer la recherche en profondeur qui s'impose et ne céde pas uniquement 2 la
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tentation d’un succes public qui serait d’ores et déja garanti par la renommé de
Partiste. Pour ma part, je souhaitais simplement démontrer, par ce premier
examen de la réception critique, que cette renommeée avait déja commencé a se
construire dés les années 1920 et que Fortin n’était pas un nom de plus 2 ajouter
a la liste des artistes dont Ja reconnaissance ne survient qu’apreés la mort. Fortin
fut un peintre dont le travail n’est jamais passé inaper¢u, méme si les modalités
de sa réception critique ont souvent obéi a des impératifs qui étaient autres que
strictement centrés sur les qualités esthétiques de son ceuvre.

Les méandres et les transformations de la réception des ceuvres de Fortin
nous renseignent sur les modifications, les contradictions et la complexité de ce
que Jauss identifie comme I’horizon d’attente. En fait, la nature de la réception
critique de Fortin nous sensibilise admirablement au fait que coexistent & un
méme moment plusieurs horizons d’attente et qu'une méme production peut
étre récupérée, pour des raisons fort différentes, par les uns comme par les
autres. Fortin aura pu s’inscrire dans horizon des premiers critiques ouverts a
une modernité figurative qui se définissait en dehors du nationalisme car,
nonobstant les positions exprimées par l'artiste contre I’art moderne, celui-ci
donnait bel et bien 2 voir un art original et audacieux dans le contexte. Par
ailleurs, il pouvait tout aussi bien se voir reconnu par les défenseurs d’un art
national lesquels étaient, au demeurant, loin de constituer un groupe unifié.
Lart de Fortin pouvait répondre aux attentes de ceux qui souhaitaient un art
national mais moderne tout autant qu’a celles de ceux qui n’acceptaient pas sans
réserve ses audaces par rapport une représentation plus traditionnelle, mais qui
étaient charmés par son interprétation bucolique du monde rural. De surcroft,
son désir avoué, dans les années 1920, de contribuer 2 la création d’une nouvelle
école nationale consciente de son américanité correspondait aux attentes des
tenants d’un nationalisme artistique en relative rupture avec I’Europe dont
I'importance fut majeure au lendemain de la Premiére guerre mondiale,
particuliérement du c6té du Canada anglais.

Bien que ce point soit secondaire, il convient peut-étre de mentionner que
les prises de position de Fortin sur «I’ignorance crasse» d’un monde rural qui
détruisait son patrimoine architectural3® pouvaient rallier aussi bien les
nostalgiques d’un passé révolu que les militants de la conservation et de la
revalorisation du patrimoine. Dans les années 1940 et 1950, Fortin est
enrégimenté par les opposants d’un art contemporain jugé par trop avant-
gardiste, ce qui au demeurant était conséquent avec le refus qu’il 2 manifesté
tout au long de sa vie de voir son art identifié & quelques mouvements modernes
que ce soit. A I'aube des années 1960, son art devient un objet d’étude pour les
spécialistes qui sont 2 réécrire I’histoire de ’art du Québec et du Canada, alors
que certains grands ténors du nouveau nationalisme francophone vont quant a
eux projeter sur sa personne les vertus nouvellement redéfinies de la race et d’une
tradidon de résistance revisitée.
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Quand, autour des années 1890, Gauguin devient «lex» 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 équivalent de leur
approche littéraire et organisent banquet et vente aux enchéres de ses ceuvres
pour I'aider 4 financer son projet d’aller peindre sous les tropiques (quintessence
de cet idéal de «fuite vers Iailleurs» qui faisait du méme coup de Gauguin un
artiste bien parisien), Félix Fénéon fait ce constat que Gauguin est devenu «la
proie des littérateurs®». On pourrait avec bonheur paraphraser Fénéon et dire
de Fortin qu’il aura été non seulement la proie des critiques et des collecdonneurs,
dont certains ont grandement contribué 2 ériger autour de lui le mythe de 'ardste
maudit, mais on pourrait ajouter qu’il fut également la proie des nationalismes
de tous ordres. Sans prétendre a P'exhaustivité, cette premiére analyse de la
réception critique de Marc-Aurele Fortin aura tout au moins confirmé la
complexité des enjeux qui ont traversé le champ de I’art au Québec du vivant
de Partiste.

