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RESUME

Notre mémoire porte sur la jeunesse et les débuts de la carriére de Marc-Auréle Fortin. Cet
artiste québécois est I'un des plus aimés et des plus connus du public. 11 a fait I’objet d’un
nombre considérable de publications qui ont participé, selon nous, a lui donner un statut de
figure légendaire. Par notre recherche, nous souhaitons montrer, plus spécifiquement,
comment le discours sur les trente-cinq premiéres années de la vie du peintre a contribué a
cette mise en légende. Pour ce faire, nous nous basons sur les travaux de Nathalie Heinich
ainsi que sur ceux d’Ernst Kris et Otto Kurz. Nous avons dégagé de leurs ouvrages une série
de « motifs » ou d’anecdotes qui, lorsque présents dans les biographies d’artistes, concourent,
selon ces auteurs, a les présenter comme des étres admirables et hors du commun. En
analysant chronologiquement, jusqu’au déces de Fortin, comment s’est construit, auteur aprés
auteur, le discours portant sur sa jeunesse et les débuts de sa carriére, nous relevons, dans
chacun des articles de critiques, des catalogues et des extraits de livres, la présence de ces
motifs ou anecdotes. Nous mettons ainsi en relief la fagon dont sont apparus les premiers
éléments de la légende du peintre, puis comment, avec le temps, cette 1égende s’est enracinée
dans les discours et s’est enrichie de nouvelles facettes, et ce, jusqu’a la fin des années 1960.
Enfin, nous examinons comment les monographies, les films et les biographies romancées,
parus aprés le déces de I’artiste, continuent de véhiculer les principaux éléments de la légende
de Fortin liés aux trente-cinq premiéres années de sa vie. Parmi les « motifs » identifiés par
Heinich ou Kiris et Kurz qui sont au fondement de cette partie de la 1égende du peintre, nous
avons entre autres noté : la création d’une image de 1’enfance dans un cadre rustique idyllique
propice a un contact privilégié avec la nature; 1’opposition parentale et les obstacles posés a
la vocation de l’artiste; la précocité d’un talent exceptionnel permettant d’exclure les
influences de 1’enseignement regu et de mettre 1’accent sur I’autodidaxie ainsi que sur
l'apprentissage individuel auprés de la seule nature, garante de 1’authenticité et de 1’originalité
d’une ceuvre « unique » et admirable.

Mots-clés : Marc-Aurele Fortin, biographie; jeunesse et années de formation; mise en
légende.




Mieux vaut se rappeler que quiconque aborde
une question d’histoire de I’art, quelle qu’elle
soit, se situe nécessairement, qu’il en ait
conscience ou non, au terme d’une longue
réception, et qu’il en dépend tant qu’il n’aura
pas soumis ’histoire & un examen critique.

Pierre Vaisse (1996, p. 7)




INTRODUCTION

Lorsque nous avons commencé notre maitrise, nous savions que c’était la jeunesse et les
débuts de la carriére de Marc-Auréle Fortin (1888-1970) qui allaient faire ’objet de notre
mémoire, soit la période allant de sa naissance jusqu’au début des années 1920 — le début de
cette décennie constituant des années pivots dans la carriére de Dartiste’. Cette partie de sa
vie avait été peu abordée ou 1’avait été de facon assez sommaire dans les monographies et
elle nous semblait présenter plusieurs lacunes et incohérences, ce que confirmaient d’ailleurs
les demiéres publications qui venaient de paraitre sur ’artiste en 2006 et 2007, publications

signées Esther Trépanier’.

Nous avions d’une part songé a récrire cette partie de sa biographie, mais notre démarche
aurait été menée parallelement a celle entreprise par le Musée national des beaux-arts du
Québec (MNBAQ). Nous avions effectivement ¢été informée que ce musée préparait une

exposition de grande envergure sur I’artiste a4 une date proche de celle prévue pour le dépot

! Conformément au modéle canonique de la monographie d’artiste, les biographes de Fortin ont divisé sa vie en
différentes étapes se succédant selon un schéma prédéfini. D’aprés ce schéma, I’artiste passe « de la formation &
une période ou I’originalité est atteinte par des ceuvres créant un événement et déterminant [s]a reconnaissance
[--.] (ce que I'historiographie américaine a nommé breakthrough years), suivie de la période “classique”, conclue
par un déclin ou au contraire une floraison tardive » (Eric de Chassey dans AUBENAS, CHASSEY,
PLAGNIEUX, et al., 2006, p. 511). Le tournant des années 1920 dans la carriére de Fortin constitue le moment

charniére entre les années ou, aprés sa formation, le peintre cherche son style et I’époque de ses breakthrough

years. En effet, la plupart des biographes situent au début de cette décennie le passage d’un art marqué par des
influences diverses & une production plus personnelle et originale (voir par exemple ROBERT 1976, p. 250;
OSTIGUY, 1964, p. [4]). Par ailleurs, 1924 constitue, selon Esther Trépanier, un moment décisif en ce qui a trait 4
la réception de ses ceuvres puisque, 4 partir de cette date, Fortin se met 4 exposer davantage et a faire I’objet de
plus en plus de commentaires dans les journaux et revues (2007, p. 58-59). )

2 Dans le texte qu’elle a écrit pour le catalogue de ’exposition rétrospective 4 la Galerie Walter Klinkhoff en
2006, Trépanier affirmait en effet que « malgré les nombreuses publications qu’il y a eu sur Fortin, trop de zones
d’ombres, d’informations contradictoires ou erronées perdurent. » Selon elle, le temps était « venu d’entreprendre
une recherche exhaustive sur son ccuvre et sa carriére » (TREPANIER, 2006, p. 19). Elle tenait encore
sensiblement les mémes propos dans 1’article qu’elle a publié en 2007 (voir p. 83, mais aussi p. 56 et note 4 pour
d’autres éléments de la biographie qui devaient étre approfondis a son avis).



de notre mémoire’ et que I’équipe de recherche allait donc s’attaquer  la biographie de
Fortin, mais avec plus de moyens que les notres. Apres réflexion, il nous a semblé qu’il serait
plus original et surtout plus intéressant, d’un point de vue théorique, de nous pencher non pas
sur la vie de Fortin en soi, mais plut6t sur la fagon dont on a écrit sur celle-ci jusqu’a la fin du

XX°® sigcle.

Ce sont les deux textes d’Esther Trépanier* qui nous ont amenée a réfléchir sur la question de
I’image 1égendaire du peintre véhiculée dans les publications lui étant dédiées. En effet,
s’intéressant 3 la réception qu’a obtenue Marc-Aurele Fortin de son vivant, Trépanier fait
remarquer qu’une nouvelle image émerge a son égard dans le discours de plusieurs critiques
a partir de la seconde moitié des années 1960 : celle de 1’artiste maudit. Cette image, fondée
sur I’idée que Fortin aurait été incompris ou méprisé par ses contemporains a cause de sa
nature bohéme, Trépanier la déconstruit en démontrant au contraire que 1’art de Fortin a fait
I’objet de nombreux commentaires favorables dans les journaux des les années 1920 et
jusque dans les années 1940. Par ailleurs, la lecture du texte de Vaisse, cité en exergue, sur la
réception critique et I’importance de son étude nous a convaincue de poursuivre dans cette
direction. Suite a cette lecture, il nous a semblé qu’avant de produire a notre tour une éniéme
biographie de I’artiste, il serait plus fructueux, d’un point de vue méthodologique, d’étudier,
dans le cadre d’un mémoire de maitrise, la facon dont cette biographie a été écrite depuis les

débuts pour aiguiser notre esprit critique a son égard.

D’autre part, nous avions aussi pensé analyser les ceuvres créées par Fortin au cours de sa
jeunesse et du commencement de sa carriére. Au moment ou nous débutions notre maitrise, la
plupart des ouvrages alors publiés sur 1’artiste visaient surtout 1’art de Fortin postérieur au

début des années 1920. Jugeant qu’auparavant ’artiste avait trés peu peint, les auteurs

3 D’abord prévue pour 2010, I’exposition Marc-Auréle Fortin. L’expérience de la couleur fut inaugurée le
8 février 2011.

* Précisons que le contenu de son texte au catalogue de 1’exposition rétrospective i la Galerie Walter Klinkhoff
(2006) et que le contenu de celui paru aux Annales d'histoire de l'art canadien (2007) sont assez similaires parce
qu’ils résultent d’'une méme étude. Toutefois, ils différent 1égérement : d’une part, parce que ces publications
s’adressent & des publics différents et, d’autre part, parce que la premiére publication (2006) doit soutenir un
discours sur des ceuvres exposées alors que la seconde s’en tient exclusivement a la question de la réception
critique (2007). Bien que, 4 la demande du MNBAQ, Trépanier ait accepté de publier au catalogue de 1’exposition
Marc-Auréle Fortin. L’expérience de la couleur (2011) une version revue et corrigée de son article publié dans les
Annales..., nous ne ferons dorénavant référence qu’a celui des Annales..., car il n’y a pas réellement eu de
modifications au niveau du contenu et de 1’argumentation dans cette récente parution.




traitaient rapidement, et de fagon imprécise, de la décennie précédente. Or, nos recherches
nous indiquaient que Fortin avait ét€ beaucoup plus actif au cours de cette période que ce
qu’on avait laissé entendre jusqu’a ce jour’. Nous avions donc entrepris de répertorier dans
une base de données toutes les ccuvres que nous pouvions trouver qui avaient été produites

par le peintre avant sa participation au Salon du printemps de 1924°.

Toutefois, nous avons rapidement constaté que, par son ampleur, la tiche que nous
souhaitions accomplir dépassait le cadre d’une maftrise. Notre corpus, constitué a partir des
ceuvres trouvées dans les collections muséales, dans les collections privées, dans les galeries
d’art, dans les publications concernant Fortin, dans les catalogues d’encan et dans la
documentation du fonds du Musée Marc-Aur¢le Fortin conservé au Musée des beaux-arts de
Montréal (MBAM), prenait des proportions beaucoup trop importantes pour nous permettre
d’en analyser toutes les composantes en détail. Nous avons continué malgré tout a consigner
dans la base de données les informations concernant chaque nouvelle ccuvre découverte, en
envisageant plutét d’analyser globalement le développement du style du peintre avant le

début des années 1920 et de joindre en annexe 1’ensemble des fiches des ceuvres répertoriées.

La somme du travail a effectuer pour chaque fiche demeurait néanmoins titanesque. Il fallait,
photographier chaque ceuvre ou en numériser une image; identifier tous les titres qu’elle avait
déja portés et déterminer le plus approprié; noter les différentes datations qui lui avaient été
associées et en proposer une nouvelle au besoin, en plus de la justifier; consigner le médium,
le support et les dimensions; fournir 1I’emplacement et la description de la signature ainsi que
des inscriptions & son verso; donner la référence bibliographique de toutes les publications ol
elle est mentionnée ou reproduite; rapporter toutes les expositions dans lesquelles elle a pu

étre présentée; enfin, ajouter tout autre commentaire pertinent & son sujet (par exemple, si une

3 Nous savions qu’il avait participé de fagon récurrente aux expositions de 1’ Académie royale des arts du Canada
ainsi qu’aux Salons du printemps de I’Art Association of Montreal (AAM), et ce, dés 1910. De méme, nous
savions, qu’en 1919, il avait présenté prés de deux cents tableaux et études & la Bibliothéque Saint-Sulpice lors de
sa premiére exposition solo au Québec et, qu’a cette occasion, deux critiques substantielles avaient été publiées
(ANONYME, 1919 ; LABERGE, 1919). Mis a part Trépanier (2006, p. 34 ; 2007, p. 57-58), aucun autre auteur
ne mentionnait ces expositions.

6 Au Salon du printemps de 1924, Fortin expose pour la premiére fois un tableau appartenant au groupe des
« grands arbres » (La Route solitaire, 1923, huile sur toile, 84,8 x 84,8 cm, coll. privée). Ces paysages ruraux se
caractérisent par leurs arbres immenses dont les frondaisons détaillées occupent la majorité de I’espace pictural
(pour des exemples, consulter BUISSON, 1995, p. 42-53). La plupart des auteurs ont étudi¢ davantage 1’art de
Fortin a partir de la création de ces grands arbres. Voild pourquoi nous avions choisi cette année comme limite a
partir de laquelle nous cesserions de répertorier la production de 1’artiste.




autre ceuvre présente une composition vraiment similaire ou si I’on sait qu’elle a déja été

restaurée).

Ce travail de catalogage qui, pour plusieurs artistes, est certes long, mais aisément réalisable,
dans le cas de Fortin, est souvent trés problématique. Il souléve d’abord la question épineuse
des datations. 11 faut savoir que le peintre a trés rarement daté ou titré lui-méme ses ceuvres a
méme leur support. Il n’a pas non plus tenu de registre de sa production et il a trés peu
commenté ou décrit la peinture qu’il a créée a ses débuts’. De plus, il est trés difficile
d’identifier les ceuvres qu’il présente lors d’expositions (ce qui est trés utile pour la datation)
parce que Fortin a souvent exposé ses tableaux sous des titres génériques et peu précis. Par
exemple, sans description détaillée, il est trés ardu, voire impossible, de distinguer un
Paysage ou une Etude préseﬁté a un salon de tous les paysages et études qu’il a pu réaliser.
De surcroit, & cette époque de la carri¢re de Dartiste, il n’est pas prudent de se fier
uniquement au style d’une peinture pour estimer sa date de création, d’une part, parce qu’il
existe peu d’ceuvres pouvant servir de comparaison (comme des ceuvres dont nous pourrions
étre siirs du moment de la réalisation) et, d’autre part, parce que Fortin ne semble pas s’étre
cantonné dans une maniére particuliére de peindre & un moment donné, mais parait plutot
avoir expérimenté au cours d’'une méme période diverses facons de rendre son sujet sur le
plan formel. Ainsi, & moins d’avoir trouvé au verso d’un tableau une étiquette d’exposition,
une date ou un titre évocateur, on doit faire preuve de précaution et ne proposer que des
datations vagues du type « vers 1910 »*, ou « entre 1910 et 1920 », ou méme « entre 1910 et
1925 », ou encore « avant 1930 », tout en essayant de faire des recoupements stylistiques qui

pourront peut-étre permettre un jour de déterminer des dates plus précises.

A ces difficultés s’ajoutent celles associées 4 I’historique des expositions et des publications.
Les tableaux de Fortin ont souvent été exposés ou publiés sous des titres différents et parfois
trées génériques, ce qui complique leur identification, & moins d’avoir trouvé des

photographies de I’exposition ou d’étre devant une publication illustrée, sinon suffisamment

7 En effet, trés peu de passages des entrevues qu’il accorde 4 René Buisson (Montréal, Service des archives du
MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, P44/B/10.1) concernent sa vie ou ses ceuvres avant le tournant des années
1920.

8 I ’utilisation de la préposition vers devant I’année indique que 1’ceuvre a pu étre créée jusqu’a cing ans avant ou
cinq ans apreés cette date.



détaillée. Malbheureusement, il existe rarement de telles photographies. Les publications
n’illustrent qu’exceptionnellement toutes les ceuvres qu’elles mentionnent et il faudra
attendre les années 1940 pour qu’apparaissent les premiers catalogues comprenant les

dimensions des ceuvres exposées.

Par ailleurs, dans le cas de Fortin, on ne peut passer a c6té des problémes d’authenticité. Les
ccuvres de cet artiste valent cher et les faussaires en profitent, ce qui cause parfois des
querelles entre galeristes, collectionneurs et historiens qui se terminent méme & 1’occasion
devant les tribunaux’. Ne voulant pas étre impliquée dans de telles histoires, il nous aurait
fallu étre certaine de ’authenticité de toutes les ceuvres incluses dans notre répertoire. Un
examen trés pointu non seulement de ’ceuvre, mais aussi de son historique, aurait donc
souvent été nécessaire, mais cela n’est pas toujours possible (localisation du tableau
inconnue, historique inconnu, etc.). Et il reste que la décision de ne pas inclure dans notre
corpus une ceuvre examinée chez un collectionneur en reviendrait 4 mettre en doute son

authenticité et donc & nous compromettre.

Enfin, la quantité importante d’ceuvres répertoriées a ce jour — notre base de données en
comprend 273 ayant possiblement été réalisées avant 1924'°, dont 137 I’auraient été plus
assurément — pose aussi un probléme de classement. Pour faciliter la recherche d’un élément
particulier parmi !’ensemble répertorié, il est nécessaire de déterminer un systéme
d’ordonnance. Hélas, le systéme de classement par date de création, que nous avions choisi
parce que fréquemment utilisé dans les catalogues, s’est avéré au final inappropri€. L’ordre
des ceuvres était constamment & modifier au fur et & mesure que nos recherches avangaient
parce que les années de réalisation inscrites au départ, qui étaient celles que nous avions
associées aux ceuvres lorsque découvertes, avaient souvent été attribuées de fagon trés
approximative par les auteurs, les galeristes, les collectionneurs, etc. Du reste, méme si nous
procédions a un classement final, I’ordonnance demeurerait somme toute plutét arbitraire, car
la redondance ou le peu de variation des datations nous aurait limitée au niveau de la variété

des catégories de classement. Par exemple, un nombre trop important d’ceuvres se

® Voir par exemple 2 ce sujet AUF DER MAUR, 1980 et BOISVERT, 1996.
1 En fait, notre base de données comprend 346 ceuvres si 1’on compte aussi celles qui, au départ, semblaient avoir
été réalisées avant 1924, mais qui finalement ont pu étre datées plus tardivement grice 4 nos recherches.




trouveraient classées dans la catégorie entre 1910 et 1920 et ainsi leur iepérage ne serait pas
facilité. Il faudrait donc déterminer un nouveau systéme d’ordonnance — peut-étre en fonction
non seulement de la datation, mais aussi du médium et du sujet — et procéder par la suite & un

nouveau classement, ce qui constitue une entreprise considérable en soi.

Bref, pour toutes ces raisons, le travail lié au catalogage des ceuvres que Fortin a créées avant
1924 aurait pu faire a lui seul 1’objet d’'un mémoire. Pour appuyer nos dires, nous joignons en
annexe un échantillonnage de cinq fiches d’ceuvres provenant de notre base de données qui,
répétons-le, en compte 273. Le contenu de leurs rubriques pourra convaincre le lecteur de

I’envergure de cette tache (voir appendice A'').

Etant donné que, parallélement & cette cueillette d’information sur les ceuvres, nos recherches
menées sur le discours biographique lié¢ a la jeunesse et aux débuts de la carriére de Fortin
nous avaient également fourni plus que la matiére suffisante pour produire un mémoire sur ce
sujet, nous avons di réviser nos intentions initiales, sans quoi cette maitrise nous aurait
occupée encore pendant plusieurs années. Nous avons donc finalement décidé de retrancher
toute la section sur les ceuvres pour laquelle un travail considérable restait a accomplir et de
garder les informations recueillies jusqu’a maintenant pour de futurs projets de recherche.
Cela dit, le lecteur intéressé a en apprendre davantage sur la production des années 1910 de
Fortin pourra consulter le catalogue de 1’exposition Marc-Auréle Fortin. L expérience de la
couleur dans lequel nous avons publié un texte sur le sujet (MAINGUY, 2011)". Certes, ce
texte n’examine pas la production de cette décennie de fagon exhaustive, car il a été rédigé
principalement en fonction des ceuvres présentes dans 1I’exposition, mais il y est tout de méme

question d’une sélection assez intéressante de peintures réalisées & cette &poque’.

Tout compte fait, il sera donc exclusivement question de la biographie de Fortin dans ce

mémoire. Nous nous pencherons sur le discours des différents auteurs qui ont traité de la

11 est a noter que les fiches se retrouvant en annexe n’ont pas été choisies parce qu’elles posaient plus de
problémes que les autres — nous aurions pu fournir un bon nombre de fiches beaucoup plus problématiques —, mais
plutdt parce qu’elles illustrent différentes recherches que nous avons di effectuer pour documenter chaque ceuvre
ainsi que différents problémes rencontrés lors du catalogage.

12 Bn effet, au début de ’année 2010, le MNBAQ nous a approchée pour collaborer i cette exposition. En plus de
produire un essai, nous avons aussi contribué largement 4 D’appareil scientifique (liste des expositions et
bibliographie) et nous avons préparé le catalogue des ceuvres exposées.

13 Notre corpus était constitué d*une vingtaine de tableaux réalisés entre 1909 et le tournant des années 1920.




jeunesse et des débuts de la carricre de I’artiste, ou autrement dit, de la période allant de sa
naissance (1888) au début des années 1920. Par cet examen, nous ‘souhaitons d’abord
comprendre comment ce discours s’est construit dans le temps, auteur aprés auteur, jusqu’au
déces de I’artiste. Ensuite, nous voulons analyser en quoi la contribution respective de chacun
de ces auteurs a pu participer a créer ou a perpétuer une image légendaire de ce peintre, et
cela, dans leur approche méme de sa jeunesse et de ses années de formation'. Et enfin, nous
chercherons a cerner comment cette image légendaire se trouve aussi diffusée dans les
nombreuses monographies de méme que dans les biographies romancées et les films réalisés

sur lui aprés son déces.

Revue de la littérature

La littérature sur Fortin aborde peu la question de sa légende. La plupart des publications qui
le concernent décrivent sa vie et son ceuvre. Depuis 1968, sept monographies sur Fortin ont
été publiées”. Parmi ces ouvrages, seuls les deux signés Guy Robert soulévent le probléme
de la légende entourant la vie du peintre, mais ne I’évoquent que rapidement. Cet auteur
déclare effectivement dans son premier volume : « Une des difficultés a étudier le dossier de
Marc-Auréle Fortin se trouve dans la légende qui 1’entoure, comme d’un brouillard; légende
complexe, tissée sur la trame d’une chronologie incohérente, hérissée de nombreux ragots,
nouée en certains endroits de contradictions, et trouée par ailleurs de silences. » (ROBERT,
1976, p. 51). Ce qui ne I’empéche toutefois pas, méme apres avoir relevé certaines facettes de
cette légende'’, de prendre part paradoxalement lui-méme a sa diffusion ailleurs dans son

texte'’. Dans son second ouvrage, Robert ne fera référence qu’au passage a I’allure mythique

' Par années de formation, nous faisons référence  ce qui est compris par 1’expression anglophone « formative
years », donc non seulement a 1’époque de sa formation académique, mais aussi 4 celle ou se développe
progressivement son style avant que le peintre atteigne une certaine maturité et qu’il crée des ceuvres considérées
Flus originales, soit corrélativement jusqu’a 1’époque o il obtiendra une certaine reconnaissance.

% Ce sont les ouvrages de Jouvancourt (1968 ; 1980), de Guy Robert (1976 ; 1982), de Jean-Pierre Bonneville
(1980), de Jacques de Roussan (1982) et de René Buisson (1995).

16 11 déclarera plus loin : « Une légende qui se proméne 2 bicyclette dans la campagne québécoise. Légende d’un
rapin mal accoutré et insociable, qui n’a qu’une idée en téte, aller 1a-bas, au bout de I’horizon ou seulement
derriére ce bosquet, retrouver tel grand arbre majestueux ou telle vieille maison paysanne, ou telle vue sur le
fleuve. » (ROBERT, 1976, p. 209).

17 Par exemple, dans cette section intitulée « Légende et roman noir » oll Robert avait relevé au départ cette
difficulté que pose la légende de Fortin pour un biographe, sa description du peintre commence au mode
conditionnel marquant ainsi I’aspect possiblement amplifié d’une réalité. Par contre, cette méme description finit
par offrir plus loin une image légendaire du peintre, alors que 1’auteur se fait plus lyrique, comme en témoigne



que prennent certains aspects de la vie du peintre : « Entre les enluminures de la légende et
les miséres du roman noir, il faut faire I’effort de cerner le plus juste profil de Fortin, de sa
personnalité souvent paradoxale, de son ceuvre inégale mais souvent grandiose, de sa carriére
parsemée de zones d’ombres. » (ROBERT, 1982, p. 178). 1l reste que, dans ces deux
ouvrages, Robert ne mentionne jamais que la jeunesse de I’artiste fut un lieu propice au

déploiement du mythe.

En plus de ces sept monographies, parmi les publications importantes étant exclusivement
dédiées a Fortin et parues depuis son déceés, on compte deux articles et trois catalogues
d’exposition. Nous avons déja évoqué les textes de Trépanier qui analysent la réception qu’a
connue Fortin de son vivant (le catalogue d’exposition de 2006 et son article de 2007).
Comme nous ’avons dit plus t6t, Trépanier décrit la construction d’un aspect de la légende
véhiculée par la presse écrite, soit celle de la figure du génie incompris ou méconnu.
Toutefois, il n’y est question que de cet aspect particulier, qui par ailleurs ne concerne ni sa
jeunesse ni ses années de formation. C’est que Trépanier se penche sur la réception de Fortin
de fagon générale et non pas sous 1’angle précis qu’est celui de la construction de son image
d’artiste idéalisé. Avant Trépanier, Raymond Montpetit, dans un article publi¢ en 1977,
s’était aussi intéressé, du moins en partie, & des questions de réception ou, pour utiliser les
mots de I’auteur, de « perception », mais ces questions visaient plutdt 1’ceuvre de Fortin que
I’homme. Néanmoins, Montpetit y dévoilait déja fort & propos que «[...] la production de
Fortin est [...] souvent regue, au carrefour du populisme et du nationalisme, de la ruralité et
de la nostalgie » (p. 457). Quant aux deux catalogues d’exposition restant, le premier, paru en
2006, comprend un texte de Frangois-Marc Gagnon qui décrit les origines de Fortin, sa

formation, ses influences et son ceuvre, mais n’aborde pas la question de son mythe. Le

entre autres de fagon trés évidente cet extrait : « Dés sa jeunesse, Marc-Aurele Fortin aurait manifesté la plus
compléte désinvolture devant les soucis vestimentaires et hygiéniques. On /'a dit avaricieux, et il se serait parfois
montré grippe-sou en certaines occasions. [...] On a parlé, a propos du régime de vie de Marc-Aurele Fortin, de
“frugalité de cénobite” [...] le cénobite aurait toutefois avantage a s’éclipser pour faire place a 1’anachoréte,
puisque Fortin »’avait rien de quelqu’un qui vit en communauté : il fiyait au contraire la compagnie de ses
semblables, ou se montrait tot absent d’esprit quand il avait 4 se trouver avec un groupe. Son comportement
ressemble davantage a celui qui se retire dans la solitude pour mieux s’abandonner a quelque contemplation. —
Celle [la solitude] de Fortin trouve a se nourrir de la nature, de la nature qu'il peint amoureusement,
passionnément, obstinément, obsessionnellement, pendant un demi-siécle et jusque dans ce dernier sursaut du
milieu des années 1960, juste avant de sombrer dans la cécité, la téte encore bouillonnante du vaste et vertigineux
paysage de son passé, et la main encore vigoureuse a soixante-quinze ans. » (ROBERT, 1976, p. 52, nous
soulignons).



second, paru au début de 2011, sous la direction de Michéle Grandbois, comprend plusieurs
textes de différents auteurs. La publication de ce dernier catalogue a permis un réel
avancement de la recherche et, de ce fait, quelques-uns de ses textes remettent en question
certains aspects de la légende de Fortin. Mais si 1’on exclut le texte qu’y signe Trépanier,
dans lequel elle reprend essentiellement son discours de 2007 sur la réception critique, aucun

ne centre son propos sur la question du mythe de Fortin.

Nous ne ferons pas ici état des parties d’ouvrages ou autres sections de catalogues dédiées a
I’artiste, car de fagon générale, celles-ci ont avant tout pour objet sa production artistique, et
lorsqu’il est question de sa biographie, elle est résumée dans les grandes lignes sans jamais
faire allusion aux problémes qu’elle pose. Bref, nous pouvons affirmer que notre recherche se
situe dans le sillage des travaux de Montpetit et de Trépanier. Cela dit, en examinant I’apport
~ du discours sur la jeunesse et le début de la carriére de Fortin dans la construction de sa

légende, nous contribuerons & éclairer un aspect encore méconnu de sa réception.

Assises théoriques

Comme I’indique Francine Couture, dans un article portant sur la construction de la figure

héroique et 1égendaire de Riopelle dans les textes parus lors du décés de ce peintre,

[1Jorsque nous nous intéressons & la procédure des mises en légende des artistes,
deux ouvrages de référence s’imposent & nous : L’image de lartiste, Légende,
mythe et magie publié¢ en Allemagne dans les années 30 par Ernst Kris et Otto Kurz
et La gloire de Van Gogh[.] Essai d’anthropologie de 1’admiration de la sociologue
de I’art Nathalie Heinich. (COUTURE, 2002, n.p.).

Ces deux ouvrages vont nous servir de référence pour développer le cadre théorique de notre

travail et pour élaborer la grille d’analyse de notre étude du discours biographique.

Comme le titre de son ouvrage ’indique, Nathalie Heinich s’intéresse au cas de Van Gogh.
Elle étudie le processus 1’ayant fait passer du peintre qui, selon la légende, aurait été
incompris en son temps, a la figure héroique, géniale et sanctifiée qu’il incarne aujourd’hui.
L’idée qu’elle défend (entre autres par la structure méme de son livre), c’est qu’il existe une

homologie entre ce processus et la typologie proposée par Jacques de Voragine a propos des
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vies des saints dans La légende dorée : « Tout le temps de la vie présente se divise en quatre
parties : le temps de la déviation, de la rénovation ou du retour, de la réconciliation et du
pelerinage. » (Voragine cité dans HEINICH, 1991, p. 91). Elle montre, en effet, qu’il y a
d’abord déviation de la part de 1’artiste par rapport a une tradition artistique, déviation qui lui
cause une certaine désapprobation du « grand public» (p. 16, 18, 91). Il y a ensuite
réhabilitation par des critiques qui font des lors valoir cette déviation comme une rénovation
nécessaire du champ artistique. Ces critiques procedent alors & la singularisation de I’ceuvre,
mais aussi a celle de ’homme. Elle dit en outre que cette ¢tape est celle de « la mise-en-
énigme de I’ceuvre » et du début de la « mise-en-légende de la vie » (p. 20-52). Puis,
s’amorce la réconciliation du public avec ’artiste par la reconnaissance que ce dernier a
accompli un sacrifice pour la postérité a travers son acte de déviation. Cettel: idée est
transmise par les nombreuses biographies qui paraissent sur le peintre et qui poursuivent « la
mise-en-légende de [s]a vie » (p. 59-146). Or, puisque cette réconciliation survient trop tard —
la reconnaissance ne peut arriver sur-le-champ pour qu’il y ait déviation —, il y a « mise-en-
scandale du sort fait & la personne ». Le public prend alors conscience de sa dette envers
I’artiste. Il proceédera dés lors au rétablissement de la justice par la réparation, ce qu’Heinich
compare au pélerinage en expiation de la dette. Cette réparation se fait par 1’argent (1’achat
de tableaux a des prix toujours plus exorbitants), mais aussi par la personne. C’est-a-dire,
d’une part, par sa présence physique (la visite aux ceuvres et la procession au corps du peintre
ou aux lieux qu’il a fréquentés), d’autre part, par son regard (la contemplation de I’ceuvre
avec un effort d’investissement dans sa spécificité). C’est alors le moment de ce qu’Heinich
identifie comme la « mise-en-vente » et la « mise-en-exposition » de ses tableaux ainsi que la

« mise-en-relique » des lieux ou il passa et des objets qu’il toucha (p. 149-205).

Voila sommairement décrit le processus de sanctification de 1’artiste moderne selon 1’auteur.
11 faut savoir que, pour elle, Van Gogh incarne le nouveau paradigme de cet artiste moderne.

Heinich affirme en effet que la légende de Van Gogh

[...] est devenue le mythe fondateur de l’artiste maudit, dont la déchéance au
présent atteste la grandeur future en méme temps qu’elle témoigne de la petitesse
du monde (« la société »), coupable de ne pas le reconnaitre. Aussi peut-il faire
figure de modéle, au double sens de « patron » gouvernant le découpage des valeurs
et d’« exemple » a suivre [...]. (p. 208).
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Et si, comme elle le dit, « en vertu de cet “effet Van Gogh”, les propriétés qui lui sont
attribuées se trouvent transportées a d’a}ltres artistes, et pas seulement & ceux qui sont venus
apres lui[,] ce transfert touche aussi, rétrospectivement, le passé, réinterprété selon le motif de
“I’aveuglement devant la peinture” » (p. 208); par conséquent, ce processus de sanctification
pourrait potentiellement é&tre repéré chez tout artiste célébré en tant que figure exceptionnelle

de I’histoire de ’art moderne.

Ajoutons que, en tant que paradigme, Van Gogh cristallise par ailleurs selon elle une série de
déplacements de la valeur artistique: «de l’ceuvre a la personne, de la normalité a
I’anormalité, de la conformité a la rareté, de la réussite & I’incompréhension et, enfin, du
présent (spatialisé) a la postérité (temporalisée) » (p. 215). Ces nouvelles valeurs sont
caractéristiques de ce qu’elle nomme le régime de singularité dans lequel se trouve depuis le

monde de ’art.

L’ouvrage d’Heinich nous permet donc d’abord de situer notre analyse de la construction de
la légende de Fortin par les discours biographiques dans ce processus plus global de la
célébration ou de la sanctification d’un artiste moderne. Esther Trépanier a bien montré que,
dés les années 1920, la peinture de Fortin a été lue par les critiques coﬁune un art moderne'®.
Ainsi débutait déja a cette époque, la phase de mise en énigme de son ceuvre qui survient
juste avant, mais qui se poursuit simultanément a la mise en légende de I’artiste. C’est, on
I’aura compris, sur cette deuxi¢éme phase que porte notre étude et justement sur celle-ci que

I’ouvrage d’Heinich nous a été le plus utile.

L’auteur explique avec le cas de Van Gogh que la mise en légende d’un artiste s’amorce par
sa singularisation, lorsque les critiques ne se contentent plus de mettre de l’avant le
particulier et ’original dans 1’ceuvre, mais relévent aussi ce qui 1’est chez I’homme. Par
contre, c’est surtout par I’entremise des récits biographiques dans lesquels D’artiste est
construit comme un personnage admirable, héroique et hors du commun que s’active

réellement ce processus. Heinich remarque qu’il y a alors souvent « hagiographisation de la

18 Voir 4 ce sujet Ia section « Fortin : artiste moderne on artiste national? » de son article « La réception critique de
Marc-Aurele Fortin. Entre les méandres du nationalisme et la construction de la figure de l'artiste maudit »
(TREPANIER, 2007, p. 59-62).
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biographie » (p. 63). Elle montre, en effet, en quoi les ouvrages sur Van Gogh reproduisent
de nombreux motifs'® caractéristiques des vies des saints, soit ceux de la vocation, de
l’honuﬁe hors du commun, de I’isolement, de la marginalité, de 1’inaptitude 4 la vie pratique,
sociale et commerciale, de 1’ascése et de la pauvreté, du désintéressement, du détachement
des biens terrestres et de I’élévation spirituelle, de 1’incompréhension et de la
méconnaissance par ses contemporains, du martyre, et enfin, de ’accomplissement dans la

postérité (p. 63-64).

I1 est a propos de préciser que, depuis les années 1830, comme I’auteur I’explique dans
d’autres ouvrages (HEINICH, 1996, p. 39-46; 2005, p.- 16-21), le monde de I’art est
progressivement passé d’un régime professionnel 4 un régime vocationnel — « Le régime
vocationnel est, en matiére de définition de I’activité, I’homologue du régime de singularité
en matiére de qualification des Etres, des actions et des objets. » (HEINICH, 2005, p. 67). En
fait, elle avance que ce régime vocationnel s’est réellement imposé vers la fin du XIX® siécle
notamment par 1’entremise de la figure de Van Gogh (1996, p. 43). On I’aura compris, ce
régime pose la vocation, valeur traditionnellement associée au monde religieux, comme
condition essentielle de I’excellence artistique alors qu’auparavant elle n’était pas nécessaire.
L’art dés lors cesse d’étre considéré comme une ;;rofession, et devient le «lieu d’un
investissement total de la personne » (HEINICH, 1996, p. 41). Voila qui permet de
comprendre la présence de ces motifs typiques de 1’hagiographie dans les biographies de
Van Gogh.

Bien que ces motifs soient avant tout associés a la vie de Van Gogh aprés qu’il ait atteint la
maturité stylistique, quelques-uns d’entre eux pourront tout de méme étre utiles pour notre
analyse du discours sur Fortin alors qu’il est au seuil de cette étape, soit  la fin de ses années
de formation. Par ailleurs, certains de ces motifs peuvent aussi s’avérer utiles en ce qui
concerne la jeunesse du peintre dans la mesure ou Heinich affirme qu’une autre topique
caractéristique de 1’héroisation de 1’artiste se trouve dans ’affirmation de la précocité de ses

dispositions morales (1991, p. 111-112). Elle entend par 12 la manifestation t6t dans la vie du

' Le terme « motif » utilisé par Heinich ainsi que par Kris et Kurz et que nous adopterons nous-mémes par la
suite référe 4 des anecdotes ou des thémes qu’on retrouve de fagon récurrente dans les biographies et qui forment
la 1égende type des héros, des saints ou des artistes.
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peintre de son caractére excentrique ou de sa tendance a la déviance, dispositions auxquelles
nous croyons pouvoir aussi ajouter le gotit pour la solitude ou I’isolement. En plus de ce
motif de la précocité des dispositions morales, Heinich identifie deux autres thémes associés
a ’enfance d’un artiste qui donnent de lui une image 1égendaire. Il s’agit de I’autodidaxie et
de la manifestation hative du talent. Ces derniers motifs, elle les tire de ’ouvrage de Kris et
Kurz (1987) L’image de I'artiste, Légende, mythe et magie, ouvrage qui nous permettra
justement de consolider notre grille d’analyse en ce qui concerne 1’héroisation propre au

discours sur la jeunesse d’un artiste.

Dans cet ouvrage, Kris et Kurz ont étudié les biographies des peintres, sculpteurs et
architectes de la Renaissance et en ont dégagé les anecdotes récurrentes. Ils ont trouvé
I’origine commune de la plupart d’entre elles dans les premiers récits biographiques de la
Gréce antique, mais ce serait, en fait, dans les mythes qu’elles prendraient vraiment
naissance. Ces anecdotes récurrentes forment ce qu’ils nomment « la 1égende des artistes »
(KRIS et KURZ, 1987, p. 35). Loin de signifier qu’elles étaient représentatives de la vie de
I’ensemble des créateurs, ces anecdotes ou ces motifs, comme les désignent aussi les auteurs,
¢taient plutét le fait d’artistes considérés par leurs contemporains comme des personnages
mystérieux et hors de I’ordinaire. Elles caractérisaient des artistes qu’on avait élevés au rang
de héros. Or, ces anecdotes ont continué de fagonner les biographies des artistes jusqu’a une
époque récente et certains diront qu’elles continuent de le faire encore aujourd’hui. Kris et
Kurz, eux-mémes, ont d’ailleurs relevé quelques exemples dans des textes plus modernes™.
En outre, plusieurs auteurs peuvent étre cités pour confirmer la propagation de ces motifs
dans les récits de vie au-dela de la Renaissance®'. Il n’est par conséquent pas étonnant que
1’on retrouve ce type d’anecdotes dans des textes biographiques sur Fortin. Cela dénote tout
simplement une volont¢ — consciente ou non — de la part de ’auteur d’élever le peintre au
sein de la catégorie des grands créateurs. Et, de ce fait, cela indique qu’il y a participation au

processus de « mise-en-légende » décrit par Heinich.

20 Yoir par exemple KRIS et KURZ, 1987, p. 59, 62, 129, 136, 149, 174.

21 Mentionnons entre autres, Greg M. Thomas, qui déclare dans son étude sur la formation de la discipline de
I’histoire de I’art en France : « In their 1934 study of the image of the artist, Enrst Kris andd Otto Kurz identified
ancient tropes still common in the nineteenth century [...]. » (THOMAS, 2002, p. 265). Nous avons par ailleurs
déja fait référence a Francine Couture qui a relevé certains de ces motifs dans les écrits publiés sur Riopelle suite a
son déces (2002). Rappelons enfin ’étude de Nathalie Heinich sur Van Gogh (1991).
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Parmi les anecdotes récurrentes des biographies relevées par Kris et Kurz, un nombre
considérable concerne la jeunesse des artistes et c’est en cela que cet ouvrage est tout indiqué
pour notre analyse””. Les auteurs expliquent d’entrée de jeu que I’intérét universel accordé a
I’enfance et & 'adolescence d’une personne importante est di soit & la croyance « que tout
événement ayant lieu dans [son] enfance a un effet décisif sur [son] évolution ultérieure » ou
sinon & celle « que les expériences de I’enfant [sont] les présages de son accomplissement
futur » (p. 38). Ils démontrent ainsi que les biographes abordent la jeunesse d’un artiste
généralement pour y déceler la manifestation précoce de son talent ou les signes de sa
carriere et de sa réussite a venir. Justement, 1’'un des premiers thémes qu’ils exposent, et qui
est d’ailleurs le plus commun des « anecdotes d’enfance », est celui de la naissance précoce
du talent. Autrement dit, c’est I’idée que I’artiste nait artiste, que son talent n’est pas tant le
résultat d’études ni du travail, mais qu’il s’agit d’un don présent dés sa venue au monde (p.
81). Un deuxiéme théme constamment répété dans les biographies de la Renaissance et
pertinent pour notre analyse concerne le contexte dans lequel on situe I’enfance des artistes :
«[...] les scénes d’enfance se déroulent généralement dans un cadre rustique et prétent au
jeune artiste des activités pastorales. » (p. 61). On dit le plus souvent qu’il gardait des vaches
ou des moutons, mais «la scéne champétre peut [...] étre évoquée sans nécessairement
impliquer une tiche pastorale » (p. 62). Un troisi¢éme th¢me est celui du « jeune prodige
triomphant des obstacles mis sur sa route, et souvent par ses proches » (p. 58). En effet, Kris
et Kurz montrent qu’on empéche souvent 1’enfant de dessiner, mais celui-ci ne se laisse pas
abattre. Il persévére et trouve tout de méme une fagon de pratiquer son art. Enfin,
’autodidaxie constitue un quatrieme motif dégagé par les auteurs qui sera éclairant pour
notre analyse. Ce motif prend généralement la forme de I’anecdote suivante dans les récits de
la Renaissance : le jeune prodige, aprés avoir été découvert par un artiste important, refuse
son enseignement tout comme il refusera celui d’autres grands maitres, préférant plutot
prendre la nature comme modéle et, ainsi, demeurer autodidacte. Ce motif permet
I’héroisation parce qu’il réaffirme 1’idée d’un talent inné et donc non inculqué chez 1’artiste,

mais aussi parce qu’il justifie paradoxalement I’ancrage de son ceuvre dans une lignée

22 En effet, Kris et Kurz (1987) consacrent un chapitre entier au traitement de la jeunesse de I’artiste dans les
biographies et & comprendre |’origine des topiques de ces récits (voir le chapitre « L’artiste en héros »,
p. 37-93), alors que chez Heinich cette question n’était abordée qu’assez rapidement.
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dynastique par 1’association avec ces grands maitres qui I’ont découvert (p. 46). Autrement
dit, il autorise également son inclusion dans une généalogie d’artistes importants. Kris et
Kurz relévent encore plusieurs autres anecdotes présentes de fagon récurrente dans les
biographies de la Renaissance, mais la plupart d’entre elles concernent les artistes au moment
ou leur carriére est plus établie, ce qui excéde par conséquent les limites temporelles que

Nous nous sommes imposées.

Voici donc résumés les motifs principaux tirés des ouvrages d’Heinich et de Kris et Kurz qui
nous aideront a analyser les discours sur la jeunesse et les débuts de la carri¢re de Fortin : la
précocité du talent, le cadre rustique de 1’enfance, le triomphe des obstacles imposés par les
proches, I’autodidaxie, I’insertion dans une généalogie d’artistes importants, la précocité des
dispositions morales (solitude, excentricité...), la vocation, I’isolement, la marginalité, I’ascése

et la pauvreté ainsi que ’incompréhension et la méconnaissance par ses contemporains.

Au demeurant, précisons tout de suite que, lorsque nous parlerons de mise en légende, cela
n’implique pas nécessairement que tout ce que les biographes ont écrit sur Fortin est faux,
conformément a ce qui est souvent entendu par « légende »*. Plusieurs aspects de la vie de
’artiste peuvent prendre part a la création de sa légende, tout en ayant des fondements réels.

Comme le dit Nathalie Heinich,

Ce processus d’héroisation aprés coup de 1’artiste est constitutif de la reconstruction
biographique, qui n’invente rien mais insiste, met en évidence, gomme, retouche :
telles ces photos Harcourt qui jamais ne trahissent leur modele mais le traitent,
“projetant sur lui la méme lumiére que sur tous les autres exemplaires de la série des
célébrités, et uniformisant ainsi, par le travail méme de célébration, 1’aspect de ces
personnalités aussi singuliérement admirables qu’admirablement singuli¢res (1991,
p. 113).

Méthodologie

Pour réaliser cette étude, nous avons d’abord recueilli et classé par date de publication, sans
égard a la véracité de leurs propos, tous les documents parus avant le décés de I’artiste qui

traitent de sa jeunesse ou de ses années de formation, qu’il s’agisse d’articles de journaux ou

B Par exemple, voici I’une des définitions que donne Le Petit Robert de ce mot : « Représentation de faits ou de
personnages réels, accréditée dans 1’opinion, mais déformée, ou amplifiée par I’imagination, la partialité ».
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de revues, de chapitres ou simplement de quelques lignes dans un ouvrage, de catalogues
d’exposition entiers ou d’une simple notice 4 intérieur de ceux-ci, etc.”* Si nous arrétons ce
dépouillement en 1970, c’est que la mort du peintre constitue un moment décisif dans
historiographie de sa vie. Avant cette date, la presse représentait encore l’'une des
principales voies par lesquelles des auteurs transmettaient 2 un plus large public des
informations substantielles et parfois inédites sur la vie et la carriecre de Fortin et, par
conséquent, prenait part & la construction du discours biographique. Mais ce ne sera plus
vraiment le cas par la suite. Dés lors, ce sera surtout par ’entremise des biographies et des
monographies que seront diffusés auprés d’un plus grand nombre de lecteurs des discours sur
la vie du peintre. Certes, des articles de journaux sur Fortin continueront de paraitre, mais ils
seront généralement publiés dans le cadre d’expositions et retranscriront donc le plus souvent
des communiqués de presse dont le contenu, lorsqu’il comprend des données sur 1’artiste en
tant que personne, semble toujours avoir été élaboré a partir des biographies et monographies.
On entre ainsi, a compter de 1970, dans 1’époque des « sources secondes » et ce sont elles qui
contribueront désormais le plus a propager la légende de Fortin®. Par contre, il ne faut pas
non plus sous-estimer ’impact qu’ont pu avoir sur I’imaginaire d’un vaste public les
biographies romancées et les romans sur le peintre, mais surtout les films qui ne font pas que
transmettre un discours, mais aussi des images qui marquent souvent davantage 1’esprit des
gens. Puisque ce sont avant tout ces représentations dans 1’imaginaire collectif qui nous

intéressent, il ne fallait pas négliger ces derniers documents méme s’ils ne sont pas tenus de

24 Pour trouver ces documents, nous avons d’abord dépouillé tous ceux qui avaient été accumulés par le Musée
Marc-Auréle Fortin dans le but de constituer un centre de documentation sur 1’artiste. Ce musée ayant fermé ses
portes en 2007, tous ces documents se retrouvent aujourd’hui dans les fonds en provenance de cette institution
conservés au Service des archives du MBAM. Mentionnons toutefois qu’a ce jour cette partie des archives du
Musée Marc-Auréle Fortin n’avait pas encore été traitée. Méme si les documents disponibles dans les dossiers de
Dartiste conservés par les grands musées (c’est-a-dire le MNBAQ, le MBAM, le Musée des beaux-arts du Canada,
le Musée McCord et le Musée d’art contemporain de Montréal) semblaient déja faire partie de I’inventaire
. entrepris par le Musée Marc-Aur¢le Fortin, nous avons tenu a vérifier nous-mémes leur contenu. De méme, nous
avons aussi consulté les catalogues des bibliothéques et vérifié les bibliographies des principaux ouvrages sur
T"artiste pour confirmer qu’aucun document n’avait été laissé pour compte. Enfin, nous avons eu accés aux
archives de la Galerie Jean-Pierre Valentin (anciennement la galerie L’Art frangais) oti nous avons pu trouver
quelques documents supplémentaires. Bien que nous ayons en outre pu consulter la documentation rassemblée par
le MNBAQ dans le cadre de I’exposition Marc-Auréle Fortin. L expérience de la couleur, ce qui nous a permis de
découvrir des articles inédits, aucun document n’a par contre été ajouté par la suite a notre corpus, parce qu’aucun
de ces articles inédits ne traitent de la jeunesse et du début de la carricre de Fortin.
2 En fait, ce changement ne s’opére pas du jour au lendemain. Dés 1968, une premiére biographie avait été
publiée par Hugues de Jouvancourt et, quatre ans plus tot, était paru le catalogue de sa premicre exposition
rétrospective dans une institution muséale, mais jusqu’en 1970 continueront d’étre publiés des articles de journaux
offrant des informations inédites sur la vie de Fortin.
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présenter un contenu objectif et factuel®. Bref, il s’agissait, dans cette autre étape de notre
recherche, de retrouver tous les ouvrages et les films sur Fortin parus aprés 1970. Parce que
nous voulions conserver un certain recul par rapport a notre objet d’étude, nous avons limité
notre cueillette & ceux parus avant la fin des années 1990. Il ne restait plus qu’a repérer
ensuite dans I’ensemble des documents trouvés les extraits portant sur la jeunesse et le début
de la carriere de Fortin pour pouvoir amorcer notre analyse avec en téte les différents motifs

permettant la mise en légende relevés par Heinich ainsi que par Kris et Kurz.

I1 est important d’insister sur le fait qu’en nous penchant sur ce qui a été écrit sur ce.tte partie
de la vie du peintre, notre but n’est pas en soi de noter ni de corriger les erreurs et les
inexactitudes des auteurs — quoique cela soit parfois nécessaire pour montrer qu’il y a eu
déformation de la réalité comme c’est souvent le cas lors du processus d’héroisation —, mais
bien d’analyser ce que ces discours évoquent et impliquent quant aux représentations. Nous
nous contenterons donc, lorsqu’un texte cité transmet une erreur sur un sujet donné, de le
noter rapidement en invitant le lecteur, pour plus de précisions, a consulter la chronologie des
événements importants associés a la jeunesse et aux débuts de la carriére du peintre jointe en

annexe (voir appendice B).

Ordre de présentation

Nous avons structuré notre mémoire en quatre chapitres. Les trois premiers chapitres sont
consacrés aux documents publiés du vivant de Fortin. Par une analyse diachronique, nous
mettons d’abord en relief la naissance de la légende du peintre et I’apparition de ses premiers
« motifs » durant les années 1920 et 1930, nous étudions ensuite son développement dans les
années 1940 ainsi que 1950 et enfin nous cernons I’ampleur qu’elle a prise dans les années
1960. De fagon a bien comprendre la contribution respective de chaque critique, journaliste,
biographe ou commentateur & la légende de Fortin, notre étude des textes ne se fait pas

seulement en tenant compte de I’ordre chronologique, mais aussi auteur par auteur.

26 C’est que, comme I’écrit Heinich, la fiction « donne un accés privilégié aux représentations et aux valeurs de
sens commun. [...] elle constitue un outil privilégié pour une sociologie compréhensive des représentations et des
valeurs qui, 4 'opposé d’une sociologie critique des illusions, considére ce qui reléve de I’imaginaire et du
symbolique comme un objet tout aussi légitime que les faits relevant du réel. » (2005, p. 24).
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Le dernier chapitre adopte un autre mode d’analyse, puisque la nature méme des documents
étudiés différe sensiblement. En effet, nous y examinons non seulement les principaux
ouvrages parus apres le déceés de 1’artiste, mais également les films et biographies romancées
dont il a fait 1’objet. Au lieu d’une analyse de type chronologique et monographique comme
dans les chapitres précédents, nous avons plutdt opté pour une analyse thématique.
Autrement dit, notre examen se fait « motif» par « motif». Notre but est de montrer
comment les divers éléments qui constituaient la légende de Fortin dans les années 1960 ont
été transmis et approfondis non seulement dans les discours subséquents a sont décés, mais le
furent également dans des ceuvres de nature plus fictionnelle, le tout consolidant cette

représentation idéalisée du jeune peintre qui circule toujours aujourd’hui.




CHAPITRE 1

LES DEBUTS DE LA MISE EN LEGENDE : LES ANNEES 1920-1930

Dés les années 1910, Fortin fait 1’objet de commentaires dans les journaux. Toutefois, ces
commentaires ne concernent que ses ceuvres®’. Dans les années 1920, les critiques'a son sujet

se multiplient™

, mais il faut attendre 1927 pour que soit publié le premier texte dressant un
portrait de Iartiste et fournissant quelques données biographiques. Quelques articles, sections
de livres ou de catalogues d’exposition donneront dans la décennie suivante un certain
nombre d’informations sur la vie du peintre, mais, de fagon générale, jusque dans les années

1940, les diverses publications traiteront presqu’exclusivement de sa peinture.

1.1 Jean Chauvin

Le premier auteur a s’intéresser 2 ’homme derriére les tableaux signés Fortin est Jean
Chauvin, auteur de chroniques sur ’art et directeur de La Revue Populaire. Au cours de
I’année 1927, Chauvin rédige plusieurs articles pour cette revue suite a des entrevues qu’il a
réalisées avec divers artistes québécois dans leur atelier, dont Marc-Auréle Fortin. L’année

suivante, le chroniqueur reprend ces articles et en fait autant de chapitres différents dans son

27 Nous avions répertorié grice a nos recherches treize articles publiés au cours de cette décennie qui font plus que
seulement mentionner son nom. A ceux-ci, nous avons pu en ajouter trois en consultant la documentation
rassemblée par le MNBAQ pour 1’exposition Marc-Auréle Fortin. L’expérience de la couleur. Au total, les
ceuvres de Fortin ont donc été commentées seize fois dans la presse entre 1910 et 1919 (voir en annexe la liste des
documents traitant de l'art de Fortin parus entre 1900 et 1929, regroupés par décennies et classés
chronologiquement (appendice C)).

2 Dans 1état actuel des recherches, quarante articles font mention du peintre au cours de cette décennie. Parmi
ceux-ci, nous en avions répertorié trente-sept et le MNBAQ en avait identifié trois que nous ne connaissions pas
(voir appendice C).
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livrte Ateliers, études sur vingt-deux peintres et sculpteurs canadiens, ’un des ouvrages

pionniers en matiere de critique d’art plus informée et plus rigoureuse a Montréal.