ESTHER TREPANIER
Département d’histoire de I’art
Université du Québec 2 Montréal

Notes

1 Le présent article a été écrit dans la foulée de la rédaction du texte que j’ai signé
pour le catalogue de 'exposition présentée a 'automne 2006 4 la galerie montréalaise Walter
Klinkhoff : «Marc-Auréle Fortin vu pas ses contemporains/ Marc-Auréle Fortin as Seen by
His Contemporaries», (Marc-Auréle Fovtin (1888-1970). Exposition rétrospective / Retrospective
Exhibition, 16 au 30 septembre 2006, Galerie Walter Klinkhoff, 44 pages. Voir
aussi : www.klinkhoff.com.) Les Klinkhoff poursuivent cette tradition qui, depuis
1974, consiste & ouvrir leur saison d’automne par la présentation d’un corpus substantiel
d’ceuvres d’artistes qui ont contribué a I’histoire de I'art canadien. Ces expositions sont
accompagnées de la publication d’un petit catalogue.

2 La plupart de ces textes proviennent de P'important dossier de presse constitué par
le Musée Marc-Auréle Fortin. Ma gratitude va 2 Kathleen Vézina qui m’a secondée dans la
recherche de la documentation. Madame Vézina, actuellement doctorante en histoire de Part
3 'UQAM, 2 contribué 3 mettre sur pied le centre de documentation du Musée Marc-Auréle
Fortin 2 Montréal.

3 Henri FABIEN, «L'exposition de I'Académie Royale, - II Paysages, Marines», Le
Devoir, 27 novembre 1915.

4 Entre 1920 et 1923, artiste ne participe 4 aucune exposition au Québec. Bien que
les informations 2 ce sujet soient contradictoires, il est possible que Fortin ait été en Europe.
En effet, en 1944, le collége André-Grasset présente une exposition d’art canadien. Au
catalogue on trouve une quarantaine d’ceuvres de Fortin réparties en thématiques. Lune
d’elles est identifiée «1920-1922 : voyage en Europe». Monsieur Stephen Grenier Stini nous
a indiqué qu’il est celui qui a fait, par Pintermédiaire de Monsieur Buisson, don d’une copie
de ce catalogue et de d'autres documents au Musée Marc-Aurele Fortin.
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5 Anonyme, «Les Beaux-Arts dans notre Province. Une entrevue de M. Louis
Thomas, journaliste parisien», Lz Patrie, 20 octobre 1923.

6 Au Canada anglais, les notions relatives a la virilité sont omniprésentes dans le
discours sur le Groupe des Sept. Leur art, considéré comme I’expression du «modernisme
canadien», est doublement investi par la «virilité», celle de leurs procédés mais plus encore
celle de la nature canadienne nordique qui constitue leur théme de prédilection. Cependant,
comme je 1’ai déja démontré, au Canada frangais, dans les années 1930, l’art moderne, y
compris celui fait par des femmes, sera également qualifié par les critiques d’art qui lui sont
favorables comme un art «viril> par opposition aux «miévreries» de I'académisme. Voir
Esther TREPANIER, Peinture et modernité au Québec 1919- 1939, Québec, Editions Nota
bene, 1998, p.73, 97, 100, 251-53, 256, 299. Le lecteur se référera aussi i cet ouvrage pour
plus d’information sur la problématique de la modernité durant cette période et sur les
critiques qui la défendaient.

7 «Effets curieux», «toiles curieuses», «paysages décoratifs si curieux» : le curieux
est, en 1927 un qualificatif récurrent employé 4 propos de Fortin. Voir Albert LABERGE,
«Appréciation de quelques toiles du Salon des artistes canadiens», La Presse, 3 décembre
1927 et «Appréciation de quelques ceuvres du présent 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-Auréle Fortin», Lz Revue populaire, vol.
20, n° 9, septembre 1927, p.7-11.

9 Jean CHAUVIN, Ateliers. Etudes sur vingt-deux peintres et sculpteuvs canadiens,
Montréal, L. Carrier, 1928, p.146-59.

10 Jaborde cette question dans mon essai titré «Marc-Aurele Fortin vu par ses
contemporains» déja mentionné 4 la note 1.

11 Henri GIRARD, «‘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 réaliser ce qu’on appelle un tableau de la Période noire, je prenais un
carton épais, posais une couche d’émail noire, de ’émail 4 fourneau ou 2 tuyau de fournaise,
et je laissais sécher pendant cing jours. Ensuite j’achetais de huile de lin que je mélangeais
avec de la térébenthine épaisse, et j’en appliquais une couche sur le carton. Je laissais ensuite
sécher le carton pendant prés de trois jours. Aprés trois jours je reprenais le carton, et, 2 la
craie, je dessinais le paysage, car la craie adhérait au carton ainsi traité. Ensuite j’appliquais
la pites. (Fortin, cité par J.-P. BONNEVILLE, «Les 80 ans de Marc-Auréle Fortin», Lz
Frontiére (Rouyn), 13 mars 1968.) «J’ai peint sur des fonds gris pour décrire Patmosphere
chaude des ciels du Québec qui différent de ceux de la Hollande ot c’est la grisaille». Fortin,
cité dans le cahier didactique «Maniére grise» du Musée Marc-Auréle Fortin.