L’article et le chapitre de Chauvin sur Fortin présentent a peu de choses prés le méme
contenu. L’auteur décrit 1?1 production de ’artiste. Il rapporte les idées de ce dernier au sujet
de sa peinture et de la peinture canadienne. Enfin, il dresse un portrait du peintre en
mentionnant certains traits de sa p.ersonnalité de méme qu’en relatant quelques anecdotes.
Toutefois, I’article étant paru en 1927 et le livre en 1928, nous n’examinerons pas ce portrait,
ni la plupart des opinions de Fortin que cite Chauvin, puisqu’ils sont davantage associés a
I’artiste « mature » qu’a ses années de jeunesse et de formation®. Relevons seulement que
Fortin y révele son adhésion & 1’idéologie nationaliste. Chauvin écrit en effet : « Fortin [...]
réve que les artistes canadiens “en se mettant a 1'école de la lumiére et du soleil, en s'inspirant
des scenes rustiques de leur pays, évoluent vers un art profondément national qui refléte le
tempérament de la race.” » (1928, p. 157). Avant d’entamer notre analyse des extraits de
|’ouvrage portant spécifiquement sur 1’enfance et le commencement de la carriére du peintre,
donnons quelques explications au sujet du nationalisme dans le contexte canadien et
québécois, parce que c’est a cette idéologie qu’on a souvent associé Fortin par la suite et que,

comme nous le verrons, cela a parfois teinté le discours des auteurs qui ont écrit sur lui.

A I’époque de I’entre-deux-guerres, le nationalisme constitue 1’idéologie artistique dominante
au pays. Il se traduit par une volonté de voir se créer un art plus spécifiquement « canadien »,
un art plus régional, un art qui refleterait 1’identité canadienne. Ce qui signifie avant tout,
pour une majorité d’artistes, la représentation dans leurs ceuvres de sujets canadiens®. Si
cette tendance nationaliste est présente chez les Canadiens anglais comme chez les Canadiens

frangais, elle se manifeste généralement de fagon différente dans leur pratique respective

% Rappelons que nous nous intéressons aux propos que tiennent les auteurs sur le Fortin d’avant le début des
années 1920.

30 précisons d’une part que les aspirations « nationales » des peintres canadiens n’étaient pas chose nouvelle. Déja,
suite & la Confédération, comme I’a montré Denis Reid (1979), le territoire « national » avait été peint par de
nombreux artistes. Le paysage canadien, pour les anglophones, avait pris valeur de symbole de la conquéte et de la
domination de ce qu’ils considéraient comme de vastes espaces de nature vierge et devenait de ce fait un embléme
de la nation. D’autre part, si, dans les années 1910 et les années 1920, le nationalisme en art constituait 1’idéologie
dominante au Québec, dés la fin de la premitre décennie, certaines voix réclamant une peinture plus
« universelle » et plus ouverte sur la modernité se sont fait entendre (voir & ce sujet la section « Le Nigog : une
premiére expression de la modernité » de 1’ouvrage Peinture et modernité au Québec 1919-1939 de Trépanier
(1998)).
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puisqu’ils appartiennent a des cultures distinctes. Pour les premiers, et plus particuliérement
chez les peintres ontariens du Groupe des Sept, il est avant tout question de représenter le
territoire national et ses caractéristiques propres sous la forme de vastes paysages montrant
une nature vierge et sauvage. Chez les Canadiens frangais, c’est surtout par un art dit
« régionaliste » ou « du terroir », c’est-d-dire par la représentation des paysages ruraux du
Québec et des coutumes de la vie paysanne que s’exprime leur nationalisme, parce que c’est
dans ce terroir et dans ces coutumes que s’incarne selon eux leur identité particuliére héritée
du Régime frangais’'. Chez Fortin, plus spécifiquement, cette idéologie se manifeste par
exemple de fagon évidente dans ses paysages ruraux aux arbres gigantesques ombrageant de
vieilles maisons canadiennes et une route sur laquelle s’éloigne une charrette de foin,

paysages pour lesquels il s’est beaucoup fait connaitre dans les années 1920%2.

Cette précision étant faite, revenons maintenant au texte de Chauvin et aux parties qui
concernent spécifiquement la jeunesse et les années de formation de Fortin. En fait, on ne
retrouve dans ’ouvrage du critique que deux extraits portant sur ce sujet. Néanmoins, ces
extraits s’averent tout de méme tres révélateurs. Dans le premier, Chauvin décrit la formation

artistique de Fortin et dans 1’autre, il rapporte son opinion & propos des ¢tudes en art.

31 Soulignons que le régionalisme en art au Québec se pratiquait aussi par les anglophones, mais les sujets qu’ils
partageaient avec les francophones n’avaient évidemment pas la méme portée symbolique. Pour la plupart d’entre
eux, les paysages ruraux du Québec incarmaient une caractéristique pittoresque de cette province, et en cela une
spécificité régionale du Canada a peindre comme le Bouclier canadien pouvait I’étre dans la région de 1’Ontario
pour le Groupe des Sept. Il va sans dire que nous évoquons ici et tentons de synthétiser de fagon trés schématique
des concepts complexes qui ont marqué I’art de I’époque. Pour un examen plus détaillé de la question du
nationalisme et du régionalisme en art ainsi que ses différentes manifestations chez les francophones et les
anglophones au Québec, on consultera la section « Des enjeux idéologiques: la question complexe du
nationalisme et du régionalisme en art » du texte de Trépanier au catalogue Le paysage au Québec 1910-1930
(1997). En ce qui concerne plus spécifiquement la notion de régionalisme liée & ’art canadien des années 1930 et
1940 et les ambiguités de sa signification, on se réferera i 1’article de Virginia Nixon (1987).

32 Aprés une absence des Salons annuels entre 1919 et 1923, c’est effectivement avec ses peintures des grands
arbres réalisées surtout au nord de 1’lle de Montréal et sur I'ile Jésus que Fortin se met & obtenir un succés plus
unanime auprés de la critique. Il est vrai que Fortin s’est aussi fait connaitre pour sa production & thématique
urbaine. Déja, 4 son exposition solo en 1919, Fortin avait présenté plusieurs vues du port de Montréal depuis 1'ile
Sainte-Héléne et avant cela, il avait a ’occasion montré au public quelques panoramas de la ville depuis le mont
Royal ou encore quelques scénes de rues de Montréal. Mais c’est surtout lorsqu’il se mettra & exposer des scénes
du port et.des paysages d’Hochelaga, respectivement a partir de la fin de 1’année 1927 et de 1929, qu’il se fera
davantage remarquer pour ce type de production (voir 2 cet effet, la liste sélective des expositions au catalogue
Fortin, I'expérience de la couleur dans GRANDBOIS, 2011, p. 262). Cela étant dit, le traitement que fait Fortin
du sujet urbain laisse souvent beaucoup de place dans la composition 2 la nature ou aux espaces de tetre cultivée
qui rappellent le passé rural de Montréal. Et ¢’est le plus souvent depuis cette nature ou ces espaces « ruraux » que
Fortin représente la ville, comme s’il voulait garder celle-ci & une certaine distance. Pour une analyse du
traitement de la thématique urbaine par Fortin, on lira la section « La ville chez Marc-Auréle Fortin et chez Adrien
Hébert : La coexistence des contradictions » dans TREPANIER, 1998, p. 148-171.
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Examinons d’abord ce que le critique écrit au sujet de la formation du peintre : « Marc-
Auréle Fortin regut ses premiéres lecons dans divers ateliers américains, a Chicago, a Boston,
a New-York [sic]. Ses maitres furent tour a tour Edmund C. Tarbell, Timmons, Vanderpoel,
. Alexander. Il passa ainsi cinq années de sa jeunesse aux Etats-Unis. » (1928, p. 153). Bien
que Chauvin ait lui-méme interviewé 1’artiste, on compte dans ces quelques lignes plusieurs
informations erronées qui laissent paraitre les études de Fortin beaucoup plus impoﬁantes que
celles qu’il a poursuivies en réalité. En effet, selon les recherches que nous avons menées, il
ne serait resté au plus que six mois aux Etats-Unis, il n’aurait étudié qu’a 1’ Art Institute of
Chicago (AIC) et parmi les professeurs mentionnés seuls Timmons et Vanderpoel semblent
vraisemblablement avoir pu lui enseigner”. Pourquoi tant de fausses données se retrouvent-
elles dans les textes de Chauvin ? 1l parait peu probable qu’elles soient toutes dues & une
méprise de 1’auteur, car s’il ne s’agissait que d’une seule erreur, nous aurions pu le croire,
mais il y en a beaucoup trop. Nous jugeons plus plausible que ce soit Fortin lui-méme qui ait
« enrichi » sa formation lors de son entrevue avec le critique, parce que dans un formulaire
qu’il remplit en 1928 pour la Galerie nationale du Canada (maintenant Musée des beaux-arts
du Canada), il réitére et rapporte en partie les mémes incohérences en ce qui concerne ses

professeurs®. Qui plus est, Fortin ne se donnera jamais la peine plus tard de rectifier la

33 En effet, nous avons retrouvé des traces du passage de Fortin 4 1’ AIC seulement pour la période allant d’octobre
1909 jusqu’en mars 1910. Il n’a pu rester beaucoup plus longtemps que cela aux Etats-Unis puisque nous savons
qu’il est embauché par les Postes 4 Montréal le 27 avril 1910 (voir en annexe ’appendice B, p. 151). De plus,
Edmund C. Tarbell et John White Alexander n’ont pas enseigné & I’AIC durant le séjour de Fortin & Chicago.
Tarbell était & cette époque associé a 1’école du Musée des beaux-arts de Boston, mais les archives de cette
institution ne portent aucune trace de Fortin. Quant & Alexander, a partir de 1909, il est président de la National
Academy of Design & New York. Il semble donc peu probable que Fortin I’ait eu comme professeur et si cela
s’avérait étre le cas, il n’aurait pu le cdtoyer que briévement, soit durant le mois de février 1910 ou entre la fin du
mois de mars et son embauche & Montréal (27 avril). En fait, la seule mention d’une personne répondant au nom
de Tarbell que nous ayons pu trouver dans le Bulletin of the Art Institute of Chicago, qui annongait les événements
a ’école ainsi qu’au Musée (expositions, conférences, etc.) et qui les commentait une fois terminés, est celle de
Frank B. Tarbell, professeur a ’Université de Chicago, et non Edmund C. Tarbell. Frank B. Tarbell a donné une
conférence sur la sculpture grecque en novembre 1910 (ANONYME, 1910b, p. 24), mais, & cette date, Fortin ne
fréquente déja plus cette institution. De méme, John White Alexander n’aurait visité I’AIC qu’a I’hiver 1913 alors
qu’il y expose ses ceuvres et y donne une série de conférences (ANONYME, 1913a, p. 52; 1913b, p. 60). La seule
autre possibilité restante aurait été que Fortin soit retourné aux Etats-Unis entre 1920 et 1924, période durant
laquelle nous connaissons peu son emploi du temps. Or, il n’a pu étudier avec Alexander & ce moment, puisque
celui-ci est décédé en 1915. Quant & Edmund C. Tarbell, il est promu en 1919 directeur de 1’école de la Corcoran
Gallery of Art 2 Washington, et si Fortin avait étudié avec lui & ce moment, il aurait indiqué Washington et non
Boston comme lieu de formation.

3 11 y mentionne qu’il a étudié au « Chicago Art Institute with Ed. J. Timmons, A. E. Vanderpoel and Sir Alfred
East of London Eng. ». Bt il ajoute : « Other artists occasionally gave lectures at the school Tarbell of Boston,
Alexander of N.Y. and Kenyon Cox etc. » (voir appendice D en annexe). Répétons que seuls Timmons et
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situation en soulignant ces erreurs aux autres auteurs qui écriront sur lui. Ces ajouts & sa

formation ont donc été répétés a plusieurs reprises par la suite®.

Qu’est-ce qui aurait pu pousser Fortin & vouloir « embellir » la réalité quant a ses études? Il
faut savoir qu’avant 1’ouverture des Ecoles des beaux-arts de Montréal et de Québec, il était
de mise pour un jeune artiste d’aller parfaire sa formation en Europe, car celle qu’il pouvait
acquérir au Québec n’apportait pas la reconnaissance de I’enseignement outre-mer
(LACROIX, 1996, p. 62)*. Les écoles aux Etats-Unis n’avaient probablement pas encore le
prestige de celles de I’Europe, mais elles en conféraient certainement plus a 1’artiste que le
seul apprentissage dans les institutions montréalaises. Ainsi, en mentionnant & Chauvin qu’il
avait poursuivi des études respectables dans différentes grandes villes des Etats-Unis, Fortin,
d’une part, garantissait le sérieux et le professionnalisme de sa démarche auprés de son
interviewer, et, d’autre part, conformément au motif relevé par Kris et Kurz, se plagait dans
une généalogie d’artistes importants (ou plutdt qui pouvaient paraitre tels puisqu’ils
enseignaient dans des écoles a 1’étranger). Il contribuait de ce fait & créer, mais aussi a

transmettre auprés d’un plus large public, une image magnifiée de lui-méme.

Par contre, Fortin parait ensuite vouloir donner un tout autre éclairage a ses études. En effet, &
la fin de son texte, Chauvin rapporte les propos suivants du peintre : « L’¢leve doit
abandonner I’école de bonne heure. S’il reste trop longtemps sous la coupe d’un maitre, ce
n’est plus lui qui peint, mais le maitre. Il doit se libérer de son influence pour héter sa
formation. On adopte le métier d’un autre, mais on reste soi-méme devant la nature. » (1928,

p. 158). Il semble donc qu’aprés avoir « embelli » ses études a 1’étranger, Fortin ait

Vanderpoel parmi les professeurs mentionnés lui auraient vraiment enseigné. S’il est vrai qu’Alfred East a passé
par I’AIC au début de 1910 a ’occasion d’une exposition, il a tout au plus donné « a helpful and encouraging talk
to the students » (ANONYME, 1910a, p. 50). Nous avons déja précisé dans la note précédente que les conférences
données par des personnes répondant au nom de Tarbell et Alexander I’avaient été aprés le séjour de Fortin
Chicago. Il en va de méme pour celles prononcées par Kenyon Cox puisqu’elles ont eu lieu en avril 1911
(ANONYME, 1911b, p. 53).

35 Mentionnons entre autres les articles suivants qui véhiculent ces incohérences : ANONYME, 1928, p- 1;
LANGE, 1943a, p. 5; 1943b, p. 2; 1944, p. 5; 1945, p. 19; ANONYME, 1948, p. 1; DAVID, 1949, p. VII-IX.
-Parmi ces articles, on en retrouve quatre écrits par Louis-A. Lange, propriétaire de la galerie L’Art frangais, qui
représente Fortin 2 partir des années 1940. Puisque Fortin a souvent eu I’occasion de communiquer avec ce
marchand a cette époque, il aurait facilement pu le corriger, mais ne semble jamais 1’avoir fait.

* Dans un autre texte paru dans La vie culturelle & Montréal vers 1900, Lacroix écrit : « Le voyage est capital, car
la distance fournit 1’aura nécessaire qui permet aux jeunes artistes de décrocher leurs premiéres commandes et de
signaler 4 la presse la reconnaissance de leurs efforts. » (2005, p. 63).




24

également voulu en diminuer I’importance et méme montrer en quoi de trop longues études
auraient pu le corrompre (parce que, évidemment, on est port¢ & associer ses paroles a sa

propre situation).

En fait, ce paradoxe entre une formation d’une part bonifiée — a laquelle donc Fortin accorde
une certaine importance —, mais dont il fait fi d’autre part, n’est pas sans rappeler un autre
lieu commun des biographies d’artistes identifié par Kris et Kurz. Ces auteurs ont montré que
le besoin de placer un artiste dans une lignée de grands maitres doit souvent étre négocié avec
cet autre théme récurrent et opposé€ au premier : 1’autodidaxie (1987, p. 46). La déclaration
que fait Fortin en faveur d’une limitation des études au profit d’un contact plus rapide avec la
nature évoque 1’anecdote par laquelle se manifeste souvent ce théme de 1’autodidaxie dans les
biographies : celle de la préférence du jeune prodige pour le modele que constitue la nature
plutdt que pour 1’enseignement des maitres. Ainsi, par cette déclaration, Fortin participe
encore a la construction d’une image idéalisée de lui-méme. Ses propos laissent entendre que
la qualité de ses ccuvres n’est pas tant redevable de ses années d’apprentissage, mais
davantage de son talent inn€ ainsi que du contact particulier qu’il a su entretenir avec la

na‘rure3 n

Par ailleurs, cette idée que le style de Fortin s’est développé auprés de la nature plutét qu’a
1’école véhicule un autre concept déterminant pour la mise en légende du peintre soit celui de
son authenticité. Mais avant d’exprimer notre pensée sur ce sujet, et pour mieux comprendre
I’impact qu’a eu par la suite la prise de position de Fortin contre de trop longues études en
art, des précisions s’imposent en ce qui concerne 1’importance a 1’époque de 1’authenticité

dans le processus de reconnaissance de 1’excellence des artistes modernes.

L’authenticité en tant qu’idéal se propage de fagon générale dans la culture vers la fin du
XVIIE® siécle et le début du XIX°. Comme P’explique Charles Taylor, ce nouvel idéal

implique que «le contact avec ses propres sentiments prend une signification morale

%7 On a bel et bien raison d’associer la déclaration de Fortin contre une trop longue formation artistique a la vision
qu’il avait de sa propre formation comme le confirme le fait qu’il se décrit comme un autodidacte dans le
formulaire qu’il a rempli pour la Galerie nationale du Canada en 1928. Aprés avoir mentionné le nom des
différents artistes qui Ini auraient enseigné, Fortin termine sa réponse a la question concernant ses études en
écrivant : « [I] Am mostly self-taught » (voir appendice D).
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autonome et en vient a définir ce a quoi nous devons parvenir pour étre vrais et pour nous

accomplir pleinement » (1992, p. 40). Taylor précise ensuite que cette aspiration

[...] accroit I’importance de ce rapport avec soi en introduisant le principe de
I’originalité : chacune de nos voix personnelles a quelque chose de particulier a dire.
Non seulement je ne dois pas modeler ma vie sur les exigences du conformisme
extérieur, mais je ne peux méme pas trouver de modeéle de vie a I’extérieur. Je ne
peux le trouver qu’en moi. (TAYLOR, 1992, p. 44).

Dans le contexte artistique, cela se traduit progressivement a partir du mouvement
romantique par un rejet des valeurs communes qu’étaient les canons traditionnels du systéme
académique — ce dernier dictait ce qu’était le «beau» — au profit d’une création
individualisée qui souhaite offrir de nouvelles propositions esthétiques (HEINICH, 1991, p.
24-25). Or, cette situation transforme les critéres de reconnaissance de I’excellence. Si
’originalité et I’innovation sont dorénavant recherchées, alors que la maitrise des canons
manifestée surtout dans la compétence technique est délaissée, on doit pouvoir prouver que
cette originalité et cette nouveauté des ceuvres considérées ne sont pas « I’effet d’un simple
manque de maitrise, d’'un pur hasard, d’'un délire sans conséquence ou encore d’une
falsification (cette fameuse “fumisterie” qui sert d’anathéme anti-moderniste [sic] aux tenants
de la tradition) » (HEINICH, 1991, p. 45). C’est par la mise en évidence de 1’authenticité de
la démarche de I’artiste que 1’on va procéder. Voild pourquoi cette notion est primordiale

dans une conception moderne de 1’art™.

Dans les années 1920, les ceuvres que Fortin présentait dans les expositions étaient

remarquées par plusieurs pour leur rendu formel inusité et donc pour leur modernité®.

* Pour des informations complémentaires & ce sujet, on peut aussi consulter la deuxiéme section du chapitre
« L’héroique, le beau, ’authentique » de 1’ouvrage de Lionel Trilling, Sincérité et authenticité (1994, p. 115-129),
de méme que la partie intitulée « L’authenticité a 1’épreuve de la modemnité » du texte d’Heinich, « Art
contemporain et fabrication de 1’inauthentique » (1999, n.p.).

39 11 est vrai qu’a I’époque, les tableaux de Fortin possédaient un caractére nettement moderne de par leur facture
inusitée comme en témoignent les commentaires suivants de quelques critiques : « Marc. A. Fortin has succeeded
in getting clear away from the conventional in his vivid study in greens, entitled “The Old Elm Tree” (72), a
daring arrangement after the manner of an old Italian placque, in which the drawing is good and the coloring
startling, but tricks of distorted perspective will probably hurt the ultra-conventionalists. » (MORGAN-
POWELL, 1925); «Les toiles de M. Fortin sont curieuses et intéressantes, mais de tons un peu crus. »
(LABERGE, 1927); « Marc-A. Fortin, dont 1'art est si troublant et désordonné par la composition, est un habile
manieur de couleurs. Sa matiére 2 lui aussi est belle et sans salissure, ses couleurs sont de belle composition. Mais
ni l'atmosphére, ni la distance, ni le plan ne sont observés. C'est comme une juxtaposition de silhouette [sic]
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L’artiste, tout comme ses défenseurs, avait ainsi tout avantage a faire valoir son authenticité

s’il voulait mieux faire accepter sa peinture par le public.

Justement, voyons comment la déclaration de Fortin contre de trop longues €tudes en art, que
cite Chauvin dans son texte, met de I’avant I’authenticit¢ du peintre. Retranscrivons-la
d’abord a nouveau pour plus de clarté : « L’¢léve doit abandonner 1’école de bonne heure.
S’il reste trop longtemps sous la coupe d’un maitre, ce n’est plus lui qui peint, mais le maitre.
11 doit se libérer de son influence pour hater sa formation. On adopte le métier d’un autre,
mais on reste soi-méme devant la nature. » (Fortin cité dans CHAUVIN, 1928, p. 158). Etant
donné qu’on est naturellement porté a penser que Fortin a lui-méme fait ce qu’il conseille, on
est amené a croire qu’il a privilégié un contact plus rapide avec la nature auprés de laquelle
peut émerger un style qui lui est propre, plutét qu’un contact prolongé auprés de professeurs
desquels il aurait pu subir des influences néfastes et perdre son originalité. Autrement dit, a la
lecture de cette déclaration, on est porté a comprendre que la démarche de Fortin est sincére
parce qu’il a fait le choix de refléter dans ses ceuvres sa personnalité au lieu de celle de ses

maitres en se rendant plus vite dans la nature pour pratiquer son art.

Arlene Gehmacher, qui a étudié la construction du mythe d’Ozias Leduc, a identifié chez les
auteurs ayant commenté son exposition a la Bibliothéque Saint-Sulpice en 1916 une
utilisation similaire du concept d’authenticité « pour désigner la sincérité et 1’originalité de
I’expression artistique de [1’artiste] en imputant ces qualités a ses liens avec la nature »
(1996, p. 43)*. Elle explique que cette conception de 1’authenticité fait écho a deux doctrines
de la théorie esthétique du romantisme: le « déterminisme environnemental » et
I’« organicisme ». Selon la premiére doctrine, « 1’artiste est formé, a I’instar de quiconque,
par son milieu naturel; sa croissance, comme celle de la plante, procéde du sol»
(GEHMACHER, 1996, p. 43). Selon la deuxiéme, «Vartiste cherche dans les forces
créatrices de la nature le sentier qui 1’amenera & découvrir ses forces créatrices intérieures »

(GEHMACHER, 1996, p. 43-44). Elle a ensuite démontré comment de telles doctrines ont

découpées, comme un décor de thédtre simplifié. Mais tout cela semble si systématique qu'on pourrait le croire
voulu. » (MORIN, 1928).

% 1 'utilisation de ce concept par les critiques fait I’objet de son analyse dans le texte qu’elle propose pour le
catalogue d’exposition Ozias Leduc. Une ceuvre d’amour et de réve. Ce texte constitue en fait une adaptation
d’une partie de la thése de doctorat de Gehmacher, The Mythologization of Ozias Leduc, 1890-1954 (1995).
Mentionnons ici notre dette & I’égard de cette thése, car elle a inspiré en partie notre mémoire.
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été récupérées par certains critiques®’ pour promouvoir 1’idéologie nationaliste en faisant

valoir le lien qui unissait Leduc a la terre de son pays.

A Pinstar des commentaires de ces critiques sur ’ceuvre de Leduc, la prise de position de
Fortin contre de trop longues études et pour un rapprochement plus hatif avec la nature
posséde sans contredit des affinités avec la doctrine de 1’organicisme, puisqu’elle laisse
entendre que la nature aidera 1’éléve a trouver la voie qui lui est propre. « On reste soi-méme

devant la nature », proclame Fortin.

Dans la mesure ou, a peine quelques paragraphes avant de citer cette déclaration de Fortin,
Chauvin rapporte le réve du peintre que les artistes canadiens « en s'inspirant des scenes
rustiques de leur pays, évoluent vers un art profondément national » (Fortin cit¢ dans
CHAUVIN, 1928, p. 157), on peut en déduire que Fortin n’entend pas que le jeune artiste
doive se rendre aupres de n’importe quelle nature pour peindre, mais bien devant celle de son
pays, ou seulement il pourra réaliser un art plus représentatif de la nation. C’est qu’un peintre
dont le style s’inspire de la nature de son pays a beaucoup plus de chance de créer un art
authentiquement national qu’un autre qui adopte la maniére de peindre enseignée dans les
écoles, soit celle du systéme académique européen. Ainsi, la prise de position de Fortin en
faveur d’un rapprochement plus hétif avec la nature et contre une formation artistique trop
longue peut aussi étre lue dans une optique nationaliste®”. Et comme on est amené & croire
que Fortin a lui-méme fait ce qu’il préche (pourquoi aurait-il fait le contraire?), cette prise de
position favorise 1’idée que ses ceuvres sont authentiquement nationales puisqu’elle laisse
imaginer que son style émane du contact répété qu’il a souhaité avoir depuis ses débuts en
peinture avec la nature québécoise. Cette idée est déterminante pour la légende de Fortin,

parce qu’elle est propice a faire de lui un héros pour la nation.

Pour conclure, au sujet de ce premier texte a avoir abordé la question des débuts de la carriére

de Fortin, faisons remarquer que méme si Chauvin en est 1’auteur, il ne contribue

1 Voir, par exemple, son analyse du texte de Ruth Bohéme dans GEHMACHER, 1996, p. 48-50.

%2 Ce que confirme dailleurs le fait que le marchand de tableaux Louis-A. Lange, qui a écrit sur Fortin, a lui aussi
rattaché les propos de Fortin a 1’idéologie nationaliste comme nous pourrons le constater plus loin lors de notre
analyse de la contribution de ce dernier 4 la 1égende du peintre dans ses réappropriations du texte de Chauvin (voir
entre autres nos commentaires sur LANGE, 1943a aux pages 39 et 40 du présent mémaoire).
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qu’indirectement 4 la mise en légende du peintre®. En effet, ce sont moins ses propos que
ceux de Fortin qui en sont la source. Le r6le du critique, en citant 1’artiste et en rapportant ses
idées, a plutdt été celui d’un diffuseur, mais il est vrai qu’il a aussi, dans une certaine mesure,
facilité la mise en légende par le choix et I’ordonnance des citations ainsi que par ’ajout de
commentaires. Bref, Fortin a semé la 1égende, mais grace a Jean Chauvin, elle pourra plus
facilement prendre racine. Par la lecture de I’article et de ’ouvrage du chroniqueur, de
nombreuses persorines seront portées a comprendre que Fortin est I’héritier d’une généalogie
de peintres importants, mais que son excellence est davantage redevable de son talent inné et
du lien particulier qu’il entretient avec la nature de son pays que de I’enseignement de ces
derniers. Conﬁne le mentionne Esther Trépanier, la publication du livre de Chauvin marque
un moment déterminant dans 1’histoire de la réception de 1’ceuvre de Fortin parce que nombre
d’auteurs s’en inspireront pius tard pour commenter la peinture de ’artiste (2007, p. 59). De
méme, ce livre aura un grand retentissement en ce qui conceme le discours biographique. Les
commentaires de Fortin que cite Chauvin seront repris dans une quantité de textes par la suite
et cette idée d’un lien particulier entre Fortin et la nature québécoise trouvera des échos chez

de nombreux auteurs.

1.2 Les années 1930 : Albert H. Robson et les catalogues d’exposition

Dans les années 1930, la réputation de Fortin croit considérablement. Le nombre
d’expositions auxquelles il participe se multiplie* et plusieurs musées font 1’acquisition de
ses ceuvres™. D’ailleurs, il n’expose plus seulement au Québec, mais aussi en Ontario, en

plus d’étre sélectionné pour représenter le Canada lors d’événements artistiques a I’extérieur

*3 Rappelons qu’il n’est ici question que des parties de son texte qui concernent la jeunesse et le commencement
de la carriére de Fortin. Avec le reste de son article et de son ouvrage, Chauvin a probablement joué un rdle plus
important, mais dans des aspects de la mise en légende du peintre que nous n’étudions pas.

M A ce sujet, Esther Trépanier cite les propos suivants d’un journaliste de I’époque : « Si une exposition de Marc-
Aurele Fortin n'est pas une nouveauté pour les Montréalais, car cet impressionniste est peut-étre, 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 ot l'art n'en est souvent qu'a
ses premiers balbutiements. » (Jean-Marie Gélinas cité dans TREPANIER, 2007, p. 61).

%5 Nous remercions Michéle Grandbois de nous avoir fait remarquer que ce sont d’abord des musées ontariens qui
ont fait I’achat de tableaux du peintre : la Galerie nationale du Canada en 1930 et 1’Art Gallery of Toronto en
1935. C’est en 1937 que Fortin entre dans les collections muséales québécoises avec trois tableaux au Musée de la
province de Québec, aujourd’hui MNBAQ. Voir a ce sujet la chronologie préparée par Richard Foisy dans
GRANDBOIS, 2011, p. 295-296.
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du pays*. Du reste, on parle de plus en plus de lui dans la presse (TREPANIER, 2007,
p. 61)*". Par contre, ce sont presque exclusivement ses &uvres et ses manieres de peindre qui
constituent le sujet de la quasi-totalité des textes parus a son sujet au cours de cette décennie.
Quelques exceptions : les bréves informations biographiques qu’on retrouve dans Canadian
Landscape Painters par Albert H. Robson (1932), dans les catalogues des expositions d’art
canadien présentées a 1’étranger et dans un article de journal publié par George Burgoyne en
1938 a I’occasion d’une présentation solo des ceuvres de Fortin aux galeries Eaton. Malgré
leur contenu laconique, ces documents ont tout de méme eu un réle a jouer dans la diffusion

d’une image idéalisée de Fortin.

Canadian Landscape Painters est le premier ouvrage de langue anglaise portant sur ’art au

Canada qui mentionne le peintre. Examinons ce qu’Albert H. Robson écrit 4 son sujet :

In Montreal, a group of men have been exhibiting interesting pictures of their native
Province. Marc-Auréle [sic] Fortin is a decorative and fanciful painter of the
Canadian landscape. He studied in the United States and Paris, but returned an
enthusiastic advocate of the glories of autumnal coloring in Quebec. (1932, p. 164).

Notons d’une part qu’encore une fois la formation de Fortin a ici été bonifiée. En effet, bien
que les sujets de quelques ceuvres peintes avant 1930 peuvent laisser croire qu’elles ont été
réalisées en Europe, nos recherches ne nous permettent pas de croire que le peintre se soit
rendu outre-mer avant 1933. Les paysages européens peints par Fortin dans les années 1910

et 1920 sont en fait des copies d’illustrations de magazines ou d’ceuvres d’autres artistes (voir

“ Parmi les expositions auxquelles Fortin a participé en Ontario, nous connaissions déja I’ Annual Exhibition of
Canadian Art 3 la Galerie nationale du Canada a Ottawa en 1930, ’exposition du Canadian Group of Painters a
I’Art Gallery of Toronto en 1933 ainsi que la 8% Annual exhibition of the Canadian Society of Painters in Water
Colour présentée a 1’ Art Gallery of Toronto en 1935, mais qui a aussi été montée a la Galerie nationale du Canada
a Ottawa la méme année. Par contre, en consultant les dossiers de recherche du MNBAQ, nous en avons
découvert beaucoup d’autres. De méme, nous savions que Fortin avait pris part a I’ Exhibition of Contemporary
Canadian Painting qui a circulé dans différents pays de 1’Empire Britannique & partir de 1936, a ’exposition 4
Century of Canadian Art présentée 4 la Tate Gallery de Londres en 1938, a I’Exhibition of Canadian Art, New
York World's Fair en 1939, a I’exposition Contemporary art of 79 Countries présentée aussi 4 ’occasion de la
Foire mondiale de New York, mais a I’International Business Machines Gallery of Science and Art et enfin 4
I’ International Water Color Exhibition qui a eu lieu a I’AIC en 1939. Grice aux recherches menées par 1’équipe
du MNBAQ, nous avons découvert qu’il avait aussi pris part & quelques autres manifestations artistiques a
I’international. Pour une liste de toutes ces expositions, consulter GRANDBOIS, 2011, p. 263-265.

47 Pour une liste des documents parus sur Fortin dans les années 1930, voir la « bibliographie des articles (et
chapitres d’ouvrages) publiés du vivant de 1’artiste » que Trépanier ajoute a la fin de son texte sur la réception
critique du peintre dans les Annales d’histoire de I'art canadien (2007, p. 96-97). Si cette bibliographie n’est pas
exhaustive, elle a I’avantage, sur celle plus compléte du catalogue d’exposition Marc-Auréle Fortin. L expérience
de la couleur (GRANDBOIS, 2011, p. 278-287), de présenter les références par année de publication.
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par exemple fig. 2 et 3 ainsi que 4 et 5 de ’appendice E en annexe®). S’il est vrai qu’il
semble absent de Montréal entre 1920 et 1923, car il n’expose nulle part et n’occupe plus
d’emploi, il a tout de méme laissé trace de sa présence au Québec durant cette période®. Qui
plus est, s’il s’était vraiment rendu outre-mer, nous aurions probablement pu retrouver son
nom dans des documents d’immigration ou des listes de passagers des transatlantiques, ce qui
ne fut pas le cas®. Comment donc Robson en est-il arrivé a affirmer cela? Difficile de le
savoir’'. Quoi qu’il en soit, en mentionnant des études a 1’étranger, I’auteur contribue a élever
davantage le statut du peintre, puisque, comme nous 1’avons expliqué précédemment, avoir
été formé a I’extérieur du pays distingue un artiste québécois de la masse indifférenciée des

faiseurs de tableaux, pour paraphraser Nathalie Heinich (1991, p. 41).

D’autre part, la facon dont sont abordés les études et le'début de la carriére de I’artiste dans
cet extrait laisse bien transparaitre la lecture « nationaliste » que 1’auteur fait de ’art de
Fortin®®. En effet, par Iutilisation du terme « mais » (« but »), Robson oppose la formation

acquise a 1’étranger par le peintre & ses représentations de 1’automne québécois, impliquant

8 Puisque des auteurs avaient déja révélé que Fortin s’était parfois inspiré d’autres peintres pour créer ses ceuvres
(ROBERT, 1982, p. 95), nous avons décidé de dépouiller certaines revues d’art et certains ouvrages sur le méme
sujet qui étaient populaires au début du si¢cle pour retrouver la source de tableaux que nous soupgonnions étre des
copies. Nous en avons découvert beaucoup plus que nous aurions pu imaginer (voir I’appendice E en annexe pour
un échantillonnage de quelques ceuvres de Fortin inspirées ou copiées de celles d’autres artistes, avec leur source).
Seulement parmi les ceuvres répertoriées dans notre base de données, nous dénombrons sept copies, et ¢’est sans
compter les tableaux qui en sont probablement, mais dont nous n’avons pu retracer la source. Pour quelques
exemples supplémentaires de copies créées par contre plus tard dans la carriére du peintre, voir GRANDBOIS,
2011, p. 117-118 et note 74, p. 231.

* Voir & ce sujet la chronologie en annexe (appendice B, p. 160).

% Pourtant, nous avons pu trouver le nom du pére, de la mere et de ’'une des sceurs du peintre dans de tels
documents pour des voyages en Europe qu’ils ont effectués en 1922, puis 4 chaque année entre 1925 et 1931 (ces
informations ont été trouvées en consultant les bases de données accessibles en ligne sur http://www.ancestry.com
(page consultée le 12 février 2010)). De méme, nous avons aussi retrouvé plusieurs fois la présence du nom de
Thomas Fortin dans des documents témoignant de séjours aux Etats-Unis ou en Europe entre 1909 et 1923 ainsi
que celle de Marc-Auréle, lui-méme, lors d’un passage 4 la frontiére aux Etats-Unis en 1909 (pour ses études &
Chicago) et au port de New York en 1934 (lors de son retour de France). Ajoutons que Richard Foisy a, quant &
lui, dépouillé plusieurs journaux, dans lesquels on faisait mention des Canadiens qui se rendaient en Europe, sans
retrouver nulle part le nom de Fortin pour les mois de novembre a mars des années 1920 a 1923 (FOISY, 2011,
note 118, p. 223)

31Se pourrait-il qu’il ait cru que Fortin a étudié 4 Paris 4 cause d’une mauvaise interprétation du formulaire qu’a
rempli Iartiste & la demande de la Galerie nationale du Canada en 1928? Dans celui-ci, Fortin &crit a propos de
ses études sur plusieurs lignes et d’une main pas trés soignée « Catholic Schools Commission Montreal with late
Mr Larose of Paris » (voir I’appendice D en annexe). Robson aurait-il compris que Fortin a étudié ef a Paris ef aux
écoles de la Commission des écoles catholiques de Montréal parce que 1’« of Paris » figure seul au-dessus du reste
du texte? Il s’agit selon nous d’une hypothése & considérer.

52 D’ailleurs, 1a publication de cet ouvrage de Robson répondait 4 des intentions nationalistes de promotion d’un
art canadien comme de nombreux autres ouvrages sur 1’art publiés par 1’éditeur Lorne Pierce chez Ryerson Press.
Voir 4 ce sujet CAMPBELL, 2007, p. 179-182.
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ainsi que Fortin aurait préféré revenir au Québec pour en représenter la nature plutdt que de
rester aux Etats-Unis ou en Europe. Ce faisant, il contribue & enraciner 1’idée déja insinuée

dans le texte de Chauvin qu’un lien important unit Fortin a sa terre natale.

Quant aux catalogues des expositions présentées & I’extérieur du pays, on retrouve dans
plusieurs d’entre eux (GALERIE NATIONALE DU CANADA, 1936, p. 10; 1938, p. 14;
1939, p. 8; INTERNATIONAL BUSINESS MACHINES CORPORATION, 1939, n.p.)
quelques données biographiques accompagnant la liste des ceuvres de I’artiste : son lieu de
naissance (Sainte-Rose), ses études et parfois les collections Iﬁubliques dans lesquelles il
figure, de méme que les prix qu’il a regus. Nous ne nous attarderons pas davantage a ces
catalogues ni aux autres parus dans les années 1940 qui offrent le méme type
d’informations™, sinon pour dire que ‘nombre d’entre eux rapportent encore des ajouts 2 sa
réelle formation. Il en va de méme pour ’article de George Burgoyne (1938). En effet,
plusieurs de ces documents mentionnent que Fortin a étudié en Angleterre avee Alfred East™

ou 4 Paris, comme le prétend Robson™. Certes, le texte de Burgoyne ainsi que quelques-uns

53 Mentionnons les catalogues de 1’Exposition de Marc-Auréle Fortin, AR.C.A., Adrien Hébert, R.C.A., Henri
Hébert, R.C.A., Edwin Headley Holgate, R.C.A. tenue au Musée de la province de Québec en 1944 (p. 3-4), celui
de I’Exposition d'art canadien organisée au collége André-Grasset 8 Montréal en 1944 (FILION, 1944, p. 8), celui
du Développement de la peinture au Canada. 1665-1945 présentée dans plusieurs villes du pays & partir de 1945
(EN COLLABORATION, 1945, p. 40, 54) et celui de Painting in Canada. A Selective Historical Survey qui a eu
lieu en 1946 au Albany Institute of History and Art (1946, p. 39). A ces catalogues répertoriés avant d’avoir eu
accés aux documents de recherche de exposition Marc-4uréle Fortin. L’expérience de la couleur, nous avons pu
en ajouter deux autres découverts grice & 1’équipe du MNBAQ : celui de I’exposition Soixante ans d'Art Canadien
présentée a la Baie des Ha! Ha! en 1948 et celui de 1’Exposition artistique de peintures et de sculptures qui a eu
lieu au méme endroit I’année suivante (BERGERON, 1948, n.p.; 1949, n.p.).

54 Ces documents sont les suivants : GALERIE NATIONALE DU CANADA, 1938, p. 14; 1939, p. 8; MUSEE
DE LA PROVINCE DE QUEBEC, 1944, p. 3; EN COLLABORATION, 1945, p. 54; BERGERON, 1948, n.p.;
1949, n.p. ainsi que ALBANY INSTITUTE OF HISTORY AND ART, 1946, p. 39 (mais dans ce dernier on
indique seulement que Fortin a étudié a Londres sans nommer de professeur). En ce qui concemne Alfred East, il
est vrai que Fortin I’a probablement rencontré non pas & Londres, mais lors de ses études & 1’ AIC (voir I’appendice
B, p. 149-150). Par contre, il semble tout de méme exagéré de dire que ce demier a été son professeur comme
Fortin lui-méme le prétend dans le formulaire qu’il remplit en 1928 pour la Galerie nationale du Canada (voir
appendice D), puisque ce peintre anglais aurait tout au plus donné « a helpful and encouraging talk to the
students » lors de sa visite a I’institution (ANONYME, 1910a, p. 50). Se pourrait-il encore une fois que ce soit une
mauvaise interprétation dudit formulaire qui ait poussé les auteurs de ces catalogues & penser que Fortin avait
étudié en Angleterre? Nous croyons qu’il s’agit une hypothése plausible puisque Fortin y écrit a la question sur sa
formation : « Chicago Art Institute with Ed. J. Timmons, A. E. Vanderpoel and Sir Alfred East of London Eng. »
Ils ont ainsi bien pu comprendre que ’aspirant artiste avait fait des études d’une part & Chicago avec Timmons et
Vanderpoel et d’autre part avec East de Londres, donc qu’il s’était rendu & Londres.

%% 11 s’agit de BURGOYNE, 1938 ; INTERNATIONAL BUSINESS MACHINES CORPORATION, 1939, n.p.;
MUSEE DE LA PROVINCE DE QUEBEC, 1944, p. 3; EN COLLABORATION, 1945, p. 54; ALBANY
INSTITUTE OF HISTORY AND ART, 1946, p. 39. Il est possible que les auteurs de ces catalogues se soient
d’ailleurs inspirés de ’ouvrage de Robson pour affirmer une telle chose, parce que, comme lui, aucun ne précise
dans quelle école Fortin a été ni sous quel professeur il a étudié. Ajoutons qu’en plus de tous ces catalogues que
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de ces catalogues peuvent peut-étre faire allusion au voyage de six mois que Fortin a effectué
en Europe en 1933-1934, parce qu’ils ont été publiés aprés 1934 et que le peintre lui-méme a
déja parlé de ce séjour européen comme d’un voyage d’études®. Mais une chose est certaine,
en ne mentionnant jamais les dates de ces déplacements outre-mer, ces documents ont
favorisé la présence d’ambiguités autour de la formation de 1’artiste®’. Ils ont pu laisser croire
que Fortin avait étudié en Europe durant sa jeunesse et, de ce fait, ils ont contribu¢ a le

pourvoir d’un statut admirable.

Bref, au cours des années 1930, décennie de 1’élargissement de la reconnaissance de Fortin,
le discours sur son enfénce et les débuts de sa carriére ajoute peu d’éléments a sa légende. La
seule nouveauté est cette idée erronée qu’il aurait étudié en France et en Angleterre, mais
qu’il aurait préféré revenir au pays pour en peindre les paysages f)lutét que de rester en
Europe. Cet ajout au discours ne fait que renforcer 1’impression que Fortin est attaché de
fagon particuliére a la nature québécoise, qu’il a suivi une formation appréciable le situant
dans une lignée d’artistes importants et qu’il est donc destiné a devenir un grand peintre.
Ainsi, jusqu’a présent, en ce qui concerne les années de jeunesse et de formation, la légende
de Fortin s’est surtout développée autour de la question de ses études, de sa présupposée

authenticité et d’un lien fort qu’il entretiendrait avec la nature de son pays.

nous avons énumérés un autre pourrait laisser sous-entendre que Fortin a étudié en Europe : celui de I’exposition
du collége André-Grasset dans lequel on peut lire que Fortin a fait un voyage en Europe en 1920-1922 (FILION,
1944, p. 8).

5 Dans une lettre qu’il écrit & Lorenzo Coté le 1 mai 1934, Fortin déclare en effet : « ’arrive d*un voyage
d’études de 6 mois en Europe. » (Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Lettre
envoyée a Lorenzo Co6té, 1 mai 1934, P44/A/3.1). Mais s’agissait-il vraiment d’un voyage d’études? Les
recherches menées dans le cadre de notre mémoire de méme que celles effectuées par I’équipe du MNBAQ n’ont
pu préciser I’emploi du temps du peintre lors de ce séjour sur le vieux continent.

37 En effet, de nombreux auteurs s’inspirant probablement de ces catalogues ou sinon se fiant & d’autres auteurs
qui eux s’en étaient inspirés, ont laissé entendre que Fortin avait étudié dans les années 1910 ou au début des
années 1920 en Europe (BARBEAU, 1946, p. 12; BOURGAULT, 1961, p. 7; HARPER, 1962, p. 434;
ANONYME, 1962; SARRAZIN, 1967), a Paris (DUMAS, 1948, p. 124; ANONYME, 1963), & Londres
(ANONYME, 1948; ANONYME, 1950a; 1950b; 1951) ou & Paris et & Londres (ALLARD, 1944, p. 4;
OSTIGUY, 1961, p. 27; HUBBARD, 1963, p. 86; JASMIN, 1963; 1964a, p. 107; 1964b; PAQUET, 1966, p. 9;
ROUSSAN, 1982, p. 13; REID, 1988, p. 208).



CHAPITRE II

ENRACINEMENT ET RAMIFICATION DE LA LEGENDE : LES ANNEES 1940-1950

A partir des années 1940, on constate un changement dans la perception qu’a la critique de la
production de Fortin. Cela fait déja plus d’une trentaine d’années qu’il présente au public ses
ceuvres, fruits d’'une démarche figurative et dont les thémes contribuent souvent a 1’associer
au régionalisme. Or, dans la conjoncture ou I’abstraction en vient de plus en plus a incarner la
nouvelle avant-garde artistique, la peinture de Fortin sera de moins en moins pergue comme
modermne, tel que le remarque Esther Trépanier (2007, p. 65-67). Quant a I’artiste, il ira méme
jusqu’a s’opposer publiquement a ces nouvelles pratiques abstraites. Il sera en effet signataire
en 1944 d’une lettre ouverte publiée dans les journaux dénongant « l'avalanche de toiles
[exposées alors aux salons de ’AAM] qui dénot[ent] I'absence compléte des premiéres
notions de l'art de peindre®®. » On ne s’étonnera donc pas du fait que Fortin soit de plus en

plus percu comme une figure de la tradition.

Dés lors, il fait I’objet de moins de commentaires dans les journaux™. Par contre, le nombre
de textes a son sujet qui intégrent des données biographiques, lui, augmente
considérablement par rapport aux deux décemnies précédentes®. Cela peut s’expliquer en
partie par ce que Trépanier nomme « le début du processus d’historicisation » du peintre
(2007, p. 65). Désormais, on le considére moins comme un acteur participant activement aux
enjeux et débats du moment en art, mais davantage comme un artiste du passé a qui I’on

accorde une place dans I’histoire de la peinture au Québec. Pour Heinich, ce basculement de

58 Pour une retranscription de la lettre, voir DYONNET, 1968, p. 89-90.

%% Voir 4 ce sujet TREPANIER, 2007, p. 66, 97-98.

% Juste en ce qui concerne les débuts de la carriere de 1’artiste, nous en avons répertorié une dizaine pour les
années 1940 alors que nous n’en avons trouvé que 5 pour les décennies 1920 et 1930 confondues.
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I'intérét médiatique vers I’homme derriére I’artiste et vers ’ceuvre en entier plutdt que vers
quelques ceuvres en particulier correspond au moment ou le processus de mise en légende

s’accentue.

C’est beaucoup a Louis-A. Lange, directeur de la galerie L’Art frangais, qu’on doit cette
accentuation de la mise en légende. En effet, en 1943, Fortin est pris en charge par ce
galeriste qui devient son agent officiel et se met dés lors a vendre ses ceuvres, a les exposer et
a en faire la promotion (FOISY, 2011, p. 45). C’est ainsi que Lange publiera pas moins de
quatre articles sur Fortin en 1’espace de trois ans, en plus de réaliser sur lui une causerie a la
radio®. Nous verrons qu’Albert Laberge et Marius Barbeau ont aussi eu un réle important a
jouer dans cette activation de la mise en légende en faisant paraitre chacun un ouvrage dans
lequel ils ont écrit un chapitre sur I’artiste. Enfin, on dénombre également quelques articles et
catalogues d’exposition qui, a la fin des années 1940 et au début des années 1950, donnent
des informations sur la jeunesse et le commencement de la carriere de Fortin et, ce faisant,
véhiculent certains aspects de son mythe. Toutefois, les auteurs de ces documents, dont la
diffusion est plus limitée, n’auront pas le méme impact sur la popularisation de la légende du

peintre que ceux mentionnés précédemment.

2.1 Louis-A. Lange

Le premier article qu’écrit Louis-A. Lange sur Fortin est publié en avril 1943 dans L Action
universitaire, un périodique de I’Université de Montréal (1943a). 1l fera paraitre le méme
texte dans L’Estudiant, la revue du Séminaire de Joliette, & peine un mois plus tard a
I’occasion d’une exposition des ceuvres de ’artiste dans cette institution (1943b). Si la
causerie a laquelle participe le galeriste 4 la radio de CKAC en octobre 1943% et I’article

qu’il publie en novembre 1945 dans le mensuel Le Passe-temps offrent un contenu différent,

1 1 ANGE, 1943a; 1943b; 1944; 1945; Montréal, Archives de la Galerie Jean-Pierre Valentin, Fonds Marc-Auréle
Fortin, « Causerie pour C.K.A.C. le 14 octobre 1943. Le peintre canadien Marc-Auréle Fortin », 14 octobre 1943,
4 p. 11 publiera en outre un catalogue d’exposition en 1946, mais qui ne contient aucune donnée biographique
parce qu’il juge que « les nombreuses publications, journaux, revues et catalogues d’exposition, ont suffisamment
décrit la carriére de Marc-Aurele FORTIN, A.R.C.A, pour qu’il soit superflu d’y revenir » (GALERIE L’ART
FRANCAIS, 1946, n.p.).

62 Montréal, Archives de la Galerie Jean-Pierre Valentin, Fonds Marc-Auréle Fortin, « Causerie pour CK.A.C. le
14 octobre 1943. Le peintre canadien Marc-Auréle Fortin », 14 octobre 1943, 4 p. Pour plus de commodité, nous
ferons par la suite référence a cette causerie par 1’abréviation CKAC, 1943.
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ils débutent néanmoins sensiblement de la méme fagon que ses deux écrits précédents, c’est-
a-dire en abordant la formation du peintre et ses idées sur ’art. Ainsi, dans ces quatre
interventions médiatiques, Lange tient & peu prés le méme discours & propos de la jeunesse et
des débuts de la carricre de Fortin. Dans le but d’éviter des répétitions, nous axerons notre
analyse sur son premier article, celui paru dans L’Action universitaire (1943a), duquel
découlent les autres. Nous ne ferons référence aux autres textes que lorsque cela sera
pertinent, par exemple, si I’un d’entre eux contribue de fagon distincte a la mise en 1égende
du peintre. [l faut donc garder en téte que ce que nous affirmons & propos de ce premier
article pourrait dans 1’ensemble s’appliquer aux trois autres interventions médiatiques du
galeriste (LANGE, 1943b; 1945; CKAC, 1943). Enfin, nous terminerons l’analyse de
I’apport de Louis-A. Lange au mythe de Fortin par ’examen d’un texte au contenu tout a fait
différent qu’il publie en octobre 1944 dans la revue Saint-Sulpice du collége André-Grasset a

I’occasion de 1’exposition des ceuvres du peintre dans cette institution.

La narration de Lange au début de 1’article qu’il écrit pour L Action universitaire (1943a) se
structure autour de plusieurs citations de Fortin que I’auteur emprunte a 1’ouvrage de Jean
Chauvin. Ces citations sont réutilisées de manicre a illustrer et & expliquer le parcours
biographique du peintre. Nous retranscrivons ici le début du texte concernant la jeunesse et
les premiéres années de la carri¢re de Fortin en soulignant, pour plus de clarté, les parties qui

proviennent de 1’ouvrage de Chauvin :

N¢ a Ste-Rose, province de Québec, ce peintre canadien débuta a 1'Ecole du Plateau
a Montréal, avec le professeur Larose, pour ensuite suivre les cours de M. Dyonnet
au Monument[-]National.

Aprés quatre années de travail il se rend a Chicago, 4 Boston et a New York, ou il a
eu comme professeurs E.C. Tarbell, Timmons, Vandenpoel [sic], Alexander.
«Tous les peintres américains, nous dit-il, s'efforcent de développer un art
national, en se rattachant aux impressionnistes, a l'influence des plus grands
d'entre eux. »

11 y travaille pendant six ans pour regagner « son » Ste-Rose ou il veut s'appliquer
et «revenir a l'école de la lumiére... », car il ne cesse de répéter a qui veut
lI'entendre, que « le peintre doit abandonner l'école de bonne heure. S'il reste trop
longtemps sous la coupe d'un maitre, ce n'est plus lui qui peint, mais le maitre. 1l
doit se libérer de cette influence pour hdter sa formation et éviter d'adopter le
métier d'un autre. Devant la nature on reste soi-méme. De plus, le peintre ne doit
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pas s'arréter a quelques recettes. Il doit toujours étre en progres, a la recherche du
mieux. Le veéritable artiste ne se tient jamais pour arrivé, il cherche constamment. »

Animé d'un tel état d'esprit il ne pouvait évidemment avoir d'autre désir que celui
de revenir dans son Québec pour travailler seul devant la nature. Son réve, c'est que
«les artistes canadiens, en se mettant a l'école de la lumiére, en s'inspirant des
scénes rustiques de leur pays, évoluent vers un art profondément national qui
refléte le tempérament de la race. Tout comme les Frangais, c'est dans le paysage
que nous devons exceller. »

Et alors seul devant la nature, Fortin est un de ces artistes qui s'est fait pour ainsi
dire lui-méme. (1943a, p. 5).

En reprenant ainsi avec trés peu d’ajouts les propos de Fortin rapportés dans le livre de
Chauvin quinze ans auparavant, il va sans dire que Lange contribue a diffuser les mémes
éléments de la légende que nous avons dégagés plus t6t du chapitre d’Ateliers : Etudes sur
vingt-deux peintres et sculpteurs canadiens. Fortin est en effet présent¢ comme un artiste
doté d’un talent inn€ qui n’a pas besoin de I’enseignement de maitres — bien que ses
professeurs soient mentionnés —, mais seulement du contact de la nature de son pays pour
créer des ceuvres originales et authentiques. En fait, cette image légendaire se voit méme ici

amplifiée dans chacune de ses composantes.