14 Marius BARBEAU, Painters of Quebec, Toronto, The Ryerson Press, 1946, p.11-16.
15 Jean-René OSTIGUY, «Marc-Aurele Fortin», Vie des arts, été 1961, p.26-31.
16 La question du rapport entre ’art moderne et les arts premiers est présente depuis

longtemps en filigrane de certaines réflexions sur la modernité au Québec. Ainsi, Jean
Chauvin, dans Particle qu’il publie sur Holgate en 1927 («A I'atelier d'Edwin Holgates, La
Revue populaire, vol. 20, n° 2, février 1927, p.7-9, repris dans Ateliers en 1928), fait le
rapprochement entre l'importance qu'a eue pour certains peintres modernes «I'art négre et
polynésien» et attribue une fonction similaire a 1'art amérindien chez un artiste comme
Holgate. Autre exemple, Fritz Brandmer qui peint, 4 occasion, des mats totémiques (ex.
Spirit of Ka-Ku de 1930) et qui réalise autour de 1935 des ceuvres inspirées de l'art africain,
Marian Scott rapporte dans son journal avoir eu d’intéressantes discussions avec lui sur ce
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type d’art. D’ailleurs, 4 la fin des années 1940, Scott entreprend plusieurs séries de tableaux
inspirés de Part primitif. Voir Esther TREPANIER, Marian Dale Scott : pionniére de lart moderne,
Québec, Musée du Québec, 2000, p.175 et suivantes.

17 Sur cette question du dessin d’enfant, voir, entre autres, TREPANTER, Peinture et
modernité au Québec, 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, Montréal, Editions Bernard Valiquette,
1940, p.96, 126-27.
19 Ily aurait beaucoup a dire sur la réception critique des représentations de Montréal

de Fortin. Malheureusement, le présent essai est déja bien trop long pour m’autoriser cet
aparté. Mais j’aborde briévement la question dans le catalogue de 'exposition de la Galerie
Klinkhoff déja mentionné (note 1).

20 Maurice GAGNON, Sur un état actuel de la peinture canadienne, Montréal, Société
des Editions Pascal, 1945, p.88-89.

21 Hans Robert JAUSS, Pour une esthétique de la véception, Paris, Gallimard,
[1978], 1994.

22 Gérard MORISSET, Coup d'veil sur les arts en Nouvelle-France, Québec, Presses de
Charrier et Dugal, 1941, p.141.

23 Voir, entre autres, Le Courrier de Saint-Hyacintbe, avril 1943 et Le Passe-temps,

novembre 1945.

24 En fait, le plus intéressant de son chapitre réside, d’une part, dans un commentaire
de Fortin sur les populations rurales que je cite plus bas 4 la note 39 et ses «analyses» des
vues de Montréal de Fortin qui, en fait, n’ont pas grand chose 2 voir avec les ceuvres elles-
mémes mais tout & voir avec ce que Laberge pouvait penser de la ville. Ainsi il dira que Fortin
«s’est appliqué 3 donner une image, une impression de la ville, de la grande fourmiliére
humaine et il a peint cette toile magistrale intitulée Hocheluga, énorme agglomération
d’habitations et d’usines aux approches du pont Jacques Cartier, qui ouvrent de tous cotés
leurs innombrables fenétres. C’est une vision puissante et admirable de la cité populeuse de
la cité des travailleurs ou des familles entiéres logent dans quelques étroites pigces et ot elles
vivent leur humble et pauvre vie» (Fournalistes, écrivains et artistes, Montréal, Edition privée,
1945, p. 175-76.) Ou encore, a propos d’une toile sur un coin de Saint-Henri, il écrit : «Il a
peint des amas de maisons anonymes percées d’ouvertures qui donnent sur des chambres ol
habitent des hommes, ol s’écoule leur vie de travail, de peine et de misére. Cependant, de
cet entassement de sordides demeures, I'artiste a fait une ceuvre de beauté, il a fait un tableau
qui est comme le poe¢me de la vie du peuple» (p.176).

25 Je reprends ici ce que je développais dans «Art moderne et catholicisme au Québec
1930-1945 : de quelques débats contradictoires», Religion/culture, Canadian Issues/Thémes
canadiens, Association des études canadiennes, vol. VII, 1985, p. 330-342.