D’abord, 14 ou les déclarations de Fortin retranscrites par Chauvin suggéraient que I’artiste
n’avait eu qu’une bréve formation artistique qui ne l’avéit pas « corrompu », Lange insiste en
plus sur le caractére autonome de son apprentissage. 11 écrit, d’une part, en paraphrasant hors
contexte le peintre et en détournant ses propos que celui-ci « travaille [dans les écoles
américaines] pendant six ans pour regagner “son” Ste-Rose ou il veut s'appliquer et “revenir
a I'école de la lumiére...” »® (p. 5, nous soulignons). Formulé ainsi, en utilisant le verbe
« revenir » qui connote la phrase de 1’idée d’un retour en arriére, I’auteur semble insinuer que
Fortin a préféré quitter les écoles d’art et se défaire de ses acquis pour retrouver un style
inspiré de « I’école de la lumiére », ¢’est-a-dire de la nature. D’autre part, il ajoute plus loin :
« Et alors [de retour au Québec] seul devant la nature, Fortin est un de ces artistes qui s'est

fait pour ainsi dire lui-méme. » (1943, p. 5, nous soulignons). Ce qui revient a dire qu’il est

6 Les propos de Fortin sont effectivement détournés, car dans le texte original, on peut lire : « Fortin [...] réve
que les artistes canadiens, “en se mettant & 1’école de la lumiére 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.” » (CHAUVIN, 1928,
p. 157).
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autodidacte. Or ces insinuations sont paradoxales face a I’énumération que fait Lange des
différentes institutions d’enseignement et professeurs qu’a fréquentés le peintre. D’ailleurs,
I’auteur nomme méme deux enseignants de plus que ceux mentionnés par Chauvin®. Mais
peu importe, car rappelons, comme 1’expliquent Kris et Kurz, que ce paradoxe récurrent dans
les biographies d’artistes répond d’une part, lorsque qualifié d’autodidacte, au besoin de
sublimer I’homme en « héros culturel », et d’autre part, lorsque présenté comme 1’éleve d’un
maitre, au besoin « d’ancrer I’ceuvre d’un individu dans une lignée dynastique » (1987, p.
46).

Lange n’est pas le premier aprés Chauvin & avoir mis de 1’avant cette caractéristique qui
contribue a faire des artistes, des héros culturels. Avant lui, Gérard Morisset a classé le
peintre parmi le groupe des « autodidactes » qui, avec les « indépendants » et les « non-
conformistes », formaient selon lui les chefs de file de I’Ecole de Montréal aprés la Premiére
Guerre (1941, p. 141). D’ailleurs, Morisset ira méme jusqu’a désigner Fortin comme un
« peintre-né »**. Cette expression qui peut paraitre anodine ne 1’est pas du tout, car elle
implique que Fortin est né avec une aptitude exceptionnelle pour la peinture de sorte qu’il
était destiné a devenir artiste. Si Lange n’est pas le premier a véhiculer cette image d’un
Fortin autodidacte, il est par contre le premier a I’avoir autant diffusée. En effet, il fransmet
aussi cette image dans les articles qu’il fait paraitre pour les revues L Estudiant et Le Passe-

temps“.

Dans I’entrevue radiophonique qu’il donne en 1943, le galeriste insiste moins sur cette idée.
Il invoque cependant un autre motif récurrent des biographies d’artistes identifié¢ par Kris et
Kurz, motif qui est intimement 1ié a celui de ’autodidaxie : le talent précoce. Il déclare en

effet que Fortin « fut remarqué trés jeune, par le professeur Larose [a] 1’Ecole du Plateau »

© Lange ajoute 2 la liste Larose et Dyonnet. Contrairement & Tarbell et Alexander, les peintres Ludger Larose et
Edmond Dyonnet semblent bien avoir enseigné  I’artiste respectivement 4 I’Ecole du Plateau — institution alors
officiellement connue sous le nom de 1’Académie commerciale catholique de Montréal (ACCM) — et au Conseil
des arts et manufactures du Québec. Voir a ce sujet la chronologie en annexe (appendice B, p. 145-146).
Mentionnons par ailleurs que d’autres auteurs avant Lange avaient déja rapporté la formation acquise par le
peintre au Conseil des arts et manufactures (GALERIE NATIONALE DU CANADA, 1938, p. 14; 1939, p. 8), a
I’ACCM (ANONYME, 1928, p. 1) ou aux deux endroits (BURGOYNE, 1938, p. 19).

5 En effet, alors qu’il parle d’Alfred Pellan, Morisset affirme : « Comme Fortin, [il] est un peintre-né. » (1941,
p. 143).

% 11 fait effectivement dans ces deux articles la méme déclaration : «[...] seul devant la nature, Fortin est un de
ces artistes qui s'est fait pour ainsi dire lui-méme. » (LANGE, 1943b, p. 2; 1945, p. 19).
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(CKAC, 1943, p. 1, nous soulignons). Ainsi, Lange montre que le talent du peintre est
d’autant plus génial qu’il n’est pas le résultat d’études, car jeune, on avait déja remarqué que

Fortin était doué pour les arts®’.

Un second aspect de la légende de D’artiste évoqué auparavant dans 1’ouvrage de Jean
Chauvin, qui se voit amplifi¢ par Lange dans son article de L Action universitaire (1943a),
est cette idée que le peintre est un génie solitaire en communion constante avec la nature.
Effectivement, cette idée se trouvait déja en germe dans le « on reste soi-méme devant la
nature » proclamé par Fortin et rapporté par Chauvin (1928, p. 158). Bien qu’clle soit
davantage associée au reste de sa carriére, 1’image du paysagiste constamment isol¢ dans la
campagne québécoise est inscrite par Lange des les débuts de Fortin en tant que peintre. En
répétant a deux reprises que I’artiste, & son retour des Etats-Unis, souhaitait se' retrouver
« seul devant la nature » (1943a, p. 5), le galeriste parvient a convaincre le lecteur que Fortin
a été privé de toute influence, parce qu’il s’est rapidement éloigné des autres peintres et a
ainsi pu créer une peinture authentiquement sienne. Pourtant, contrairement & ce qui est
affirmé par ’auteur, Fortin s’est installé en ville, et non a la campagne, apres ses €tudes a
Chicago®. On sait également qu’au début des années 1910, il n’était pas complétement 2
I’écart des autres acteurs du milieu culturel montréalais puisqu’il a fréquenté L’Arche,
grenier de la rue Notre-Dame ou se réunissaient des artistes, des musiciens, des poétes, des
gens de théatre et autres bohémes®. C’est peut-étre a cet endroit ou dans un autre atelier qu’il
a par exemple cbtoyé les peintres Onésime-Aimé Léger et Paul Copson’. Et méme en
concédant que Fortin n’était probablement pas la personne la plus & I’aise en société ou la
plus sociable, et par conséquent qu’il a peut-étre moins fréquenté ses pairs que d’autres ont

pu le faire, on sait qu’il se rendait dans les bibliothéques et lisait des livres ainsi que des

7 Comme 1’explique Nathalie Heinich, la précocité « va de pair avec le théme de I’autodidaxie : 1'une et I’autre
convergeant dans le motif du don, qui implique 2 la fois la quasi-superfluité de tout apprentissage et I’immédiateté
des manifestations du talent » (1991, p. 112).

® En témoignent les ouvrages de McMann ou sont listées les adresses des artistes lors de leur participation aux
Salons du printemps a4 I’AAM (McMANN, 1988, p. 129-130) et aux expositions de 1’Académie royale des arts du
Canada (McMANN, 1981, p. 131). En 1916 seulement, I’artiste indique Sainte-Rose comme lieu de résidence.
Pour plus de précision, voir la chronologie en annexe (appendice B, p. 156).

% Au sujet de L’Arche, on consultera ’ouvrage de Richard Foisy L’Arche : Un atelier d’artistes dans le Vieux-
Montréal (2009).

70 A ce propos, lire la note 264 de la chronologie en annexe (appendice B, p. 151).
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revues d’art, ce qui vient encore contrecarrer cette image du génie solitaire qui ne doit

I’ originalité de son ceuvre qu’a son talent inné et son lien avec la nature”’.

Lors de la causerie a laquelle il participe a la radio de CKAC en 1943, Lange n’insistera pas,
comme il I’avait fait dans ses articles, sur 1’isolement du peintre dans la nature & son retour
des Etats-Unis. Néanmoins, son discours véhicule tout de méme cette image d’un artiste
génial, parce qu’a deux reprises, il y réduit 1’influence qu’ont pu avoir d’autres peintres sur
lui. 11 soutient d’abord que Fortin « est si personnel que rien ni personne n’a pu déteindre sur
lui. » (CKAC, 1943, p. 1) et poursuit un peu plus loin en affirmant que « Fortin a étudié les
techniques de différents grands peintres mais il a su créér [sic] & sa guise son métier a lui,
[...]il a de la patte » (p. 2, nous soulignons). Rappelons qu’en minimisant ainsi les influences

subies par I’artiste, Lange vient garantir I’authenticité de sa démarche.

Enfin, nous avons identifi¢ un dernier aspect du mythe de Fortin dans le texte que Lange
publie pour L Action universitaire (1943a), un aspect que nous avions aussi décelé dans les
déclarations du peintre rapportées par Jean Chauvin, mais que le galeriste, lui, met encore
plus en évidence. 1l s’agit de I’idée que la peinture de Fortin est authentiquement nationale,
ou, autrement dit, qu’elle est un pur produit québécois. D’abord, Lange réduit, comme nous
I’avons déja démontré, I’importance des études que le paysagiste a réalisées aux Etats-Unis et
met plut6t ’accent sur le caractére autodidacte de sa formation. De plus, il laisse entendre, et
ce, de fagon beaucoup plus évidente que ne le faisait 1’artiste lui-méme dans ses déclarations,
que c’est grice au contact avec la nature québécoise que le peintre a pu compléter cette
formation et trouver sa propre voie. Non seulement Lange retranscrit-il la citation de Fortin
dans laquelle il déclare que, pour rester authentique, un aspirant artiste doit rapidement
quitter 1’école et se retrouver le plus vite auprés de la nature, mais, en outre, le marchand
prétend qu’avec cette idée en téte Fortin « ne pouvait évidemment avoir d'autre désir que

celui de revenir dans son Québec pour travailler seul devant la nature [...ou il] s'est fait pour

" Selon Guy Robert, « durant 1’hiver, pendant ses moments libres, Fortin aime se réfugier dans les bibliothéques.
A la Bibliothéque municipale de Montréal, & la Bibliothéque Saint-Sulpice et & I'Institut Fraser, il feuillette des
livres et des revues d’art, en échappant au froid mordant. » (1982, p. 183). Les nombreuses copies qu’a réalisées le
peintre d’apres les ceuvres d’autres artistes illustrées dans des revues ou des livres d’art viennent confirmer cette
affirmation ou a tout le moins le fait qu’il consultait de telles publications (voir 1’appendice E en annexe pour
quelques exemples d’ceuvres de Fortin inspirées ou copiées de celles d’autres artistes avec leur source). Le
périodique International Studio est I'un de ceux qu’il semble avoir le plus lu dans les années 1910.
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ainsi dire Ini-méme » (p. 5, nous soulignons)™. De plus, I’auteur rappelle souvent les origines
ou la nationalité de Fortin comme pour réaffirmer 1’attachement de celui-ci envers son pays.
En fait, Lange frole méme le pléonasme au tout début de son texte en écrivant : « Né a Ste-
Rose, province de Québec, ce peintre canadien débuta a I’Ecole du Plateau [...]. » (1943a,
p. 5, nous soulignons)”. Et, comme pour s’assurer que cette idée d’attachement avait bien été
transmise, le marchand classe en plus dans le registre du possessif le lien du peintre avec le
village de Sainte-Rose et la province du Québec en utilisant le qualificatif « son » devant le
nom de ces lieux, comme en témoignent les deux extraits suivants : « Il y travaille [aux Etats-
Unis] six ans pour regagner “son” Sainte-Rose »;, «[...] il ne pouvait évidemment avoir
d’autre désir que celui de revenir dans son Québec » (nous soulignons)™. Tout cela a pour
effet de diffuser I’idée que Fortin est un artiste réellement fidele a son pays, dont les ccuvres
prennent racine dans la terre qui I’a vu naitre, ce qui est essentiel pour faire accéder Fortin au

statut de héros de la nation.

Terminons notre analyse de la contribution de Lange a la mise en légende de Fortin en
examinant le texte que ce galeriste publie en 1944 dans la revue Saint-Sulpice a 1’occasion de
I’Exposition d’art canadien présentée au collége André-Grasset, exposition dans laquelle
figurait une « Rétrospective Fortin ». Comme nous 1’avons déja mentionné, ce texte se
distingue de ceux sur lesquels nous venons de nous pencher. Seul un court passage
concernant la formation du peintre est pertinent pour nous et il est situé en plein milieu de
I’article. Si I’auteur ne reprend pas telles quelles les déclarations de I’artiste que rapportait

Chauvin en 1928, ce qu’il écrit en est tout de méme largement inspir€ :

Il ne suffirait pas, pour expliquer son art, de dire qu'il [Fortin] est passé par I'[E]cole
du Plateau avec le professeur Larose. Par le Monument[-]National avec le professeur

"2 Lors de la causerie i laquelle il participe 4 la radio (CKAC, 1943, p. 2), Lange n’insiste pas autant sur le role
qu’a joué la nature québécoise dans le cheminement artistique du peintre. Il ne fait que paraphraser Fortin selon
qui il est préférable qu’un jeune artiste quitte ot 1’école pour se retrouver dans la nature ou il préservera son
authenticité. Le marchand ne précise pas, comme dans ses autres textes, que c’est ce qu’a fait Fortin, qu’il s’est
vite rapproché de la nature québécoise ol il s’est formé lui-méme. Néanmoins, tout cela est sous-entendu dans les
?ropos du peintre, comme ce 1’était aussi dans le texte de Jean Chauvin.

3 A la radio, I’intervention de Lange débute différemment, mais insiste tout autant, sinon plus, sur les origines
locales du peintre : « Canadien il [Fortin] ’est & 100%. N¢ ici & Sfain]te[-] Rose, [4] quelques milles de Montréal,
il fut remarqué trés jeune par le professeur Larose [...]. » (CKAC, 1943, p. 1, nous soulignons). Seul I’article que
le galeriste publie en 1945 pour la revue Le Passe-temps ne commence pas en répétant autant d’oll provient
I’ artiste.

7 Dans son article de 1945, il utilise les mémes formulations « “son” Sainte-Rose » et « son Québec » (- 19).
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Dyonnet, par Boston, Chicago et New-York [sic], avec des maitres tels que Tarbell,
Timmons, Vanderpoel, Alexander, etc. Pour le comprendre, il faut faire compter des
années de labeur personnel, parfois dans des conditions matérielles trés pénibles,
pendant lesquelles rien n'a pu le détourner de son but.

Ce but quel était-il? Se libérer de toute influence d'école et travailler seul devant la
nature en essayant continuellement de se retrouver lui-méme. (LANGE, 1944, p. 5).

Lange reprend du texte de Jean Chauvin ce qui est relatif a la formation de I’artiste, y

compris les ajouts erronés (études a New York et Boston auprés de Tarbell et Alexander). On
note également que, dans les deux derniéres lignes, Lange paraphrase certaines déclarations
de Fortin rapportées par Chauvin. L’auteur a en fait reformulé le conseil donné par le peintre
aux jeunes artistes au sujet de la formation artistique™, de maniére a ce qu’il apparaisse
désormais comme 1’objectif vers lequel aurait tendu Fortin en pratiquant son art. Ce faisant,
le galeriste diminue, comme il le faisait aussi dans ses autres textes, ’importance de la
formation du peintre et fait plut6t valoir I’authenticité de sa production. Il va sans dire que si
le but de Fortin était de « [s]e libérer de toute influence d'école et travailler seul devant la
nature en essayant continuellement de se retrouver lui-méme » (LANGE, 1944, p. 5), il ne
devait pas accorder beaucoup de valeur a ses études. Au contraire, il devait plut6t tenter de se
détacher de ce qu’il avait appris lors de celles-ci pour trouver sa propre voie et préserver son
authenticité’. D’ailleurs, Lange minimisait déja I’impact de l’apprentissagé de Fortin aupres
de ses différents professeurs au début de 1’extrait que nous avons retranscrit en affirmant que
cette formation « ne suffi[t] pas [...] pour expliquer son art ». L’image que véhicule ici le
galeriste est donc encore celle d’un Fortin authentique, qui n’a pas eu besoin de

’enseignement de ses maitres pour devenir 1’artiste génial qu’il est devenu.

Ce que Lange ajoute vraiment de nouveau par rapport aux textes de Chauvin et a ses autres
publications, c’est la notion de labeur personnel et de sacrifice. Il prétend en effet que
«[plour [...] comprendre [l’art de Fortin], il faut faire compter des années de labeur

personnel, parfois dans des conditions matérielles treés pénibles, pendant lesquelles rien n'a pu

75 « L'éléve doit abandonner I’école de bonne heure. S’il reste trop longtemps sous la coupe d’un matre, ce n’est
plus lui qui peint, mais le maitre. Il doit se libérer de son influence pour héter sa formation. On adopte le métier
d’un autre, mais on reste soi-méme devant la nature. » (Fortin cité dans CHAUVIN, 1928, p. 158).

7 Ce que Fortin aurait au demeurant réussi selon ’auteur. Effectivement, Lange déclare 4 la fin de son article :
« Marc-Auréle Fortin a su travailler, il a su se trouver, il a su s’exprimer lui-méme, sans qu’aucune des influences
qu’il a subies n’aient pu s’imposer au point de ’étouffer [...1. » (1944, p. 5).
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le détourner de son but » (1944, p. 5). Lange insiste par ailleurs 8 maintes reprises dans le
reste de son article sur I’idée que tout au long de sa carriére 1’artiste s est imposé ce constant
labeur. On y retrouve tout un champ lexical lié & I’idée du travail. Le galeriste utilise
constamment ce mot « travail » qu’il remplace parfois par lutte, effort, labeur ou tension. De
plus, ces termes sont fréquemment mis en relief par des adjectifs ou des adverbes tels que
« continuel », « beaucoup », « tout entier ». Selon Nathalie Heinich, la consécration au travail
constitue un des traits caractéristiques de la vocation qui, elle, est une des conditions
nécessaires a la célébration de ’excellence artistique depuis la modernité (HEINICH, 1991,
p. 66, 82). Comme elle ’explique dans un autre ouvrage, la vocation implique souvent
I’acharnement au travail, parce que « le propre de toute vocation est de se présenter au sujet
sous la forme non pas d’un labeur imposé, mais d’un plaisir ou, du moins, d’un besoin qu’il
faut satisfaire » (HEINICH, 2005, p. 87). Dans son texte, Lange ne met pas tant de ’avant cet
aspect plaisant du labeur, quoiqu’il écrive tout de méme que, pour Fortin, la joie de créer est
supérieure aux autres plaisirs qu’une vie plus oisive aurait pu lui procurer et dont il a dii faire
le sacrifice”’. Le galeriste revient plutét constamment sur les efforts et la peine que Dartiste
s’est donnée pour créer son ceuvre. Peut-étre est-ce pour faire paraitre 1’accomplissement de
Fortin d’autant plus grand qu’il implique cet important sacrifice pour le commun des mortels
qu’est le travail continuel. Soulignons par ailleurs que cette notion de sacrifice est ‘aussi une
des caractéristiques de 1’excellence artistique dans ce qu’Heinich nomme le régime
vocationnel”,

Cela dit, il est pertinent de préciser que la revue Saint-Sulpice pour laquelle Lange rédige son
article est en fait un périodique imprimé par le collége André-Grasset, institution catholique
dirigée par les prétres de Saint-Sulpice, qui est destiné a un lectorat étudiant. Cela peut donc
aussi expliquer 1’accent mis sur I’idée de labeur et de sacrifice. Quoi de plus naturel dans un
périodique d’une institution scolaire catholique que de précher des valeurs comme celle du

travail et du renoncement aux plaisirs immédiats et matériels?

77 «Fortin a acquis son art par son travail intellectuel, par son travail manuel, sacrifiant beaucoup des joies
humaines les plus légitimes pour la joie qu’il juge supérieure de la création artistique » (LANGE, 1944, p. 5).

7 Heinich explique : « Ce renoncement au monde, indissociable de la compulsion & créer [ou autrement dit, de
I’acharmement au travail], fait de la vocation une expérience potentiellement sacrificielle, en vertu de quoi I’artiste
est grand non seulement par la qualité de ses ceuvres mais par ’intensité de ses souffrances, conformément a la
figure du saint. » (2005, p. 91).
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Pour conclure au sujet de Lange, nous pouvons dire qu’en s’inspirant largement des propos
de Fortin cités dans les textes de Chauvin, il a surtout contribué a nourrir des aspects de la
légende du peintre qui existaient déja. En développant plus en profondeur ces différentes
facettes du mythe, il leur a permis de s’enraciner davantage dans 1’imaginaire collectif. Fortin
sera désormais de plus en plus percu comme un autodidacte, qui a su se préserver des
influences extérieures en s’isolant dans la nature, mais pas n’importe laquelle, celle de son
pays, pour laquelle il manifeste un attachement particulier. En outre, dans ses textes, Lange
laisse aussi poindre de nouveaux thémes de la légende de Fortin soit la manifestation précoce
de son talent ainsi que la pratique de son art en tant que vocation, ce qui se traduit par la

consécration au travail et le sacrifice.

Ajoutons qu’il n’est pas étonnant de voir un marchand prendre part a la mise en légende de
Partiste qu’il représente. Cela ne peut étre que bénéfique commercialement”. En fait, pour un
galeriste francophone d’Outremont, cette légende devait étre d’autant plus profitable pour ses
ventes auprés des Canadiens frangais qu’elle était imprégnée de 1’idéologie nationaliste.
D’ailleurs, n’y aurait-il pas un paralléle a faire entre 1’image d’un Fortin retranché dans la
nature et préservé des influences extérieures — y compris celles qu’il aurait pu subir aux
Etats-Unis — et I’image du peuple québécois retranché dans son terroir pour préserver sa

culture?

2.2 Albert Laberge

Dans les années 1910 et 1920, Albert Laberge avait soutenu I’art de Fortin par ses articles,
parus surtout dans La Presse, dans lesquels il commentait favorablement ses tableaux. En
1945, ce critique publie Journalistes, écrivains et artistes, un ouvrage dans lequel il rend

hommage 4 différents auteurs et artistes qu’il a connus ou admirés (BRUNET, 1969, p. 26). 11

™ En effet, voici 1’explication que donne Charles G. Salas au sujet de 1’importance du réle du collectionneur et du
marchand dans le développement d’une histoire de I’art en tant que célébration des héros et donc axée surtout sur

les biographies des artistes : « Colin Eisler observes that “the image maker is among the most powerful symbols of
the freedom of the self” and that “the unique power of the creative self is seldom lost upon men and women eager

to ‘improve’ their social station.” Hence the collector’s interest in being identified with the artist. “What you own

is who you are,” adds Eisler. “If shrewdly chosen, your collection appreciates commercially as you do, socially.”

The dealer puts a premium on seeing a life in the work — for purposes of attribution and valuation — and seeing a

heroic life there can pay off handsomely. » (SALAS, 2007, p. 9-10).
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consacre un chapitre de son livre a Fortin. Ce texte est d’une grande importance en ce qui a
trait 4 la mise en légende du paysagiste. En effet, en plus de présenter les grands thémes de
son ceuvre et de rapporter les idées du peintre sur 1’art, Laberge dresse dans ce chapitre un
portrait de Fortin, décrit sa personnalité, donne sur lui quelques informations biographiques,
mais surtout, raconte de nombreuses anecdotes & son sujet. Selon Kris et Kurz (1987,
p. 32-34), I’anecdote, en tant que procédé littéraire, est propice a véhiculer une image
idéalisée d’un artiste. Toutefois, c’est surtout par rapport au peintre mature que la légende de
Fortin se voit ici développée. Par exemple, le portrait que brosse Laberge de Fortin et les
anecdotes qu’il rapporte sur lui rendent trés bien cette image d’un artiste bohéme, aux
habitudes excentriques, de méme que celle d’un peintre entiérement voué a son art. En effet,
dans ce texte, I’auteur se penche avant tout sur ’homme et sa carricre a partir des années
1930. Les rares informations qu’il donne au sujet de 1’époque précédant le milieu des années
1920 sont souvent peu précises, voire erronées. Examinons tout de méme ce qu’il écrit a ce

propos pour cerner ensuite en quoi ’ouvrage de ce critique a pu alimenter la légende.

Laberge commence son chapitre en affirmant que si Fortin a pu se placer « au premier rang
des peintres canadiens » et devenir un « maitre incontesté de la peinture en ce pays », ¢c’est
parce qu’en plus d’avoir du talent, il a fait preuve de patience, il a persévéré année aprés
année et s’est acharné au travail pour toujours se perfectionner (1945, p. 173). C’est donc a la

lumiére de cette idée d’une amélioration constante qu’il faut lire ce qu’écrit ensuite 1’auteur :

Il figura pour la premiere fois au Salon du printemps de 'Art Association en 1898
ou 1899 alors qu'il exposa deux petites toiles, deux paysages des plaines de 'Ouest
ou il avait passé quelque temps chez un de ses fréres. Bien qu'elles fussent tres
passables, ces études étaient loin de laisser prévoir quel grand artiste leur auteur
deviendrait plus tard. Depuis ce temps, c'est-a-dire depuis quarante-cinq ans au
moins, Fortin n'a cessé de peindre et de progresser. (p. 173).

D’abord, corrigeons les erreurs de dates. Fortin expose initialement a4 I’AAM en 1910 lors de
I’exposition de I’Académie royale des arts du Canada et ce n’est qu’au début de I’année
suivante qu’il participe pour la premiére fois au Salon du printemps (McMANN, 1981, p.
131; 1988, p. 129). De méme, c’est beaucoup plus tard qu’il se rend en Alberta, soit durant
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1’été 1907%°. Ces inexactitudes biographiques sont peut-étre dues 4 une méprise de la part de
Laberge quant a la date de naissance de 1’artiste. Se pourrait-il en effet qu’il ait cru Fortin
plus vieux et qu’il ait pour cela déplacé dans le temps les événements liés a sa jeunesse et a
ses débuts comme peintre? Quoi qu’il en soit, pour quiconque lit cet extrait sachant que
Fortin est né en 1888, méme si selon les dires de 1’auteur ses tableaux n’étaient pas encore
des chefs-d'ceuvre, 1’idée que deux d’entre eux aient été choisis pour étre exposés dés 1898 au
Salon du printemps — alors qu’il n’avait que 10 ans — implique que Fortin était un jeune
prodige®’. Et sa production ultérieure parait dans ce cas d’autant plus exceptionnelle que le
peintre n’aurait par la suite « cessé de peindre et de progresser » (LABERGE, 1945, p. 173).
Cependant, la mise en légende se produit dans cette situation seulement, puisque si 1’on ne
connait pas la date de naissance de Fortin, on ne peut savoir que cette participation au Salon
du printemps est précoce, et de fagon analogue, si 1’on connait suffisamment la carriére du

peintre, on sait que ces dates sont incohérentes.