26 Il est intéressant de souligner aussi qu'un autre des propagandistes actifs de 'ESP
qui signe quelques-uns de ses tracts mensuels sur les questions du syndicalisme et de la lutte
contre le socialisme (L'Utopie socialiste, n° 30 et 38, 1914; L’Organisation ouvriére, n° 22,
1913, etc.) est Arthur Saint-Pierre. Dans les années 1920, Saint-Pierre est aussi le directeur
de La Revue nationale, organe de la Société Saint-Jean-Baptiste. Il y développe, entre autres,
la position de la Revue sur les questions artistiques, notamment dans un éditorial ou il
affirme que la Revue considére que Part «a la seule condition de ne pas affaiblir la race et [...]
abaisser son niveau moral [...] constitue en soi une action patriotique». Il ajoute méme, 2
propos de 'ceuvre d’art, qu'a valeur égale, voire quelque peu inégale, dont I'une sera jaillie
du terroir ou de la tradition, tandis que I’autre aura emprunté son inspiration a I’étranger, la
premiére nous paraitra toujours supérieure 2 la seconde» (La Revue nationale, vol. 1, n® 1
janvier 1920, p.7.)
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27 Avec bien siir, les corollaires quast obligés qui accompagnent une telle position : la
xénophobie, I’homophobie, etc. Exemples parmi d’autres : quand Bergeron parle des
peintres modernes comme de «météques» ou des «produits exotiques» (dans ce cas précis, il
vise Fernand Léger qui est venu exposer et prendre la parole & quelques reprises & Montréal
dans les années 1940.) A propos de la Société d’art contemporain de Montréal, il identifie
son action 2 un «internationalisme standardisateur». Les critiques d’art sympathiques a Part
moderne sont présentés comme des «incapables», des «corrupteurs» ou des «polissons»; les
artistes sont des «médiocres», des «fantasques», des «paresseux», des «égoistes», des
«névrosés» ou, carrément, des «déments»; leur public, des «petits anémiques», des «snobs»
des «abracadabrants» qui applaudissent 4 I’essence du «fifisme dadaistes.

28 Un ami de Bergeron, Dominique Laberge, qui avait publi¢, 'année précédente, un
ouvrage de la méme eau (dnarchie dans I'Art, Montréal, Editions Fernand Pilon, 1945), parle
quant & lui de «I’enfer de I'instinct» dans lequel tombe ’homme moderne pour s’étre laissé
égarer par «la théorie de I’évolutionnisme matérialiste dont le systéme du Dr Freud est une
des conséquences».

29 Voir : Anonyme, «Canadian Artists to Exhibit»>, Standard (Montréal), 1¢r novembre
1950; anonyme, «Art Exhibit at Arvida», Chronicle-Telegraph (Québec), 7 novembre 1950;
anonyme, «Art Exhibition», Standard (Montréal), 8 novembre 1950; anonyme, «Exposition
de peinture i Rimouski», Le Progreés du Golfe (Rimouski), 2 novembre 1951.

30 Gladu rapporte sa conversation avec Mme Lange, propriétaire de I'Art frangais,
qui fait remarquer au critique le réle des femmes dans domaine artistique. «A cet égard,
Montréal est remarquable. Ici les hommes ont peint beaucoup mais souvent ce sont les
femmes qui les ont fait connaitre» déclare Mme Lange 3 Gladu. Plusieurs fernmes avaient en
effet dirigé des galeries d’art, par exemple Rose Millman qui fonde, en 1941, la Dominion
Gallery of Fine Art qu’elle vend en 1947 2 Max Stern avant d’ouvrir la méme année la West
End Gallery. Pensons aussi 2 Agnés Lefort qui ouvre sa galerie en 1950, & Denyse Delrue et
Jessie Lavigueur qui ouvre la leur en 1957, 4 Héléne Mercure qui devient propriétaire et
directrice de la Galerie Morency 'année suivante, 2 Fernande Saint-Martin qui, en 1955,
ceuvre avec Guido Molinari 2 la mise sur pied de la galerie I’Actuelle, etc. Voir entre autres,
Heélene SICOTTE, «Un état de la diffusion des arts visuels 2 Montréal. Les années 1950 : lieux
et chronologie», Annales d’histoire de Part canadien, vol. 16, n° 2, 1995, p.40-76.