Par ailleurs, on retrouve un autre passage du texte qui présente 1’artiste comme faisant déja
preuve d’un certain talent alors qu’il est encore jeune. Il est lié a la description que donne
Laberge du film d’animation que Fortin projette de réaliser®. Il explique que le sujet de son
film est « tiré d'une de ses compositions littéraires qui avait été classée premiére sur quarante-
cinq essais alors qu'il était au collége [de] Saint-Laurent » (p. 180). Si toutefois il n’est pas
question de peinture dans cet extrait, la mention de ce succés scolaire contribue tout de méme
a donner I’impression que Fortin était destin€ a exceller et a se démarquer des autres. Comme
le disent Kris et Kurz, « [tJout ce qui a [...] trait & I’enfance de quiconque ayant droit & une
biographie est 1ié, plus ou moins directement, a la sphére de son accomplissement ultérieur »
(1987, p. 39).

Mis a part ces quelques passages, concernant spécifiquement la jeunesse du peintre, 1’auteur
ne fournit que les informations suivantes : « Fils du juge Fortin, Marc-Auréle a été élevé a

Sainte-Rose et a regu son instruction au collége [de] Saint-Laurent. I est parti 4 seize ans de

% Consulter, au sujet du s&jour de Fortin en Alberta, la chronologie en annexe (appendice B, p. 147-148).

81 Rappelons que le motif du talent précoce est un de ceux les plus répandus dans les biographies de grands artistes
analysées par Kris et Kurz (1987, p. 55).

82 Ce projet ne verra jamais le jour, bien qu’en 1953, avec I’héritage qu’il regut suite au décés de sa mére, Fortin
ait commandé a une firme d’architecte des plans pour la construction d’un studio d’animation. Malheureusement,
’argent de I’héritage semble étrangement s’étre vite envolé (BUISSON, 1995, p. 71-72).
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la maison paternelle et a toujours gagné sa vie depuis. » (p. 180). Ces données biographiques,
quoiqu’incomplétes, ont au moins le mérite d’étre justes dans ce cas-ci>. Elles n’offriraient
pas en soi une image idéalisée de ’artiste, si ce n’était de cette phrase qu’il ajoute : « Jamais
il n'a gaspillé les dons que la nature lui a départis et il a créé une ceuvre dont il peut étre
fier. » (p. 180, nous soulignons). Laberge y laisse poindre ce théme déja évoqué lors de notre
analyse de I’un des textes de Louis-A. Lange, soit celui d’une vie vouée complétement a 1’art.
En effet, si par « gaspiller ses dons », Laberge entend ne pas créer, « ne jamais les gaspiller »
signifierait que des qu’il a quitté la maison de son pere, Fortin s’est toujours entiérement
consacré & sa peinture. Il se serait donc acharné au travail, d’ou 1’idée de la vocation (mais
aussi de la progression). D’ailleurs, quelques pages auparavant, I’auteur avait bien insisté sur
cette idée de vocation, mais en faisant par contre référence au Fortin adulte®. Si telle est
I’image que le critique veut projeter de Fortin, il faut savoir que pour la période qui nous
intéresse, le peintre n’a pas toujours voué tout son temps a son art. Durant plus de dix ans, il a
occupé un emploi aux Postes 4 temps plein®. Et & ce sujet, n’était-ce pas Laberge lui-méme
qui, dans une critique rédigée pour le Salon du printemps de 1915, aprés avoir indiqué que les
envois de Fortin étaient parmi les meilleurs, quoique de petit format, déclarait qu’« [i]l ne
faudrait a M. Fortin qu'un peu d'encouragement et de loisir pour produire des ceuvres qui le
mettraient au premier rang » (1915a, nous soulignons), comme s’il savait que Fortin n’avait

pas « le loisir » de pouvoir peindre a temps plein.

8 Fortin a bel et bien étudié au collége de Saint-Laurent durant I’année scolaire 1905-1906. Par contre, ni sa
formation & ’ACCM, ni celle au Monument-National n’ont ét¢ mentionnées. Il semble par ailleurs vrai de dire
qu’a 16 ans il a quitté le foyer familial. I aurait d’abord vécu avec sa famille & Sainte-Rose jusqu’a I’automne
1901. A cette date, son pére, Thomas Fortin, a vendu sa maison pour venir s’installer avec sa femme et ses enfants
a Montréal sur I’avenue du Parc. Tout au long de ses études 4 I’ ACCM, le futur peintre aurait ainsi habité chez ses
parents. Et c’est au plus tard en janvier 1905, mais pas avant la fin de I’année scolaire 1903-1904, soit alors qu’il a
16 ans, que Fortin quitte sa famille pour aller travailler chez un cultivateur 4 Sainte-Thérése. Il sera ensuite
pensionnaire au collége de Saint-Laurent. Par conséquent, 4 moins qu’il ne soit retourné habiter avec ses parents
entre I’été 1906 et 1’été 1907 — période durant laquelle nous n’avons pu retrouver la trace de Fortin —, il semble
effectivement avoir quitté le foyer familial & 16 ans (pour des précisions sur les dates et les sources de ces
informations, consulter la chronologie en annexe (appendice B, p. 145-147)).

8 Laberge déclare en effet : « Fortin a voué sa vie a la peinture. C'est chez Iui une impérieuse vocation. Il est
absorbé¢ tout entier par son art. Il aime la peinture, uniquement la peinture. Tout le reste lui est étranger. Les livres,
la musique, la sculpture ne l'intéressent guére. Il ne cherche pas & se faire des amis et il s'efforce d'oublier sa
famille. [...] C'est un homme simple, de gofits simples, mais c'est un artiste, un grand artiste. Toutes ses ferveurs,
tous ses enthousiasmes, il les reporte sur la peinture. » (p. 174). C’est donc avec cette idée en téte qu’on lit par la
suite que « jamais [Fortin] n’a gaspillé ses dons » (p. 180).

8 11 a travaillé pendant deux ans aux Postes en Alberta, et pendant neuf ans aux Postes & Montréal (voir la
chronologie en annexe, appendice B, p. 147-148, 151, 159).
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Enfin, mentionnons un dernier passage de 1’ouvrage de Laberge qui contribue & donner au
lecteur une image idéalisée du peintre et participe donc a sa mise en légende. Le critique
affirme d’abord que Fortin a su créer une ceuvre qu’il qualifie d’« originale » et de « sincére »
et « dont le golit n’a pas été faussé, détraqué par la peinture fantaisiste qu’on tente de nous
imposer aujourd’hui »*, autrement dit une ceuvre qui ne s’est pas laissé corrompre par les
modes ou les influences extérieures (p. 174). Ensuite, il poursuit en déclarant : « Depuis qu’il
manie les pinceaux et qu’il mélange les couleurs, Fortin s’est appliqué a traduire fidélement
la nature, & rendre la magie de son coloris, & exprimer I’émotion qu’il ressent en la
contemplant. » (p. 174). Laberge vient donc expliquer I’authenticité de la pratique de Fortin
en identifiant déja dans ses premiéres expériences en peinture 1’origine de la démarche qu’il
remarque encore chez lui a I’époque ot il écrit son livre. En effet, si cette démarche — qui est
d’autant plus personnelle qu’elle est centrée sur les émotions ressenties par 1’artiste devant le
paysage observé — n’a pas changé « depuis qu’il manie les pinceaux », c¢’est qu’il a su rester
fidele a lui-méme. Ajoutons par ailleurs que cette authentic.ité du peintre, qui rappelons-le,
garantit son excellence, est réaffirmée aussi dans ce texte par le simple fait qu’aucune
formation artistique n’y est mentionnée. Certes, il est question d’études au college de Saint-
Laurent, mais jamais & proprement parler de cours d’art. Dans ce type d’article d’une
longueur assez importante, il aurait ét¢ tout naturel d’aborder cette formation, et ainsi, en

1’omettant, c’est encore I’image du Fortin autodidacte qui est mise de 1’avant.

Si ce texte propage davantage les aspects de la 1égende de Fortin associés a 1’artiste mature,
et que seuls quelques extraits sont liés 4 sa jeunesse ou au commencement de sa carricre, il
n’en demeure pas moins que les propos qu’y tient I’auteur sur cette premiére partie de la vie
du peintre véhiculent une représentation bien souvent magnifiée de Fortin. On y découvre un
peintre qui semble toujours s’étre enti¢rement consacré a son art et dont ’authenticité est
assurée par une démarche inchangée depuis les débuts de sa carriére. A cela s’ajoute aussi
I’idée que Fortin fit preuve d’un talent précoce et donc qu’il était destiné & accomplir de
grandes ceuvres. Cette derniére facette de la légende du peintre sera exploitée beaucoup plus
en profondeur par d’autres auteurs plus tard et surtout par ceux qui publieront des

biographies.

8 Laberge fait probablement référence ici 4 la peinture plus abstraite.



48

2.3 Marius Barbeau

En 1946, I’anthropologue, ethnologue et folkloriste Marius Barbeau publie 1’ouvrage
Painters of Quebec dans lequel il décrit la carriére, la personnalité et I’art de huit peintres
ayant fagonné « the short history of modern painting in Quebec » (p. 11). Le contenu du livre
dérive en fait de la narration qu’avait écrite Barbeau pour le film Sep? peintres du Québec
réalisé et produit par Graham McInnes en 1944 pour 1'Office national du film du Canada®’.
Aprés Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté et Clarence Gagnon, Marc-Aurele Fortin est le
troisiéme artiste sur lequel se penche Barbeau dans ce livre. Mais avant d’examiner plus en

profondeur le texte, donnons encore quelques renseignements au sujet de son auteur.

La carriére de Marius Barbeau s’est amorcée au début du siécle dernier soit a 1’époque ou,
comme de nombreux autres pays, le Canada tentait de définir son identité spécifique en
fondant celle-ci sur des bases historiques et intellectuelles, mais aussi populaires. Par son
travail d’anthropologue et d’ethnologue, Barbeau a grandement contribué & mettre au jour et
a diffuser les fondements populaires de cette identité nationale en étudiant et en écrivant sur
1es cultures ancestrales du pays, celles des Autochtones et des Canadiens frangais. En effet, il
s’est beaucoup dédié a I’identification et a la mise en valeur des traditions, des coutumes et
des productions artistiques des Autochtones et des Canadiens frangais, de sorte que les
cultures de ces minorités en sont venues & étre considérées comme ce « vieux fonds
historique des savoirs et des coutumes populaires qui fondent la personnalité de la nation, lui
donne son caractére distinct » (SICOTTE, 2006, p. 29). L’une des intentions premicres du
travail de Barbeau était de préserver les divers aspects de I’héritage légué par ces deux
peuples fondateurs, car il croyait cet héritage menacé par les changements politiques,
culturels et économiques ainsi que par I’indifférence et 1’hostilité d’une élite européanisée et
colonisée (HILL, 1995, p. 177). Tout en encourageant la perpétuation des traditions

ancestrales, il considérait par ailleurs qu’elles pouvaient constituer une source féconde pour

8 Dans son ouvrage Painters of Quebec, en plus des sept peintres dont il était question dans le film de McInnes
(Suzor-Coté, Clarence Gagnon, Marc-Auréle Fortin, Jean-Paul Lemieux, Alfred Pellan, Henri Masson, André
Biéler), Barbeau consacre aussi une section 4 Adrien Hébert.
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la revitalisation d’une expression artistique nationale contemporaine®. C’est qu’il jugeait que
ces traditions étaient authentiques, parce qu’enracinées dans la terre du pays et influencées
par son environnement®, qualités qu’il recherchait d’ailleurs aussi dans I’art de son temps®.
Et c’est en regard de cette préférence pour un art national ancré. dans la terre du pays et

inspiré par ses traditions ancestrales qu’on doit lire Painters of Quebec de Barbeau.

Revenons donc a cet ouvrage et a la section que 1’anthropologue dédie a Marc-Auréle Fortin.
Une bonne partie de celle-ci concerne la jeunesse et les débuts de la carriere du peintre.
Barbeau y met en évidence plusieurs aspects de sa légende. Examinons de plus prés le texte
pour voir comment il s’y prend. L’auteur commence ainsi : « Fortin belonged to the same
village as Clarence Gagnon, Ste. Rose, and must also have experienced in his youth the
influence of Hébert and Julien, forerunners whose work reflected familiar backgrounds. »
(1946, p. 11). Si I’'image idéalisée d’un artiste génial implique ordinairement qu’il soit & ce
point original qu’on ne puisse lui attribuer d’influence, cette citation n’offrirait pas dans ce
cas une représentation idéalisée de Fortin. Or, ’auteur précise que cette influence ne se serait
exercée que durant sa jeunesse (« in his youth »), ce qui ne réduit donc en rien 1’authenticité
et Ioriginalité du peintre adulte. Par ailleurs, rattacher Fortin a ces figures éminentes de 1’art
canadien que sont Clarence Gagnon, Louis-Philippe Hébert et Henri Julien favorise
I’impression chez le lecteur qu’il est un grand peintre, parce que ce faisant, Barbeau lui
accorde une place dans I’histoire de 1’art, et non la moindre : une place qui découle de celle

de ces artistes renommés. Comme 1’explique Heinich, « tout peintre comparé a des maitres

.

8 Barbeau déclare en effet : « As original and suggestive as the folk document is, it is not for the exclusive use of
the scholar and historian. From an artist’s point of view, it is eminently suited to academic pursuit. The great
European masters have constantly drawn from the popular sources of their country. Why shouldn't their
Canadian disciples be inspired by their example? » (Barbeau cité dans HILL, 1995, p. 178).

% En témoignent les propos suivants qu’il tient au sujet des sculptures sur bois de Louis Jobin : « In many of the
figures there is a certain rude vigour that is in harmony with the early architecture. They both grow out of the
soil. We do not feel this with the early painting. The painters studied in Europe and kept on doing as they were
taught with no interest in their environment. » (Barbeau cité dans HILL, 1995, p. 178, nous soulignons).

®® On n’a qu’a penser aux nombreuses expositions qu’il a organisées et qui rassemblaient des productions
artistiques plus traditionnelles avec le travail d’artistes plus modernes. Ces derniers artistes manifestaient tous des
préoccupations « nationales » et leur art s’inspirait tous des traditions des peuples fondateurs ou sinon des
paysages du Canada. A titre d’exemple, mentionnons 1'Exhibition of the Group of Seven and Art in French
Canada qui juxtaposait & ’Art Gallery of Toronto en mai 1926 des ceuvres du Groupe des Sept, de Maurice
Cullen, d’Alfred Laliberté, d’Ozias Leduc, de Robert Pilot, de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté et d’Horatio
Walker avec des ceintures fléchées, des textiles, des tapis crochetés ainsi que des sculptures de Jean-Baptiste Coté,
Louis Jobin et la famille Levasseur (voir & ce sujet et pour d’autres exemples d’expositions HILL, 1995, p. 179-
193).
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ou intégré a des écoles accede en effet, quelle que soit la place qui lui est assignée, a un statut
nettement démarqué par rapport a la masse indifférenciée des faiseurs de tableaux » (1991, p.
41). Qui plus est, en insistant sur le fait que plusieurs autres artistes importants proviennent
de la région de Sainte-Rose ou y ont demeuré’’, I’auteur fait de ce village un terreau fertile
pour I’éclosion de grands talents. 11 laisse donc entendre que Fortin, par sa naissance en ce
lieu privilégié du point de vue artistique, était destiné & devenir une figure marquante de
I’histoire de I’art. Et dans le contexte ou pour Barbeau, I’art se doit avant tout d’étre ancré
dans un territoire national ou inspiré des traditions de la nation, en mentionnant que Fortin
appartient (« belonged ») & ce village, il vient de surcroit ’enraciner dans le terroir de son
pays et laisse donc présager son authenticité. D’ailleurs, pour 1’anthropologue, le terroir de
Sainte-Rose semble étre part@culiérement riche et susciter la fibre nationaliste comme on le
constate & peine quelques pages auparavant dans cet extrait & propos de Clarence
Gagnon : « Nowhere could he find keener insight into Canadian themes and a warmer sense

of home values [qu’a Sainte-Rose]. » (1946, p. 10).

La ne s’arréte pas la contribution de Barbeau & la légende de Fortin, car il poursuit, toujours &

propos de sa jeunesse et de ses débuts en tant que peintre :

His early dabbling on canvas were not favoured by his father who was a judge with
a practical outlook. For years he struggled with difficulties, trying to earn a living
in some way or other in town, while attending the art classes directed in the
evenings by Larose and by Dyonnet, at the Catholic Schools and the
Monument[-] National, in Montreal. His passion for pictorial arts never abated and,
as he was born strong-headed, he eventually gave himself up to what at first had
been a mere avocation. His personality developed in obscurity and adversity,
without the proper equipment, even in the absence of an easel. He laid his canvas or
drawing paper upon the floor in a room, a shed or a barn, and applied his colours
from above, at arm’s length. (p. 11).

Dans ce passage, Barbeau met en place un nouvel aspect de la 1égende de I’artiste, soit celui
lié au différend qui opposait Fortin & son pere. Ce différend, qui semble vraisemblablement

avoir existé, n’est encore qu’a peine suggéré, mais est tout de méme exprimé lorsque 1’auteur

*! On sait que Hébert et Julien ont résidé dans la région de Sainte-Rose, car dans la section sur Clarence Gagnon
qui précéde tout juste celle sur Fortin, Barbeau écrit : « In the same parish (la paroisse de Sainte-Rose, ob Gagnon
a passé sa jeunesse), Louis-Philippe Hébert, the sculptor, and his two artist sons — Henri and Adrien — owned a
summer residence close to the water, among the tall elms, and here the cartoonist Henri Julien had his home. »
(1946, p. 10).
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avance que le pére de Fortin n’encourageait pas les premiers essais de son enfant en
peinture”. Aussi, 4 la lumiére de cette opposition entre les gofits du fils et les valeurs du pére,
la suite de 1’extrait peut étre comprise comme découlant de ce désaccord. Parce que son pére
ne favorisait pas la pratique de la peinture, Fortin dut affronter différentes difficultés pendant
des années, dont celle de trouver une maniére de gagner de I’argent tout en ayant le témps de
suivre des cours d’art™. Ainsi, cet extrait rappelle le motif du jeune prodige freiné dans la
poursuite de sa destinée par différents obstacles imposés le plus souvent par ses proches,
motif présent de fagon répétée dans les biographies d’artistes étudiées par Kris et Kurz (1987,
p. 58). Bien que ce passage de I’ouvrage de Barbeau soit en partie vrai, cela ne ’empéche pas
de véhiculer tout de méme une image légendaire du peintre, c’est-a-dire une image qui
suscite notre admiration. Effectivement, cet extrait contribue a transmettre 1’idée que les
réalisations de Fortin sont d’autant plus héroiques qu’il a dii lutter pour arriver a les
accomplir. D'ailleurs, I’anthropologue continue son texte en écrivant : « His passion for
pictorial arts never abated and, as he was born strong-headed, he eventually gave himself up
1o what at first had been a mere avocation. » (p. 11). A la lecture de cette phrase, on
comprend que, malgré les épreuves rencontrées, sa passion pour les arts n’a jamais diminué.
Fortin a su persévérer et finalement se consacrer entiérement a celle-ci. En fait, Barbeau
renchérit méme ensuite et rend la ténacité du peintre encore plus héroique puisqu’il ajoute

d’autres problémes 3 ceux déja mentionnés et auxquels le jeune homme a aussi di faire face.

%2 Les recherches que nous avons menées ne nous ont pas permis de confirmer par des sources premiéres (comme
un journal intime) qu’il y a bel et bien eu un tel différend entre le futur peintre et son pére. Néanmoins, le nombre
important d’auteurs qui le rapportent, dont le beau-frére de Fortin, auteur d’une généalogie de la famille
(CLOUTIER, 1973, p. 196), de méme que le témoignage sur la jeunesse de I’artiste fait par Jeanne Fortin-
Clouthier, I’'une des sceurs de Marc-Auréle (Gladu, 1983), bien que partiellement erroné (il faut dire qu’elle est sa
cadette de huit ans et donc qu’elle est encore trés jeune au moment de ces événements) ainsi que certaines
déclarations faites par Fortin lui-méme quant a I’absence d’aide financiére fournie par son pére (Montréal, Service
des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René
Buisson avec Marc-Aur¢le Fortin, 22 octobre 1968, p. 3, P44/B/10.1) laissent croire que Thomas Fortin
n’approuvait réellement pas les aspirations artistiques de son fils. C’est d’ailleurs aussi ce qu’avance Richard
Foisy dans le catalogue Marc-Auréle Fortin. L’expérience de la couleur (2011, p. 21-22).

%3 Précisons qu’il apparait peu probable que Fortin ait eu & travailler & ’époque ou il assistait aux cours de
Dyonnet et de Larose. En effet, il était inscrit & temps plein 4 ’ACCM. Il n’avait donc pas le temps d’occuper un
emploi aprés I’école d’autant plus qu’il fréquentait probablement le soir la classe de Dyonnet au Monument-
National. Qui plus est, & I’ACCM, les cours d’art faisaient partie du cursus scolaire normal (ACCM, 1902. p. 53)
et étaient donc entiérement payés par le pére de Fortin. De méme, Fortin n’a pas eu 3 gagner un salaire pour
défrayer le cofit de ses cours au Monument-National parce qu’ils étaient gratuits (STIRLING, 2006, p. 70).
Toutefois, il est vrai que c’est sans doute I’artiste lui-méme qui dut payer son inscription a I’ AIC et pour ce faire il
eut a travailler et économiser de ’argent. Mais & cette époque, le futur peintre était déja dans la vingtaine. N’était-
ce pas normal 4 cet dge d’avoir au moins en partie & subvenir soi-méme a ses besoins?
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En déclarant « his personality developed in obscurity and adversity », il entend non
seulement que la personnalité de Fortin s’est développée dans un contexte de difficultés
constantes, difficultés qu’il exemplifie en mentionnant qu’il pratiquait son art sans
équipement adéquat et dans des lieux apparemment inadaptés™, mais par cette déclaration, il
implique en plus que sa personnalité s’est formée sans aucune reconnaissance: « in
obscurity ». Autrement dit, Barbeau prétend que Fortin demeurait alors encore inconnu. Or,
cette derniére idée n’est pas tout a fait juste, car Fortin a rapidement obtenu une certaine
reconnaissance de la part de quelques critiques”. Elle laisse d’ailleurs poindre une autre
facette de la légende soit celle du génie méconnu qui sera davantage exploitée a propos de

I’artiste mature & partir des années 1960,

Lorsque Barbeau poursuit ensuite son récit de la jeunesse et du commencement de la carriere
de Fortin, il commet une erreur dans la chronologie. Il évoque les ceuvres du quartier
Hochelaga et semble insinuer qu’elles ont été réalisées en début de carricre et méme avant ses
études a Chicago (p. 12). Or, ces ceuvres auraient été peintes au plus t6t dans la deuxiéme
moitié des années 1920”. Cette erreur ne semble pas avoir été souvent reprise par d’autres
auteurs par la suite; nous n’élaborerons donc pas davantage a ce sujet si ce n’est pour poser
I’hypothése suivante : se pourrait-il que Barbeau renvoie aux débuts de la carricre de ’artiste

cette production a thématique urbaine et lui enléve de ce fait de I’importance, parce qu’il

% (’est donc de difficultés financiéres dont il est probablement ici question. Barbeau écrit d’ailleurs plus
loin : « Poverty and handicaps in his early life have left a stamp upon him. » (p. 12). Dans cet extrait, 1’auteur
semble effectivement associer la pauvreté a ses débuts en tant que peintre, parce qu’en mentionnant ailleurs dans
le texte que son pére était juge, il exclut la possibilité que son enfance ait ét€ vécue dans le dénuement. Quant aux
« handicaps », nous croyons que 1’anthropologue ne fait pas référence a une déficience physique ou mentale (2
moins qu’il ait en téte les fréres et seeurs de Fortin qui ont souffert de tuberculose ou qui, selon les dires du
peintre, étaient fous (voir a ce sujet Ottawa, Université d'Ottawa, Centre de recherche en civilisation canadienne-
frangaise, Fonds Albert Laberge, [Notes sur Fortin], vers 1942, n.p., P6/10/16)). Nous croyons plutdt qu’il fait
référence, au sens figuré, a différents problémes — et justement surtout financiers — que Fortin aurait rencontrés au
début de sa carriére et qui I’ont empéché de pouvoir rapidement vivre son métier de peintre.

% En effet, dés les années 1910, les ceuvres que Fortin présente lors d’expositions sont souvent commentées
favorablement dans les journaux (consulter, pour plus de détail, la chronologie en annexe, appendice B,
p. 153-159).

% Voir 4 ce sujet la section du texte d’Esther Trépanier sur la réception critique de Fortin intitulée « La figure de
I"artiste maudit » (2007, p. 80-83).

7 En effet, on note dans nombre d’entre elles la présence de 1’élévateur 4 grains n° 3 construit en 1924 (HANNA,
1998, p. 59). Et selon les dires de Fortin lui-méme, il se rendait dans ce quartier pour peindre 4 I’époque ou il
logeait dans I’ancien hdpital Notre-Dame (Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin,
Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 16 juillet 1969, p. 2,
P44/B/10.1.1.), c'est-a-dire entre 1925 et 1933 (FOISY, 2011, p. 33-35). Pour des exemples de ces ceuvres, voir
I’exposition virtuelle Hochelaga d’aprés Marc-Auréle Fortin (MAINGUY, [2006]).
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souhaiterait proposer pour I’ensemble de I’ceuvre de Fortin une lecture plus conforme a sa

vision d’un art national incarné dans le paysage rural ou naturel canadien?

Apres avoir mentionné le voyage de Fortin dans le nord-ouest des prairies et ses études a
1I’AIC, Barbeau ajoute : « Then he had managed to go to Europe and see more of the world,
with a painter’s eye for form, colour and interpretation. » (p. 12)°®. La mention de ces études
a Chicago et de ce voyage en Europe contribue, on le sait, a la valorisation de 1’artiste. Nous
n’en dirons donc pas plus  ce sujet puisque nous 1’avons déja fait précédemment”. Mais

voyons plut6t quelle connotation il donne ensuite a ces séjours a 1’étranger :

In spite of this belated effort to become a citizen of the world like his predecessors
in art — some had declared, “You can learn nothing worth while in this country” —
he was bound to remain a plain Canadian, with only one string to his bow, instead
of the usual two of his elders. His stuff, as a result of his concentration, was of a
stronger fibre, more authentic, than that of his predecessors in Laurentian
landscape. (p. 12).

A la lecture de ces quelques phrases, on a 1’impression que 1’importance de ces voyages est
considérablement diminuée et qu’en fait la mention de séjours a ’extérieur du pays sert
davantage a faire valoir le choix qu’a fait Fortin de revenir au Canada pour demeurer « a
plain Canadian ». Ainsi, malgré ces voyages, ou plutdt grice & ceux-ci, parce qu’ils
permettent de démontrer I’attachement de Fortin pour son pays, ¢’est I’authenticité du peintre
que Barbeau met de 1’avant. L’anthropologue prétend d’ailleurs ensuite que la peinture de
Fortin est plus authentique que celle de ses prédécesseurs — il entend Suzor-Coté et Clarence
Gagnon, dont il est question juste avant dans son livre —, car, contrairement a eux, il a choisi
de rester au Québec et de peindre son pays. En effet, I’auteur avait déclaré a propos de ces
deux artistes : « If Suzor-Cété [sic] was as much a Frenchman as a Canadian, Clarence
Gagnon, his junior, leaned more upon Canada than upon France. Yet he may be considered
also a man of two continents and two cultures, Canadian and French. » (p. 6). Rappelons que

c’est parce qu’il prone avant tout la création d’un art ancré dans le territoire national et

inspiré des traditions de la nation que Barbeau considére la peinture de Fortin plus

%8 Barbeau fait-il référence au voyage qu’a fait Fortin en Europe en 1933-1934 ou 2 celui que plusieurs autres
auteurs ont mentionné, mais que ’artiste n’aurait pas réalisé vers le tournant des années 1920? Ce n’est pas clair.
Au sujet de ces voyages, voir les pages 29 et 30 ainsi que la note 56 de notre mémoire.