31 Voir BONNEVILLE, «Témoignages», Le Progrés, 14 mars 1963; «Le doyen des
peintres canadiens-francais vit & Fabreville» et «On redécouvre ce paysagiste génial des
années 1920», Le Droit, 25 avril 1964; «Les 80 ans de Marc-Auréle Fortin», La Frontiére
(Rouyn), 13 mars 1968; «La vie tragique et 1'ceuvre de Marc-Auréle Fortin», La Presse, 4 mai
1968 et «Marc-Aurtle Fortin : un oeuvre de cing mille tableaux et aquarelles», Lz Presse, 11
mai 1968.

32 Francine COUTURE (dir.), Les arts visuels au Québec dans les années soixante. Tome
1 : La reconnaissance de la modernité et Tome 2 : L'éclaternent du modernisme, Montréal, VLB
éditeur, 1993 et 1997. Plusieurs auteurs de cet ouvrage s’intéressent aussi aux positions
tenues par les critiques, dont Claude Jasmin 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 2 voir plusieurs ceuvres de Fortin. Pourtant la prise en considération
de ces éléments, caractéristiques de certaines tendances du post-impressionnisme (dont le
synthétisme de Gauguin, de Emile Bernard et de I’Ecole de Pont—Aven), aurait permis aux
critiques de sortir de la sempiternelle référence & Pimpressionnisme auquel Fortin est associé,
plutdt 4 tort 2 mon avis. Toutefois, Pfeiffer («Around the Galleries», The Gazette, 12 décembre
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1959), contrairement 3 Ayre et Tisseyre, ne va pas jusqu’a identifier Fortin au post-
impressionnisme et préfére plutdt I'inclure aux membres fondateurs de «I’Ecole moderne
canadienne» dont font partie, selon elle, les René Richard, Lorne 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 modernité, particuliérement la premiére partie de

I’ouvrage consacrée i ’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-Auréle
Fortin Revived», loc.cit., note 34.

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

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

39 «Les populations rurales actuelles n'ont aucun gofit 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 caractére qui attire les visiteurs ce sont ces antiques demeures construites par les
ancétres. 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 revét ces nobles
résidences d'une laide t8le ou d'une imitation de brique. On ne peut imaginer pareille
horreur !> Fortin cité par Albert LABERGE dans Fournalistes, écvivains et artistes, Montréal,
Edition privée, 1945, p.176-77.

40 Félix FENEON dans Le Chat noir du 23 mai 1891, cité par Francoise CACHIN
dans Gaeuguin, Paris, Le Livre de poche, série Art, 1968, p.185. Cachin démontre
admirablement combien Gauguin, loin d’&tre un mystique ou un sauvage (une image que
Partiste projette dans ses écrits «autobiographiques»), était au contraire un artiste
sophistiqué qui partageait les valeurs et visées esthétiques d’un certain milieu parisien.
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Liste des expositions auxquelles participe Marc-Auréle Fortin au Québec, de son vivant

Années

1910
1911

1912
1913
1914
1915
1916
1917
1918
1919

1920
1921
1922
1923

1924
1925
1926

1927

1928
1929

1930
1931
1932

90

Expositions
du printemps de
I'Art Association
of Montreal

> X X X X

Expositions
de I'‘Académie
royale des arts
du Canada

X

Expositions
individuelles

Exposition Marc-Auréle Fortin.

Bibliothéque Saint-Sulpice.
Octobre-novembre.

Exposition d’ceuvres de
Marc-Aurgle Fortin.
Bibliothegue Saint-Suipice.
Avril

Exhibition of Paintings by

Marc A. Fortin. Art Association
of Montreal. Décembre-janvier.

Expositions
de groupe

1= Salon de Peintures
et Sculptures. Club
Saint-Denis. Avril

En octabre, un critique
d'art commente une ceuvre
de Fortin vue a la Galerie
Morency Fréres.

Exposition : Peintres francais
et canadiens. Galerie
Morency Fréres. Mars

Exposition de peintres et
sculpteurs de la province de
Québec. Eaton’s Fine Art
Galleries. Octobre

Anrtistes de Ia province de
Québec. Eaton's Fine Art
Galleries. Mai.

Exposition de UAtelier

{J. Lyman, A, Biéler,

M.-A. Fortin, E. Holgate, G.
Holt, E. Frost). Henri Morgan
and Company Ltd. Mars



1933

1934

1935
1936

1937

1938

1939

1940
1941
1942

1943

1944

1945

1946

1947

Exposition Marc-Aurele Fortin.
Eaton's Fine Art Galleries.
Naovembre

Exposition Marc-Auréle Fortin.
Eaton’s Fine Art Galleries. Octobre
Exposition Marc-Aurgle Fortin.
Eaton’s Fine Art Galleries. Octobre
Exposition Marc-Aurgle Fortin.
Galerie Morency Freres. Mars
Exposition Marc-Auréle Fortin.
Galerie Watson. Décembre

Exposition d'ceuvres de
Marc-Aurele Fortin. Galerie des
arts de 'Art Assaciation. Mai.