% Voir 1a p. 30 ol nous analysons le texte d’ Albert H. Robson.



54

authentique que celle de Suzor-Coté et Clarence Gagnon. Ainsi, Fortin est décrit comme un
des artistes les plus fidéles envers son pays, ce qui favorise 1’idée qu’il serait un véritable

artiste national.

Il y aurait par ailleurs beaucoup a ajouter quant a ’apport de Marius Barbeau a la 1égende de
Fortin surtout en ce qui a trait a sa vie de peintre mature. Malheureusement, les limites de
notre mémoire nous empéchent de développer davantage notre réflexion a ce sujet. On nous
permettra tout de méme de dire que Barbeau continue plus loin dans son texte & présenter
Fortin comme un artiste particuliérement attaché a la terre, a la nature et aux traditions de son
pays, notamment en étant le premier a insister sur le fait qu’il se déplagait a bicyclette. 11 écrit
effectivement : « He still travels daily over long distances on his bicycle, tying his trousers
usually with strings, carrying on his back his compact equipment, and staying in contact with
nature all the way. » (p.12). S’il est vrai que le paysagiste se promenait souvent en bicyclette,
il n’utilisait pas qu’exclusivement ce moyen de transport. Par exemple, il prenait aussi
fréquemment le train pour se rendre & Sainte-Rose et dans les Laurentides. Or, bien que
I’utilisation de la bicyclette ne se soit vraiment répandue au Québec qu’a partir du début du
XX sidcle, elle apparait beaucoup moins associée a I’¢re moderne et industrielle que le train
ou l’automobile et elle semble davantage favoriser le maintien d’un contact avec
I’environnement pour la personne qui 1’emprunte. D’ailleurs Barbeau dit bien qu’a vélo,
Fortin reste « in contact with nature all the way ». Ainsi, d’insister sur 1’utilisation de ce
moyen de transport par Fortin permet a 1’auteur encore une fois de mettre de 1’avant
I’attachement de celui-ci pour la nature de son pays et pour la préservation de ses paysages

que dénaturait alors 1’automobile'®

. Et c’est une fois de plus 'image de ’artiste authentique
qui vient ici en téte. Dés lors, tout comme on associe d’emblée le canot 2 Tom Thompson ou
encore les raquettes 3 A.Y. Jackson'” — autant de moyens pour se déplacer qui démontrent
que ces artistes souhaitaient demeurer proches de la nature qu’ils peignaient —, on associera la
bicyclette 2 Marc-Aurele Fortin. Et le film de Mclnnes, pour lequel Barbeau a écrit la

narration, n’y est sans doute pas pour rien puisqu’on y voit le peintre se promener a vélo.

19 Barbeau écrit d’ailleurs 4 propos de Fortin : « He paints large elms and maples by preference, and old massive
stone houses which enchant him as if they held a spell over him. He mourns the disappearance of these arresting
features of the past, as slowly they give way to motor roads and gaudy modern structures. » (p. 14).

10111 est intéressant de noter que Barbeau a Iui-méme contribué 4 faire connaitre le surnom de Jackson « pére
Raquette » dans des articles (voir par exemple BARBEAU, 1935; 1940).
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Bref, par son texte dans Painters of Quebec, Barbeau développe plusieurs facettes du mythe
de Fortin et en propose méme une nouvelle. 11 le classe dans la lign€e d’autres grands artistes
canadiens qui ont aussi vécu a Sainte-Rose et, ce faisant, il €léve son statut, mais en plus il
enracine le peintre dans le terroir de son pays. Par ailleurs, il met de 1’avant le profond
attachement de Fortin pour la nature québécoise, aupres de laquelle il aurait préféré revenir
plutdt que de s’exiler a I’extérieur du Canada. De ce fait, il rend plus authentique sa pratique.
Enfin, il fait paraitre les réalisations du paysagiste encore plus admirables qu’elles ne
pouvaient déja le sembler en énumérant les divers obstacles qu’a dii surmonter I’artiste pour
arriver a créer I’ceuvre qu’on lui connait aujourd’hui. Et c’est en mentionnant ces obstacles,
mais avant tout en signalant I’opposition du pére de Fortin face a la vocation artistique de son
fils, que Barbeau inaugure un nouvel aspect de la légende du peintre, aspect qui sera repris et

développé par la plupart des auteurs qui écriront subséquemment sur lui.

Aprées Barbeau, et jusqu’au début des années 1960, peu de publications traiteront de la
jeunesse et du commencement de la carriere de Fortin en offrant de lui une image idéalisée.
Certes, a la fin des années 1940, il y a I’article de Paul Dumas qui, dans la revue Canadian
Art, qualifie le peintre d’autodidacte tout en mentionnant un séjour en Europe dans la
premiére moitié des années 1920'” Il y a aussi eu celui de Jean David qui, dans la revue
Qui?, s’inspire largement des textes de Loui’s-A. Lange et transmet donc plusieurs des mémes
idées que le galeriste, & savoir que Fortin a étudi¢ a Chicago, Boston et New York pendant
six ans, mais que c’est en revenant au Canada, aupres de la nature de son pays, qu’il a pu se
forger un style personnel et authentiquement canadien'®. Toutefois, nous ne nous pencherons

pas davantage sur ces textes, parce qu’ils véhiculent des aspects de la 1égende du peintre que

192 « Mostly self-taught, it could be said of him — mutatis mutandis — what has been said of Corot, that his prolific
output contains gems as well as vacuous, verbose and emphatic compositions. [...] The first [sic] show of Fortin
in Montreal, afier his return from Paris in the mid-twenties caused a stir among the quiet gallery-goers of the time
who were not yet used to such boldness in the handling of colour. » (DUMAS, 1948, p. 124).

103 «Né a Ste-Rose, dans le Québec, il étudia trés jeune encore & Montréal avant de se rendre, — toujours pour
approfondir sa technique, — & Chicago, a Boston et 4 New-York [sic]. Pendant six ans, il travailla son métier avant
de revenir au Canada se plonger dans I'étude de la belle nature, de “I'école de la lumiére” comme il aime a le
répéter. Fortin s'est ainsi forgé un style propre qui refléte bien le tempérament canadien frangais [sic], avec ce
mélange d'esprit chaleureux et rude tout 4 la fois. » (DAVID, 1949, p. VIII-IX).
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nous avons déja relevés et examinés longuement lors de nos analyses précédentes. De méme,
nous n’étudierons pas non plus les quelques articles ou catalogues publiés dans le cadre
d’expositions organisées par René Bergeron a la fin des années 1940 et au début des années
1950'®, car on n’y retrouve & propos de la période de la vie de Fortin qui nous intéresse que
des dates, des noms de lieux et des noms d’artistes associés a sa formation, sujet dont nous
avons abondamment traité auparavant. Par contre, mentionnons que René Bergeron, galeriste
de Chicoutimi, a eu un impact considérable sur la diffusion de 1’ccuvre de I’artiste'®, non
seulement parce qu’il a vendu des tableaux de Fortin a sa galerie I’Art canadien et qu’il a
pour cette raison veillé a en faire la promotion, mais aussi parce qu’il a organisé plusieurs

expositions de ses ceuvres dans différentes villes du Saguenay'®

et qu’a ’occasion de ces
expositions, il a donné des conférences. Il a ainsi permis aux gens du Saguenay de connaitre
Fortin, mais aussi de voir ses peintures et de les collectionner. Par ailleurs, Bergeron a
également dédié un chapitre de son ouvrage de 1946 Art et Bolchevisme au peintre, mais il

n"y est toutefois pas question de son enfance ni du commencement de sa carriére'?’.

Si moins de publications dans les années 1950 donnent des informations biographiques sur
Fortin, c’est parce qu’il n’y a, en fait, que trés peu de documents & son sujet qui paraissent
durant cette période. Il faut dire que le peintre est beaucoup moins actif au cours de cette
décennie. En effet, sa santé se faisant de plus en plus fragile, il peint de plus en plus rarement
et il expose beaucoup moins fréquemment'®. Il y a certes quelques expositions & caractére
rétrospectif qui commencent a étre organisées, mais elles ne sont pas encore accompagnées
de catalogue et les journalistes qui les couvrent ne commentent que de fagon générale les
ceuvres ou la carriére de Fortin. Il faudra attendre la décennie suivante pour que de premicres
rétrospectives d’envergure aient lieu et provoquent des discussions plus approfondies non
seulement sur les ceuvres, mais aussi sur la vie de I’artiste et que, par le fait méme, on assiste

a un nouveau déploiement de la légende de Fortin.

104 > est-a-dire BERGERON, 1948; 1949; ANONYME, 1948; 1950a; 1950b; 1951.

195 Au sujet de la relation entre René Bergeron et Fortin, lire FOISY, 2011, p. 46-48.

16 On dénombre huit de ces expositions présentées soit a Chicoutimi, Port-Alfred, Kénogami, Arvida ou
Rimouski (voir la liste sélective des expositions dans GRANDBOIS, 2011, p. 267-268).

197 Pour une analyse de la lecture qu’a faite Bergeron de I’ceuvre de Fortin, voir TREPANIER, 2007, p- 67-70.

198 Yoir a ce sujet la liste sélective des expositions dans GRANDBOIS, 2011, p. 268-269.
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Mais pour l'instant, & 1’aube des années 1?60, cette 1égende est déja bien enracinée dans
plusieurs de ses facettes. La plupart des auteurs mentionnés jusqu’a maintenant ont tenu a
situer Fortin dans une généalogie d’artistes importants que ce soit en donnant le nom de ses
professeurs ou en indiquant qu’il vient d’un village ou plusieurs autres éminents artistes ont
aussi séjourné. De méme, la majorité d’entre eux ont souligné d’une fagon ou d’une autre
I’attachement particulier qui lie Fortin 4 la nature de son pays. Certains ont méme insisté sur
le fait qu’au début de sa carriére, le peintre s’est isolé dans la nature, faisant donc de Ilui un
génie solitaire et authentique. Beaucoup d’autres auteurs ont également prétendu que Fortin
avait été préservé de toute influence et qu’il avait par conséquent créé une ceuvre originale et
personnelle. Plusieurs sont méme allés jusqu’a le dire autodidacte alors que d’autres se sont
contentés de souligner son talent précoce. Les seules véritables nouvelles ramifications de la
légende a étre apparues dans les années 1940 concernent le motif de la vocation. En effet,
quelques auteurs ont a cette époque insisté sur I’acharnement au travail du peintre et sur les
sacrifices qu’il a da faire. Il est vrai que nous aurions aussi pu ajouter le théme des obstacles
mis sur la route du jeune artiste par ses proches, mais d’une certaine fagon, ce motif peut étre
imbriqué sous celui de la vocation, car de persévérer dans la voie que dicte sa passion malgré
I’opposition de son pére, fait valoir la force de la vocation du jeune homme. Voyons
maintenant comment se développera la légende durant la derniére décennie de la vie de

Fortin.




CHAPITRE III

DEPLOIEMENT DE LA LEGENDE : LES ANNEES 1960

Au cours des années 1960, Fortin fera & nouveau 1’objet de beaucoup d’attention de la part
des médias. Comme le mentionne Esther Trépanier, « tfois poles majeurs [...] contribuent a
cette redécouverte [du peintre], soit le renouveau du nationalisme, la consécration par
l'institution muséale et la construction de la figure de l'artiste maudit » (2007, p. 71). Sans
vouloir reprendre toute la mise en contexte élaborée par Trépanier dans son article sur la
réception critique de Fortin, résumons quelques points importants qui nous permettront de
faire certaines remarques pertinentes pour notre analyse et-de comprendre dans quelles

circonstances ont été écrits les documents sur lesquels nous allons nous pencher.

Au moment de la Révolution tranquille, une nouvelle forme de nationalisme gagne la faveur
d’une bonne partie gie la population québécoise. Ce nationalisme se distingue de celui de la
premiére moitié du XX° siécle en ce qu’il se fonde non plus sur la foi catholique et
I’attachement aux valeurs traditionnelles associées a la vie rurale, mais se caractérise plutot
par une volonté de la part des Québécois de protéger et faire valoir la langue frangaise tout en
se réappropriant leur destinée autant au plan économique que culturel, social et éducationnel.
1l faut dire que, depuis plusieurs décennies déja, le Québec se voyait de plus en plus séduit
par les avantages de la modernisation et constituait une sociét¢ majoritairement urbanisée et

109

industrialisée . Néanmoins, ce nouveau nationalisme ancré dans la modernité n’impliquait

as pour autant de renier ses racines. Au contraire, comme 1’explique Louis Balthazar, qui a
E b

109 « Au début du [XX®] siécle, un peu plus du tiers des Québécois vivent dans les villes [...]. Trente ans plus tard,
cette proportion atteint presque 60%. » (LINTEAU, DUROCHER et ROBERT, 1989, p. 470). Quant au passage
de I’¢ére préindustrielle 4 I’¢re industrielle, le Québec connait cette période de transition dés la seconde moitié du
XIX® siécle (p. 155).
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étudié les transformations de cette idéologie au Québec, face a cette modernisation des
structures sociales, «l'individu, habitué¢ a un entourage familier et réconfortant, se sent
déboussolé et éprouve le besoin de renouer contact, d'une nouvelle fagon, avec la tradition.
Le nationalisme lui permet de redéfinir son enracinement sans pour autant lui faire renoncer
aux avantages de la modernisation » (1986, p. 107). On remarque ainsi un regain d’intérét
pour le folklore, 1’artisanat et I’architecture traditionnelle qui « sont réinterprétés comme des
manifestations de la créativité d'ancétres [ayant] su résister aux colonisateurs »
(TREPANIER, 2007, p. 73). Dans ce contexte, on comprend donc que certains auteurs aient
porté a Fortin une attention renouvelée, car ils ont vu en lui un témoin de ce temps révolu,
mais un témoin encore vivant qui a su s’inspirer de la culture traditionnelle pour créer un art
moderne. C’est par exemple le cas de Pierre Bourgault, qui ira méme jusqu’a célébrer
I’artiste comme une figure emblématique du destin national, ce que nous pourrons constater

un peu plus loin.

Les années 1960 marquent aussi dans la carriére de Fortin le moment de sa consécration
aupres des historiens et des institutions muséales. En effet, en 1964, Jean-René Ostiguy, de la
Galerie nationale du Canada a Ottawa, lui organise une exposition rétrospective d’envergure
qui circulera @ Montréal et 3 Québec, de méme que dans d’autres villes du pays. De
nombreux articles seront publiés a cette occasion. Par contre, dans la majorité des cas, nous
n’examinerons pas ces articles, car ils reprennent souvent les mémes commentaires faits par

Ostiguy dans le catalogue de 1’exposition qui, lui, sera analysé longuement.

Cette rétrospective contribuera a diffuser 1’ceuvre de ’artiste aupreés d’un vaste public et &
assurer sa place dans I’histoire de I’art au Canada. Désormais, le nom de Fortin sera intégré
aux grandes anthologies de I’art canadien que rédigeront les historiens de 1’art comme John
Russell Harper et Robert Hamilton Hubbard. Le peintre fera méme 1’objet d’une premiére
monographie publiée en 1968 par Hugues de Jouvancourt sur laquelle nous reviendrons dans
le prochain chapitre qui aborde spécifiquement la question de ce type d’ouvrages. Tous ces
textes, comme nous le verrons, contribuent a construire ou a perpétuer 1’image légendaire du

peintre.
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Quant 2 la construction de la figure de l’artiste maudit, bien qu’il s’agisse de 1’une des
facettes de la légende de Fortin que nous n’analysons pas comme telle parce qu’elle est
associée au peintre mature, soulignons tout de méme en quoi elle a pu favoriser sa notoriété.
Cette image commence davantage a étre mise de 1’avant au début des années 1960 alors que
certains auteurs prétendent que Fortin n’avait pas eu droit a la reconnaissance qu’il méritait,
qu’il avait été ignoré de ses contemporains et oublié (voir par exemple 1’analyse des textes de
Pierre Bourgault et Raymond Heard dans TREPANIER, 2007, p. 72, 74). Toutefois, c’est
vraiment dans la deuxiéme moitié de la décennie, au moment ol la presse révéle que le
paysagiste, amputé des deux jambes et presque aveugle, est maintenu dans des conditions
déplorables par son chargé de pouvoir, Albert Archambault, que cette idée d’artiste maudit
prendra réellement df: I’ampleur. Il faut dire qu’en plus d’avoir négligé la santé du peintre,
Archambault empéchait qu’on vienne le visiter, dilapidait ses ceuvres et vendait méme des

fauxl 10

. Le récit de ces histoires sordides fera scandale dans les journaux et aura donc un
impact sur le regain d’intérét dont Fortin fera 1’objet. Pour utiliser les termes de Nathalie
Heinich, il s’agit de 1’étape de la « mise-en-scandale » de la souffrance de 1’artiste (1991, p.
141). Collectivement, face a 1’incompréhension qu’il aurait subie et face aux mauvaises
conditions dans lesquelles il est alors obligé de vivre, la société se scandalise et éprouve de la
culpabilité pour ne pas lui avoir accordé une meilleure reconnaissance par le passé et pour
1’avoir laissé croupir aussi longtemps chez son « gérant »"''. Pour se déculpabiliser et se
racheter, on se mettra de plus en plus a s’intéresser a lui, a écrire sur lui, a faire son apologie
et a admirer ses ceuvres. C’est dans ce contexte que plusieurs articles biographiques seront
publiés et que plusieurs d’entre eux aborderont la jeunesse et le début de la carriére du

peintre. C’est d’ailleurs le cas d’une bonne partie des écrits de Jean-Pierre Bonneville ainsi

que d’un texte signé Jean Cot€.

Enfin, il nous semble important de rappeler, avant d’entamer notre analyse des publications

de cette décennie, que la construction de la légende d’un artiste n’est pas nécessairement

10 Au sujet de cette période tragique de 1a vie de Fortin, on consultera FOISY, 2011, p. 53-54.

"1 Voici en guise d’exemples quelques titres relevés par Trépanier qui paraissent alors dans les journaux et
témoignent du scandale : « Qui oblige notre plus grand peintre & vivre comme une béte? Millionnaire, Marc-
Auréle Fortin est prisonnier de la misére a Sainte-Rose » (TARD, 1966, p. 1, 5); « 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-
Auréle Fortin est prisonnier du présent, dans la maison d'un camionneur de Ste-Rose » (COTE, 1966, p. 1, 16-17);
« Le peintre Marc-Auréle Fortin : I1 est I'objet, depuis vingt ans, d'une sale conspiration » (GLADU, 1966).
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basée que sur de fausses idées. Elle se fonde aussi souvent sur des événements ayant
réellement eu lieu, mais auxquels on accordera par contre davantage d’importance et un

éclairage révélateur particulier, comme c’est le cas pour Fortin avec la fin tragique de sa vie.

3.1 Pierre Bourgault

Avant la grande rétrospective de la Galerie nationale du Canada en 1964, il y avait certes déja
eu quelques expositions qui avaient permis au public de se faire une idée plus globale de la
carri¢re de Fortin. Si elles ne pouvaient prétendre a I’exhaustivité ni a la scientificité de celle
qu’allait préparer Jean-René Ostiguy a Ottawa, il n’empéche que quelques-unes de ces
expositions ont eu un certain retentissement dans la presse a 1’époque. Parmi celles-ci,
mentionnons 1’exposition organisée par Lucienne Lange”z a la galerie L’ Art frangais en 1961
ainsi que la Rétrospective Marc-Auréle Fortin. Quarante ans d ’aquarelies 1913-1953
présentée a la fin de ’année 1963 et au début de 1’année suivante au chalet du mont Royal.
Notons que Jean-René Ostiguy lui-méme a écrit un article a 1’occasion de 1’exposition a la
galerie L’Art frangais. Nous y reviendrons. Examinons pour 1’instant celui qu’a publi€ a la

méme occasion Pierre Bourgault.

En 1961, au moment ou il rédige son texte « Marc-Auréle Fortin : le peintre de son pays »,
Bourgault gagne sa vie comme journaliste & La Presse. Indépendantiste convaincu et grand
défenseur de la langue frangaise, il sera plus connu pour son implication politique. Il
s’associe dés le début des années 1960 au Rassemblement pour l'indépendance nationale
(RIN), un parti politique voué a la promotion de I’indépendance du Québec. Il en sera élu
président en 1964 et gardera son poste jusqu’a la dissolution du RIN en 1968. 1l joindra alors
le Mouvement souveraineté-association de René Lévesque, un parti plus modéré qui
deviendra ensuite le Parti québécois. Il formera au sein de ce regroupement, avec les anciens

du RIN, son aile la plus radicale.

Le texte qu’il signe en 1961 constitue un véritable panégyrique de l’artiste. Dans les

publications parues jusqu’a maintenant, la célébration et la mise en légende du peintre

12 Tucienne Lange est la veuve de Louis-A. Lange, décédé en 1956, et la nouvelle directrice de la galerie L’Art
frangais.




62

n’avaient encore jamais €té aussi fortes qu’ici. Comme le démontre Esther Trépanier,
« Bourgault apparente la démarche de Fortin a la quéte identitaire des Canadiens frangais »
(2007, p. 71) et souhaite manifestement faire de lui un héros national, ce qui, selon sa vision
politique, n’est pas du tout étonnant. En effet, I’identité de toute nation digne de ce nom se
fonde entre autres choses sur des héros communs qui permettent de véhiculer des valeurs et
des symboles signifiants pour le peuple' . Ainsi, en tant que promoteur. de 1’indépendance du
Québec, Bourgault ne faisait que proposer & ses concitoyens une nouvelle figure
emblématique de 1’affirmation québécoise. En effet, & propos de l'artiste, Bourgault déclare :
« Ce besoin d’identification 4 un milieu, que le Canada frangais ressent de plus en plus
aujourd’hui, Fortin ’a exprimé a travers toute son ceuvre sans qu’on eiit jamais a lui dire qu’il
allait se diminuer s’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 ’abattre. » (p. 4).

Malheureusement, étant donné les limites de notre recherche, nous devons nous contenter de
référer le lecteur au texte de Trépanier pour plus d’informations sur la fagon dont Bourgault
fait de I’artiste mature un modéle pour la nation (2007, p. 71-73). Néanmoins, comme nous le
verrons, le discours de 1’indépendantiste sur la jeunesse et les débuts de la carri¢re de Fortin
contribue aussi dans une certaine mesure a valider cette image de héros national. Mais avant

d’y arriver, reprenons dans 1’ordre les propos de I’auteur.

Bourgault fait d’abord état des études du peintre 2 Montréal ainsi qu’aux Etats-Unis. Nous ne
développerons pas davantage a propos de sa formation académique et de son impact sur sa
mise en légende, puisque nous I’avons déja fait a plusieurs reprises, mais portons tout de
méme a [’attention la présence de plusieurs inexactitudes dans le texte du journaliste. En plus
de continuer a véhiculer, comme de nombreux auteurs avant lui, cette information erronée qui
voulait que Fortin ait été formé 4 New York et qu’il ait en comme professeur Tarbell et

Alexander, Bourgault fait des fautes d’orthographe dans le nom de Timmons ainsi que dans

13 Anne-Marie Thiesse dans son ouvrage La création des identités nationales dresse la liste suivante des éléments
symboliques et matériels que doit posséder une nation pour pouvoir se présenter comme telle : « une histoire
établissant la continuité avec les grands ancétres, une série de héros parangons des vertus nationales, une langue,
des monuments culturels, un folklore, des hauts lieux et un paysage typique, une mentalité particuliére, des
représentations officielles — hymnes et drapeau — et des identifications pittoresques — costume, spécialités
culinaires ou animal emblématique. » (1999, p. 14).
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celui de Vanderpoel'™*

et introduit une confusion quant au lieu d’enseignement de Larose et
Dyonnet. Effectivement, quelques mois apreés que Jean-René Ostiguy ait affirmé a tort dans
Vie des arts que l’artiste avait étudié « au Monument[-]National avec Ludger Larose et
Edmond Dyonnet » (1961, p. 27) alors que seul Dyonnet fut son enseignant a cet endroit
(consulter la chronologie en annexe, appendice B, p. 145-146, pour plus de précision),
Bourgault, au lieu de corriger le tir, utilise une formulation imprécise qui laisse croire que
Larose enseignait au Monument-National et Dyonnet 4 I’Ecole du Plateau, tandis que c’est
I’inverse'". Si nous nous attardons a relever ces fautes qui n’ont pourtant aucun impact sur la
mise en légende du peintre, c’est parce qu’elles ont occasionné subséquemment une série de
confusions quant aux lieux d’enseignement des professeurs de Fortin. On a pu dénombrer au
moins une dizaine de publications qui reproduisent 1’erreur d’Ostiguy''®. 11 faut dire que cet
auteur répéte la méme erreur dans le catalogue de 1’exposition rétrospective dont il est le
commissaire a la Galerie nationale du Canada en 1964 (p. [30]), catalogue qui, pour un
certain temps, va faire figure d’autorité au sujet de la vie du paysagiste. Cette confusion

méritait selon nous d’étre corrigée une bonne fois pour toutes.

A propos de la période précédant la formation de Iartiste, Bourgault mentionne un peu plus
loin dans son texte qu’« [a]vant de faire des études en peinture, alors qu'il était encore trés
jeune, Fortin avait déja fait un choix. Pour lui, sa vie serait celle d'un peintre. » (p. 7).
L’auteur laisse donc entendre que la décision de Fortin de vouer sa vie & art a été prise de
fagon tres précoce. Ceci a pour effet de faire valoir 1’authenticité d’une vocation qui lui aurait

depuis toujours été destinée.

Le journaliste poursuit ensuite en décrivant les premiers essais de Fortin en peinture. Nous
n’analyserons pas en profondeur cette section de son article étant donné qu’il y est davantage
question de I’ceuvre du peintre que de sa biographie. Néanmoins, il est pertinent d’examiner

certaines des déclarations qu’y tient Bourgault parce qu’elles ne sont pas seulement

114 1] &crit en effet : « 11 a également étudié a I'Art Institute de Chicago et 4 New-York [sic] avec Tarbell, Timmins
[sic], Vanderpeel [sic], Alexander, etc... » (p. 4). ’

5 1 écrit: «[Fortin] a émdié 3 Montréal au Monument[-[National, 4 IE]cole du Plateau avec Larose et
Dyonnet » (BOURGAULT, 1961, p. 4).