Exposition d'aquarelles de
Marc-Aurgle Fortin.

Galerie L'Art frangais. Mai ?
Exposition de gravures et de
pastels de Marc-Auréle Fortin,
ARCA. Galerie L'Art frangais. Juin.

Exposition d'art canadien.
Bibliothéque Saint-Sulpice.
Novembre

Exposition Marc-Aurgle
Fortin, TW.Mitchell,

F. Hennessy. Eaton’s Fine Art
Galleries. Septembre-octobre.

- Deuxiéme Salon des
Indépendants. Edifice Sun
Life. Octobre

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

« Montréal dans ['art ».
Eaton’s Fine Art Galleries.
Mai

Exposition des maitres de la
peinture modeme. Séminaire
de Joliette. Janvier.

Exposition d'art canadien.
College André Grasset.
Octobre.

Adrien Hébert, Henri Hébert
Marc-Aurele Fortin. Musée de
la province, Québec. Mai-juin

Collection permanente
Musée de la Province
{Québec)
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1948

1949

1950

1951

1962
1953

1954
1855
1956
1957
1958

1958
1960
1961

1962
1963

1964

1965
1966
1967
1968

92

Exposition d'ceuvres de
Marc-Aurgle Fortin. Galerie
LArt frangais. Octobre

Exposition Marc-Aurgle Fortin.
Galerie LArt francais.
QOctobre-novembre

Exposition Marc-Auréle Fortin.
Galerie LArt francais. Avril.

Exposition Marc-Aurele Fortin.

Hétel Reine Elizabeth. Décembre.

Exposition des aquarelles de
Marc-Aurgle Fortin. Galerie L'Art
frangais. Novembre-décembre.

Rétrospective des aquarelles de
Marc-Auréle Fortin. Centre d'Art
du Mont-Royal. Janvier 63 a
janvier 64

Exposition Marc-Auréle Fortin.
Galerie L'Art frangais. Octobre.

Rétrospective Marc-Auréle Fortin.

Expo itinérante : MBAC; MBAM;
Musée de la province (Québec)
etc. avril- juillet etc.

Marc-Aurgle Fortin. Centre
culturel de Verdun. Mai.

« Cing de nos meilleurs
artistes peintres a I'affiche :
Marc-Aurele Fortin, René
Richard, Albert Rousseau,
Maurice Lebel et Léo Ayotte ».
Organisée par René
Bergeron. Kénogami
{Jonquiére).

Expositions des ceuvres
d’Albert Rousseau et M.-A.
Fortin. Arvida Recreation
Centre. Novembre.
Exposition : M.-A. Fortin, R.
Duguay, M. Lebel, A. Rousseau
et René Richard. Salle des
Compagnons de I'Art, Hotel
de Ville de Rimouski.
Novembre.



Note : Dans ’état actuel de la recherche sur Fortin, le présent tableau ne peut prétendre A I'exhaustivité. Il
a été constitué par diverses sources : la liste des exposidons compilée par le Musée Marc-Aur¢le Fortin, la
liste des expositions que javais compilée pour Peinture et mwodernité au Québec 1919-1939 (Editons Nota
bene, 1998). Une entrée (1948) a pu étre ajoutée grice i la thése de doctorat de Jo-Anne Bouchard, «René
Richard et son ceuvre : au confluent du pays mythique et de la tradiion,» (Département d’histoire, Faculté
des lettres Université Laval, Québec, 2005). Ce tableau se concentre sur la scéne québécoise et ne
comporte aucune référence aux participations de Fortin 2 des expositions sur la scéne internationale
comme par exemple A Century of Canadian Art présentée en 1938,  la Tate Gallery de Londres, Canada
at World’ Fair qui se tent 2 New York en 1939 ou Pexposition Peinture contemporaine du Canada qui se
dent au Brésil, 4 Rio de Janeiro et 4 Sao Paolo, en 1944-45. Par ailleurs, il est intéressant de noter que sur
la scéne canadienne, Fortin a aussi participé, si on en croit les articles de journaux & I'Exbibition and Sale to
Aid the Canadian National Committee on Refusgees qui se tent en avril 2 la Galerie nationale de Canada, ave,
entre autres E. Holgate, A. Hébert, 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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Bibliographie des articles (et chapitre d’ouvrages)
publiés au Québec du vivant de Partiste

1915

ANONYME, «Une exposition d'art canadien», Lz Presse (Montréal), 20
novembre 1915, p.21.

FABIEN, Henri, «L'exposition de 1'Académie Royale, - II Paysages, Marines»,
Le Devoir (Montréal), 27 novembre 1915.

1919
ANONYME, «A Saint-Sulpice: Un jeune peintre», Le Devoir, 31 octobre 1919.

1923

ANONYME, «Les Beaux-Arts dans notre Province: Une entrevue de M. Louis
Thomas, journaliste parisiens, Lz Patrie (Montréal), 20 octobre 1923, p.10, 13.

1924

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

ANONYME, «Au salon des artistes canadiens, 4 la Art Association» (reproduction
d'ceuvres), La Presse, 3 avril 1924, p.24.

1925

ANONYME, «A l'exposition de peintures de I'Académie canadienne»
(reproduction d'ceuvres), La Presse, 21 novembre 1925.

SAINT-YVES, Paul, «Le vernissage 4 la galerie des arts», Le Devoir, 20
novembre 1925.

1926

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

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

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

LABERGE, Albert, «Exposition de tableaux et d'aquarelles par M.A. Fortin»,
La Presse, 7 avril 1926, p.2.

LETONDAL, Henri, «Peintres frangais et canadiens, chez Morency», La
Patrie, 6 mars 1926, p.41.
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1927

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

CHAUVIN, Jean, « Chez le peintre Marc-Auréle Fortin », Lz Revue populaire,
septembre 1927, p.7-11.

LABERGE, Albert, «Appréciation de quelques ceuvres du présent salon», Lz
Presse, 14 avril 1927.

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

LABERGE, Albert, «Appréciation de quelques toiles du Salon des artistes
canadiens», La Presse, 3 décembre 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 ceuvre, Lz Presse, 28 janvier 1928, section
rotogravure.

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

CHAUVIN, Jean, Ateliers: E'tudes sur vingi-deux peintyes et sculptenrs canadiens,
Montréal / New York, Louis Carrier et Cie / Les Editons Mercure, 1928,
p-146-159.

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

MORIN, Leo-Pol, «Le Salon du printemps 2 la "Art Association"», La Patrie,
28 mars 1928, p.6.

1929

ANONYME, «Au salon des artistes canadiens a la Art Association» (reproduction
d'ceuvres), 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 (Montréal), 20 mai 1929.

GIRARD, Henri, «"Ateliers" de Jean Chauvins, Lz Revue moderne (Montréal),
janvier 1929, p.14.

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

GIRARD, Henri, «Exposition des artistes de Québec», La Revie muoderne,
juillet 1929, p.13.

LABERGE, Albert, «Quverture officielle du Salon des artistes canadiens», La
Presse, 22 mars 1929, p.12.
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LABERGE, Albert, «Exposition de tableaux et de sculptures a la maison
Eaton», La Presse, 8 mai 1929, p.35.

LABERGE, Albert, «Ouverture de ['exposition de I'Académie Canadienne», L
Presse, 22 novembre 1929, p.15.

1930
GIRARD, Henri, «Le salon du printemps», La Revue moderne, mai 1930, p.10.

1932

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

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

1933

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

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

ANONYME, «L'Alliance Arts et Lettres ouvre, hier, sa troisiéme saison», Lz
Patrie, 11 octobre 1933, p.2.

ANONYME, «La peinture et les peintres canadiens», Le Canada, 11 octobre
1933, p.5.

GELINAS, Jean-Marie, «Une exposition de Marc-Auréle Fortin», La Patrie, 19
septembre 1933, p.3.

GELINAS, Jean-Marie, «Pourquoi l'art classique s'est réfugié chez les
Indépendants», Le Canada, 10 octobre 1933.

1934
ANONYME, «Many at Funeral of Former Judge», Montreal Star, 5 avril 1934.
ANONYME, «Une étude sur I'art canadien», La Patrie, 18 avril 1934, p.37.

1936
ANONYME, «Exhibition By Two Men», The Gazette, 5 novembre 1936.

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

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

1937

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

HAMEL, Emile-Charles, «Vers un art canadien», Le Four, 25 décembre 1937.

1938

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

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

1939

ANONYME, Reproduction d'une ceuvre (Etude d'ormes, Cartierville), The
Gazette, 17 juin 1939.

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

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

ANONYME, «Canada at World's Fair» (reproduction d'une ceuvre : March
Snows [sic], Quebec), Standard (Montréal), 1939. (Coupure de journal, référence
incompléte.)

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

1940

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

1941

MORISSET, Gérard, Coup d’wil sur les Arts en Nouvelle France, 1941, «L'école
de la peinture & Montréal>, p.141.

1942

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

ANONYME, «Un peintre canadien honoré», La Patvie, 20 décembre 1942.

1943

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

LANGE, L.-A., «Un peintre du terroir : Marc-Auréle Fortin», Le Courrier de
Saint-Hyacinthe, [avril 1943].
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1944

ALLARD, ]J. L., «Marc-Auréle Fortin», L'Action catholiqgue (Québec), 6 juin
1944.

1945

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

GAGNON, Maurice, Sur un état actuel de la peinture canadienne, Montréal,
Société des éditions Pascal, 1945, p.88-89

LABERGE, Albert, Fournalistes, écrivains et artistes, Montréal, Edition privée,
1945, p.173-182.

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

GRANDMONT, Eloi de, «Importante exposition d'aquarelles de M.-A.
Fortin, a I'Art frangais», Le Canada, [mai 1945].

PROUX, Marcelle-Louise, «Le Canada & Rio», La Revue populaire, avril 1945,
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 I'Art francais», Le Canada, 5 juin 1946.

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

BARBEAU, Marius, Painters of Queber, Toronto, The Ryerson Press, 1946, p.11-16.
BERGERON, René, Art et bolchévisme, Montréal, Fides, 1946, p.109-113.
DELISLE, Jacques, «Le salon du printemps», Le Devoir, 2 avril 1946, 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 Gazetze, 16
octobre 1948,

1949
ANONYME, «Fortin at L'Art Francais», The Gazette, 22 octobre 1949.

ANONYME, «L'Art Frangais Shows Paintings by Fortin», The Gazette, 29
octobre 1949.
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ANONYME, «Marc-Auréle Fortin», La Presse, 5 novembre 1949.

DAVID, Jean,«Marc-Aurele Fortin, peintre du terroir», Qui, décembre
1949, p.VIIL-IX.

1950
ANONYME, «Canadian Artists to Exhibits, The Standard, 1 novembre 1950.
ANONYME, «Art Exhibit at Arvida», Chronicle-Telegraph (Québec), 7

novembre 1950.

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

1951

ANONYME, «Exposition de peinture 3 Rimouski», Le Progres du Golfe
(Rimouski), 2 novembre 1951, p.1, 6.

1953

ANONYME, «L'Art Frangais Shows Paintings by Fortin», The Gazette, 25
avril 1953.

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

1958

ANONYME, Reproduction d'une ceuvre (Viewx village & I'lle d'Orléans), La
Presse, 13 décembre 1958.

CHICOINE, René, «Marc-Auréle Fortin, un nom historique», Le Devoir, 17
décembre 1958.

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

1960

GLADU, Paul, «Le précurseur de nos peintres abstraits?s, Le Petit fournal
(Montréal), semaine du 18 décembre 1960.

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

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

GLADU, Paul, «Marc-Auréle Fortin a I'Art francais : Le grand ermite de Ste-
Rose», Le Petit fournal, semaine du 10 décembre 1961, p.A-62.

OSTIGUY, Jean-René, «Marc-Auréle Fortin», Vie des arzs, été 1961, p.26-31.

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

ROBERT, Guy, «A T'Art francais, Marc-Auréle Fortin», Le Devoir, 30
novembre 1961.

SARRAZIN, Jean, «Marc-Auréle Fortin : de la bibine pour Bobonne», Le
Nouvean Fournal, 9 décembre 1961.

1962
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Summary

MARC-AURELE FORTIN’S CRITICAL
RECEPTION

From the Complexities of Nationalism to the Construction of the
Artist as “Maudit”

his article debunks the myth that Marc-Aurele 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
approximately one hundred and fifty texts from 1915 to 1969 that contain
references to Fortn. 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 in Jean Chauvin’s Ateliers of 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 Swur un état 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 I’Art Francaise 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 tervoir). 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 René Bergeron, who opened the gallery LArt
Canadien at Chicoutimi, and organized exhibitions at Kénogami, Arvida and
Rimouski where Fortin’s work was shown alongside the paintings of René
Richard and Rodolphe Duguay. In 1946 Bergeron had written the book A7z 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 carholique, Le Passe temps, Le Progreés du Golfe from Rimouski,
Le Courrier de Saint-Hyacintbe 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 Lz
Presse. He presents the artist as emblematic of the true Québécois 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-
René Ostiguy. The show received considerable attention in Quebec. Between
April and July 1964, over twenty articles appeared in the English and French
press. Even Claude Jasmin, 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 René
Buisson and Jean-Pierre Bonneville, two important collectors of Fortin’s paintings
who also organized exhibitons 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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