€ Voir par exemple ANONYME, 1962; BONNEVILLE, 1963a, p.5; 1963b, p. 13; ANONYME, 1963;
JASMIN, 1963; OSTIGUY, 1964, p. [30]; BONNEVILLE, 1964a; JOUVANCOURT, 1968, p. [8-9];
BONNEVILLE, 1968g; ROBERT, 1976, p. 242; JOUVANCOURT, 1980, p. 5-7.
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significatives du point de vue du contenu de sa production artistique, mais aussi pour le
processus de mise en légende. C’est par exemple le cas de la premiére phrase qu’il écrit
concernant les débuts picturaux de Fortin. Le journaliste y met bien en évidence la passion
avec laquelle I’artiste se serait mis a peindre : « C'est encore a la [g]alerie I'Art frangais qu'il
nous fut donné de voir quelques-unes des toutes premiéres toiles de Fortin, peintes le plus
souvent sur un morceau de bois mal taillé. » (p. 7). Cette phrase permet en effet de saisir
’urgence de créer qui animait déja le jeune Fortin parce qu’elle rappelle en fait la description
suivante que Bourgault faisait de I’homme au début de son texte, « [il] avait tellement besoin
de peindre qu'il a barbouillé toutes les mati¢res qui pouvaient lui tomber sous la main »
(p-2,4). On comprend que, peu importe s’il n’avait pas de supports convenables, son
inspiration pour peindre étant plus forte que tout, il jetait ses couleurs sur ce qu’il trouvait,
comme « du bois mal taillé ». Encore une fois, c’est ’authenticité de Fortin qui est révélée
dans cet extrait, mais, plus précisément, I’authenticité du geste créateur, car il n’aurait pas
réalisé ses ceuvres pour la notoriété, ni pour I’argent, mais pour répondre a une pulsion
intérieure. C’est en outre I’image de 1’artiste inspiré qui est par 1a véhiculée, un artiste qui a
tant d’idées qu’il ressent une compulsion & peindre. S’il est vrai que Fortin a fréquemment
travaillé sur des matériaux peu conventionnels (planche de bois, carton ou papier
d’emballage, panneaux divers, etc.), il apparait pertinent toutefois de préciser que, dans de
nombreux cas et surtout en ce qui a trait aux débuts de sa carriére, les peintures qu’il réalisait
sur de tels supports étaient en fait des études ou, sinon, des pochades produites pour ne pas

gaspiller la peinture qui restait sur sa palette aprés avoir peint un autre tableau''’.

Signalons par ailleurs que dans cette section sur les premiéres ceuvres de 1’artiste, Bourgault
fait remonter a trés tot dans la vie de Fortin le moment ot celui-ci aurait choisi de cerner sa
pratique autour du théme paysager. Toujours dans le méme paragraphe ou il avance que c’est
avant méme de fréquenter 1’école que Fortin avait accepté sa vocation pour les arts, le

journaliste écrit : « Le peintre s’engage : il fera du paysage. Il s’écartera rarement de cette

7 Par exemple, Fortin affirme lui-méme avoir « fait quantité de petites pochades sur des boites & cigares »
(Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des
entrevues de René Buisson avec Marc-Aurgle Fortin, 8 janvier 1969, p. 3, P44/B/10.1). Il précise aussi lors d’une
autre entrevue qu’il réalisait ses pochades « pour ne pas gaspiller [s]es couleurs » (Montréal, Service des archives
du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René Buisson avec
Marc-Aur¢le Fortin, 21 février 1969, p. 1, P44/B/10.1).
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ligne. » (p. 7). S’il concede par la suite qu'« [uln peu plus tard, vers 1910, [Fortin] fait
quelques natures mortes » que ’auteur juge « de peu de valeur », il ajoute par contre que le
peintre « revient vite a ses premiéres amours et vers 1918, il construit des paysages ou la
ligne est maitresse. Les traits sont accusés, puissants et décisifs. » (p. 7). C’est une fois de
plus la question de 1’authenticité de Fortin que met en valeur Bourgault dans ces passages,
mais cette fois-ci, il s’agit de I’authenticité de sa pratique de paysagiste. L’attachement et la
prédilection de Fortin pour le paysage québécois, que note i plusieurs reprises dans son texte
le journaliste, se seraient manifestés selon lui dés les premiers essais picturaux du jeune
artiste. Mentionnons qu’il est important pour 1’auteur d’insister sur la force du lien qui unit
Fortin au paysage québécois, car c’est la 1’é1ément clé par lequel il peut présenter ’artiste

comme une figure emblématique de ’attachement 2 la patrie.

D’ailleurs, Bourgault fait mention du supposé voyage de Fortin en Europe au tournant des
années 1920 (p. 7), non pas pour rehausser le statut du peintre en évoquant des études
prestigieuses, comme 1’ont fait plusieurs autres auteurs, mais pour mieux réaffirmer
’attachement sincére de celui-ci envers son propre pays, comme 1’avait fait Barbeau avant
lui. En effet, & propos de ’ensemble de sa carriére, le journaliste écrit : « Malgré ses faibles
ressources, il [Fortin] a beaucoup voyagé, particulicrement en Europe. Mais on le retrouve le
plus souvent & Sainte-Rose [...] et dans cette chere Gaspésie [...]. Clest qu'il aime son pays
par-dessus tout. Pour lui, la peinture ne peut étre que nationale.» (p. 4). Par ailleurs,
Bourgault décrit aussi Fortin comme quelqu’un de « profondément enraciné chez le peuple
qui I'a fait et dans le sol qui le nourrit » (p. 4). Le journaliste le déclare méme étre « le peintre
le plus vrai par rapport au milieu canadien-frangais » (p. 10). Ainsi, pour Bourgault, la
préférence que manifeste Fortin pour le paysage national prend une dimension plus large.
Sous la plume de cet auteur, ’amour de 1’artiste pour son pays accéde au statut de réelle

passion qui n’a d’égale que celle qu’il éprouve pour la peinture.

Bref, c’est en situant Fortin dans une lignée d’artistes reconnus, en le présentant comme un
peintre authentique dont la vocation s’est révélée tres tot et dont I'urgence de peindre a été

ressentie trés jeune que Bourgault fait de lui un étre admirable. Et c’est en le décrivant
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comme un des paysagistes les plus attachés et les plus fidéles a son pays que le journaliste

peut faire accéder Fortin au rang des héros de la nation'®,

3.2 Jean-René Ostiguy

Tout comme Bourgault, le critique et historien de 1’art Jean-René Ostiguy a visité
’exposition de Fortin a la galerie L’ Art frangais en 1961 et cette visite lui a inspiré un article
qu’il a publié dans la revue Vie des Arts. Au moment ou il rédige cet article, Ostiguy travaille
pour le service a ’éducation a la Galerie nationale du Canada. 11 sera ensuite chef au service
des expositions itinérantes entre 1963 et 1965, puis il obtiendra le poste de conservateur de
I’art canadien, emploi qu’il conservera jusqu’en 1986'"*. Nous ne nous attarderons pas sur le
texte qu’il publie dans Vie des Arts, puisque, & propos de la jeunesse et du début de la carriére
du peintre, on n’y apprend rien de nouveau. L’auteur ne fait qu’énumérer un certain nombre
d’informations biographiques déja connues en commettant quelques erreurs, notamment en

lui attribuant des études en 1920 a Paris et 4 Londres (1961, p. 27)'.

18 Enfin, mentionnons que cet article inspirera quelques auteurs par la suite, dont un auteur anonyme qui publiera,
a l'occasion d'une exposition a la Galerie Marcel & Saint-Hyacinthe en 1962, un texte dans lequel il reprendra
presque dans les mémes mots le contenu biographique que nous venons d’analyser.

1% Courriel envoyé & I’auteure par Julie Levac de Bibliothéque et Archives du Musée des beaux-arts du Canada, le
30 mars 2011.

120 Rappelons qu’il se trompe aussi au sujet du lieu d’enseignement de Ludger Larose 4 Montréal. A ce propos,
voir la section précédente sur Bourgault ol il en est question 2 la page 63 de notre mémoire.

Ajoutons que d’autres critiques écriront sur I’exposition de 1961 a L’Art frangais, mais comme Ostiguy, ils ne
rapporteront en ce qui a trait aux trente premiéres années de la vie de Fortin que des informations factuelles sans
connotation aucune et répéteront les mémes erreurs que lui quant a ses études (JASMIN, 1961, p. 5; PFEIFFER,
1961, p. 32).

Signalons également que lors de 1’exposition Rétrospective Marc-Auréle Fortin. Quarante ans d’aquarelles 1913-
1953 au Centre d’art du mont Royal en 1963, c’est un extrait de 1’article d’Ostiguy qui figure sur le feuillet faisant
office a la fois de carton d’invitation et de catalogue (Montréal, Archives de la Galerie Jean-Pierre Valentin,
Fonds Marc-Auréle Fortin, « Carton d'invitation pour la Rétrospective Marc-Auréle Fortin au Centre d'art du
Mont-Royal », 1963, 1 p.). Inutile donc de se pencher sur le contenu de ce feuillet, ni sur les autres textes parus
dans les journaux & I’occasion de cette exposition (ANONYME, 1963; JASMIN, 1963), car ils reprennent les
mémes informations sur la jeunesse et les études de Fortin que celles mentionnées dans Vie des Arts. Seul 1’un des
auteurs de ces articles se permet d’ajouter le renseignement suivant : « Fortin s'intéressa trés jeune a l'art, au
dessin » (JASMIN, 1963, p. 23), faisant ainsi valoir la précocité des dispositions artistiques du peintre et par le fait
méme |’authenticité de sa vocation. En effet, par cette affirmation, Claude Jasmin laisse entendre que Fortin était
destiné a devenir artiste et que sa carriére n’a pas été entreprise pour des raisons condamnables (argent,
notoriété...), mais plut6t parce qu’il a toujours aimé créer. Le simple fait de mentionner cet intérét hatif pour les
arts agit comme un présage de sa vocation future. Comme le disent Kris et Kurz, I’attention accordé a la jeunesse
et a ’adolescence d’une personne importante est due a la croyance « que tout événement ayant lieu dans [...son]
enfance a un effet décisif sur [...son] évolution ultérieure » (1987, p. 38).
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Aprés la parution de son texte dans Vie des Arts, Ostiguy semble s’étre donné assez
rapidement la tiche d’évaluer et d’étudier plus en profondeur 1’ceuvre et la carriére de Fortin.
Comme en témoignent les recherches qu’il méne sur lui en décembre 1962'%', il devait alors
déja travailler a la préparation de 1’exposition rétrospective pour la Galerie nationale du
Canada. Cette exposition est inaugurée le 16 avril 1964. Elle comprend 108 ceuvres et elle est
accompagnée d’un catalogue avec une introduction de quatre pages qui présente le peintre et
sa peinture. La biographie de Fortin y est beaucoup plus €toffée que dans 1’article qu’avait

publié précédemment Ihistorien.

Examinons d’abord ce qu’écrit Ostiguy dans ce catalogue a propos de la premiére formation
scolaire de l’artiste. Il ne se contente pas de mentionner seulement le passage de Fortin a
I’ACCM, il précise que « [d]és ses premiéres années i 1'école, Fortin montre un penchant
particulier pour le dessin» et ajoute qu’«il remporte [a ’TACCM] les premiers prix de
dessin. » (p. [3]) ' Ostiguy met de I’avant dans cet extrait non seulement la précocité du
talent du peintre, mais aussi 1’authenticité de sa vocation artistique, puisqu’il fait remonter a
sa prime jeunesse son attirance pour le dessin. Comme le dit Heinich, « la précocité garantit
I’intériorité, donc I’authenticité, d’une grandeur qui, manifestée dés le plus jeune 4ge, ne peut
emprunter & une inculcation extérieure » (1991, p. 112). Dés la mention de ces premieres

informations biographiques, Fortin est donc déja présenté comme quelqu’un d’admirable.

Aprés avoir révél¢ les prix obtenus en dessin par le peintre a 1’école, Ostiguy continue ensuite

son texte ainsi :

Cependant, il [Fortin] est contrari€. Son pére voudrait le voir choisir une autre
carriére. Pour poursuivre ses études, l'artiste doit d'abord s'éloigner de la maison

121 Nous avons en effet retrouvé aux archives du Musée des beaux-arts du Canada une lettre envoyée a I’artiste le
19 décembre 1962 pour obtenir quelques précisions sur sa biographie (Ottawa, Bibliothéque et Archives du Musée
des beaux-arts du Canada, fonds du Musée des beaux-arts du Canada, Marc-Aurele Fortin (Exhibitions in
Canada), « Lettre envoyée a Marc-Auréle Fortin par Jean-René Ostiguy », 19 décembre 1962, 124-197, vol. 1.).
Malheureusement, nous croyons que Fortin ne répondit jamais aux questions d’Ostiguy, car plusieurs erreurs au
catalogue auraient ainsi pu étre évitées, ce qui ne fut pas le cas. Serait-ce & cause du fondé de pouvoir du peintre,
Albert Archambault, qui n’aurait pas donné ladite lettire 4 Fortin ou qui ne la lui aurait pas lue, qu’Ostiguy n’a
jamais regu de réponse? 11 s’agit selon nous d’une hypothése plausible.

122 §j c’est tout ce qu’dcrit Ostiguy dans son introduction sur les études de Fortin 4 Montréal, spécifions qu’il
ajoute dans la chronologie a la fin du catalogue la formation regue par I’artiste au Monument-National (p. [30]).
Par contre, comme nous I’avons déja mentionné, il y répéte I’erreur qu’il avait commise dans son article de Vie
des Arts : il prétend que Larose a enseigné & Fortin au Monument-National alors que le jeune peintre y étudia
seulement sous Dyonnet.
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paternelle. 1l travaille au ministére des Postes a Montréal, puis dans une banque a
Edmonton, en Alberta, tiraillé entre son désir de peindre et celui de gagner sa vie.

(®. 3]

Dans ce passage, 1’auteur pousse un peu plus loin que Marius Barbeau ne 1’avait fait le motif
des obstacles mis sur la route du jeune peintre par ses proches. D’une part, le désaccord entre
Fortin et son pére est exprimé de fagon plus prononcée. Ostiguy ne déclare plus seulement
que les premiers essais en peinture de 1’adolescent n’étaient pas encouragés par son pére,
mais pire, que celui-ci veut voir son fils carrément changer de choix de carriére. D’autre part,
Ostiguy énonce plus explicitement les conséquences de ce désaccord : Fortin est contraint de
quitter la maison paternelle ainsi que de travailler pour gagner sa vie'”’. Rappelons que ce
motif des difficultés imposées a l’artis.te par ses proches permet 1’héroisation de celui-ci parce
qu’il fait paraitre d’autant plus grande la réussite que la voie pour y accéder fut parsemée

d’embiches.

Ostiguy, comme d’autres avant lui, attribue par la suite a l’artiste une formation plus
importante que celle qu’il avait suivie puisqu’il avance que Fortin serait resté cinq ans aux
Etats-Unis, et qu’il aurait étudié 4 I’ Art Insitute of Chicago, & Boston et New York (p. [3]). Il
ajoute par ailleurs dans la chronologie (p. [30] le nom de ses professeurs dont les mémes

deux sont de trop (Tarbell et Alexander).

Enfin, ’historien tente de décrire le travail artistique que Fortin réalise a cette époque et a son
retour des Etats-Unis. Nous ne retranscrirons pas toute cette section, car elle traite avant tout
de I’ceuvre et non de la biographie. On nous permettra seulement de dire que si Ostiguy
identifie de nombreuses influences dans les ceuvres que produit 4 ce moment le peintre, il
déclare tout de méme que « [c]es tableaux contiennent des éléments fort personnels » (p. [4]),
et pour la période suivante (le début des années 1920), il ne sera plus question du tout

d’influences. L’historien se fera alors beaucoup plus dithyrambique en parlant de « chefs-

123 Ostiguy commet quelques erreurs au sujet des emplois occupés par Fortin. Si le futur peintre a travaillé a
Montréal avant de partir pour I’ Alberta, ce n’était pas en tant que commis aux Postes, car il a été engagé pour cet
emploi seulement le 11 septembre 1907 et il se trouvait alors & Edmonton. Il n’aurait pas non plus travaillé dans
une banque 4 Edmonton, parce qu’il est peu probable qu’il ait eu le temps d’occuper un emploi entre le moment
de son arrivée en Alberta et celui de son embauche aux Postes, période qui n’aurait duré qu’environ un mois (voir,
pour plus de précision, la chronologie en annexe (appendice B, p. 147)).
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d’ceuvre » et en qualifiant la transition entre ces deux étapes dans la carri¢re de Fortin de
« miracle » (p. [4]).

Il est important de souligner que de nombreuses parties du texte de ce catalogue seront
reprises dans les journaux par des critiques qui ont commenté 1’exposition rétrospective.
Ainsi, Claude Jasmin participe au processus de mise en légende puisqu’il reprend a son tour
le motif des obstacles mis sur la route du jeune homme par ses proches en insistant sur le fait
que Fortin « opta pour le métier de peintre malgré la volonté paternelle » (1964, p. 23)'%.
D’autres critiques reprennent, quant a eux, les données erronées d’Ostiguy sur la formation
suivie par Fortin aux FEtats-Unis (c’est entre autres le cas de ROYER, 1964, p. 20 et LAMY,

1964, p. 12).

Pour conclure sur ’apport d’Ostiguy a la légende de Fortin'®, on peut dire qu’avec son
premier article paru en 1961, I’auteur ne fait qu’attribuer des études plus prestigieuses au
peintre que celles qu’il a réellement réalisées. C’est plutdt avec ’introduction qu’il rédige
pour le catalogue de 1’exposition rétrospective a la Galerie nationale en 1964 qu’il participe
davantage au processus de mise en légende. On se doit par contre de préciser que, méme si ce
- catalogue contribue a diffuser plusieurs aspects du mythe de 1’artiste, Ostiguy ne fait pas que

des éloges & Fortin : il exprime parfois certaines réserves quand il évalue son ceuvre'?

3.3 John Russell Harper et les anthologies de 1’art au Canada

En plus du témoignage de reconnaissance que constitue la rétrospective présentée a la Galerie
nationale du Canada, Fortin obtiendra au cours des années 1960 ’estime de plusieurs autres

historiens de ’art qui choisiront d’inclure quelques-uns de ses tableaux dans des expositions

124 Mentionnons par contre que Jasmin n’est pas tout 3 fait fidéle au catalogue puisqu’il écrit, contrairement &
Ostiguy, que le pere de Fortin est médecin plutdt qu’avocat (JASMIN, 1964b, p. 23).

123 Ostiguy publiera encore un article sur Fortin en 1965 intitulé « Marc-Auréle Fortin et la maison dans la
peinture canadienne ». Il n’y est par contre pas question de sa biographie, mais plut6t, comme le titre I’indique,
d’une thématique précise que I’historien a identifiée dans 1’ceuvre de Iartiste et qu’il compare avec la fagon dont
elle se manifeste dans les tableaux d’autres paysagistes canadiens.

126 En témoigne entre autres ’extrait suivant : « Fortin a oscillé entre I’imagerie décorative et la peinture fauve ; a
son meilleur, il a mélé I’'une dans I’autre, & son pire, 11 a perdu sa naiveté pour tomber dans une 111ustrat10n
faussement Clarence Gagnon. » (p. [6]).
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a caractére historique'”’ ou qui décideront de mentionner ses ceuvres dans leurs livres sur 1’art
au Canada. John Russell Harper'”® est I’un d’entre eux. Il publie en 1966 La Peinture au
Canada des origines a nos jours dans lequel il réserve 4 Fortin quelques paragraphes'”.
Avant lui, il y avait eu Robert Hamilton Hubbard qui, en 1963, avait intégré Fortin dans son

livre L ’Evolution de I’art au Canada**®

, s contentant par contre de ne rapporter a propos de
la vie du peintre que ses études « bonifiées »"”'. Harper, quant & lui, accorde beaucoup
d’importance a la biographie du paysagiste dont il se sert méme pour I’analyse
« psychologisante » qu’il fait de ses ceuvres. Examinons donc ce qu’il dit sur la jeunesse et

les premiéres années de la carricre de Fortin. Il commence ainsi :

Fortin n'a pas eu une formation ordinaire. Il travaille d'abord comme employé des
postes a Montréal et, a ses rares moments de liberté, étudie la peinture avec Ludger
Larose et Edmond Dyonnet, maitres dont I'évangile en maticre d'art ne laisse guére
de place a l'aventure et & l'esprit créateur'”, Fortin dut donc forger son propre style
lui-méme, et la variété de ses choix témoigne de son éclectisme. (1966, p. 310).

Contrairement a la plupart des auteurs qui énumérent les professeurs de Fortin pour faire
valoir son professionnalisme et le situer dans une lignée d’artistes importants, Harper, lui,
évoque Dyonnet et Larose plutdt pour signaler que Fortin ne leur est redevable en rien. En
effet, en donnant une description négative de ses enseignants et en écrivant que pour cela,

«Fortin dut donc forger son propre style lui-méme », ’historien semble rejeter toute

127 par exemple 1’exposition Un demi-siécle de peinture canadienne, organisée et mise en circulation par le Musée
du Québec dans différentes villes de la province entre 1964 et 1966 ; ’exposition Trois cents ans d’art canadien,
préparée par Robert Hamilton Hubbard et Jean-René Ostiguy et présentée a la Galerie nationale du Canada ainsi
qu’a I’Art Gallery of Ontario en 1967 ; ’exposition Panorama de la peinture au Québec, 1940-1960, tenue au
Musée d’art contemporain de Montréal en 1967 ; I’exposition Canadian Drawings and Water Colours organisée
par I’Art Gallery of Ontario et mise en circulation dans différentes villes d’Ontario entre 1969 et 1970 (mis a part
Trois cent ans d’art canadien et Panorama de la peinture au Québec, 1940-1960, nous ne connaissions pas les
autres expositions mentionnées avant d’avoir accés aux documents de recherche du MNBAQ pour I’exposition
Marc-Auréle Fortin, 'expérience de la couleur).
128 John Russell Harper a été conservateur de 1’art canadien  la Galerie nationale du Canada entre 1959 et 1963.
11 devient ensuite conservateur en chef du Musée McCord & Montréal 4 partir de 1964 et conservera cet emploi
jusqu’en 1967.

® Harper avait déja fait paraitre un long article dans la revue Canadian Art en 1962 qui annongait par la densité
de son contenu la publication future de cet ouvrage. Nous ne nous pencherons toutefois pas sur cet article, puisque
Pauteur n’y énumére que les noms des professeurs de Fortin.
130 Au moment de Ia parution de cet ouvrage, Hubbard est conservateur en chef de la Galerie nationale du Canada.
11 a occupé ce poste de 1954 & 1978. Avant cela, il avait ét€ le premier conservateur de 1’art canadien de ce musée.
133 Comme plusieurs autres auteurs, il mentionne un séjour 4 Londres et & Paris (HUBBARD, 1963, p. 86).
1. Harper se trompe ici dans la chronologie : Fortin étudia avec Larose et Dyonnet avant de travailler aux Postes &
Montréal.
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possibilité d’influence de la part de ceux-ci et met de 1’avant, a la place, I’autodidaxie du
peintre. L’image qui est véhiculée ici est donc celle d’un artiste de génie au talent inné et qui,
par conséquent, n’a pas eu besoin de ses professeurs pour développer son art. D’ailleurs,
quand Harper fait ensuite état du séjour de Fortin a Chicago, il ne reléve pas le nom des

maitres avec qui il a étudié :

[Fortin, ¢’]Jest un homme qui ne tient pas en place : en 1908, il est a Edmonton et y
gagne assez d'argent pour aller visiter Chicago, Boston et New York avant de
rentrer en 1914', Clest & I'Art Institute of Chicago qu'il voit pour la premiére fois
de la bonne peinture. Il découvre trois artistes trés différents qui exerceront sur lui
une grande influence. Le premier est le peintre anglo-belge Frank Brangwyn, qui
I'impressionne par la vigueur et l'ambition de ses toiles peintes par larges
applications énergiques. Le second, sir Alfred East, dont le livre sur l'art du paysage
l'aida a trouver son style dans ce domaine. Quant au troisiéme, c'est un peintre
aujourd'hui a peu pres oublié, 'Espagnol Sorolla y Bastida [...]. (p. 310).

En effet, parmi les noms d’artistes mentionnées, aucun n’est présenté comme son professeur
et, de toute fagon, aucun ne 1’a réellement été. L’auteur semble plutét énumérer les peintres
dont Fortin a pu examiner les tableaux dans les salles du musée de I’AIC et, ce faisant, on est
porté & comprendre que c’est surtout en tant que visiteur que le jeune homme s’est rendu dans
cette ville pour se former lui-méme devant les toiles des maitres qui 1’inspiraient. Or, lors de
son séjour a Chicago, Fortin a bien fréquenté les classes de certains artistes et suivi des cours

auprés d’enseignants et il n’en est nulle part question.

Harper aborde également la question de la relation problématique entre Fortin et son pére. 11
pousse plus loin que les auteurs étudiés jusqu’ici cet aspect de la légende, car il pose un lien

direct entre le style de I’artiste et cet « obstacle » particulier :

La formation et les origines de Fortin expliquent sans doute son instabilité et
l'espéce de violence inquiéte que 1'on trouve dans sa peinture. Par le seul fait d'avoir
choisi de devenir peintre, il a rompu avec la tradition : ce n'est en effet pas la
carriére que l'on s'attend & voir embrasser au fils d'un juge de Sainte-Rose. Son pére
appartenait a cette moyenne bougeoisie [sic] pour laquelle compte par-dessus tout
le respect des devoirs envers 'Eglise, I'Etat et la société, et ce ne fut sans doute pas
chose facile que de braver les désirs d'un tel entourage familial. (p. 311, 313).

133 Est-il besoin de préciser qu”Harper commet une erreur en indiquant que Fortin resta jusqu’en 1914 aux FEtats-
Unis? Consulter la chronologie en annexe (appendice B, p. 151) pour plus de précision.
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On reconnait non seulement dans cet extrait 1’image de 1’artiste surmontant les obstacles
imposés par ses proches, qui, comme on le sait, contribue a faire paraitre davantage
admirables ses accomplissements, mais en plus, on remarque la présence d’un nouveau motif,
celui qu’Heinich nomme la précocité de ses dispositions morales. En effet, le milieu familial
bourgeois de 1’artiste semble invoqué et décrit pour mieux démontrer le tempérament rebelle
de celui qui dut « romp[re] avec la tradition » en s’opposant aux valeurs conservatrices de
son pére et « braver les désirs » de ce dernier pour suivre la voie qu’il avait choisie. En
révélant ainsi que, dés sa jeunesse, Fortin manifestait un caractére insoumis, Harper laisse
présager la capacité du peintre a faire fi des conventions en art et donc a créer des ceuvres
plus innovatrices et plus authentiques. L’auteur ne sous-entend-il pas d’ailleurs que ce
moment marquant de la jeunesse de Fortin permet d’expliquer 1’« instabilité et I’espéce de
violence inquiéte que 1’on retrouve dans sa peinture » (nous soulignons), caractéristiques qui
ne peuvent en aucun cas étre associées a une pratique conventionnelle? La présence de ce
trait de caractére chez le jeune Fortin laisse aussi imaginer qu’il ne sera pas du genre a vivre
en société selon des régles qui ne lui conviennent pas. Elle permet donc d’entrevoir sa future
ter'ldance a la marginalité. A ce sujet, précisons que ce c6té rebelle qualifie le tempérament de
la plupart des artistes qui, depuis 1’ére romantique, ont « fait de la marginalité une valeur, du
refus de 1’intégration un destin et de “la société” un repoussoir » (HEINICH, 2005, p. 142)"**.
Ce trait de personnalité est aujourd’hui devenu, selon Heinich, une des conditions préalables

pour atteindre 1’excellence en art.

Ainsi, on constate que, méme en ne s’en tenant qu’a la section que Harper consacre a la
jeunesse et aux études de Fortin, plusieurs passages favorisent d’ores et déja le déploiement
de sa légende. L’auteur met de 1’avant le caractére autodidacte de sa formation et laisse de ce
fait entendre que tout jeune il était déja doué pour la peinture'*. Puis, en évoquant le conflit
qui a causé de la discorde entre le futur artiste et son pére, Harper, d’une part, fait valoir la

ténacité de Fortin qui a su s’entéter dans sa vocation malgré les obstacles et, d’autre part, met

13 Heinich ajoute par ailleurs fort & propos que pour la jeunesse romantique, « [n]e pas “se déterminer” pour un
état, refuser de “réussir” dans la voie tracée par la famille, c’est faire du désceuvrement une vertu et du ratage une
forme d’héroisme » (2005, p. 142).

135 11 est d’ailleurs intéressant de noter qu’Arlene Gehmacher a aussi relevé ce motif propre & I’héroisation des
artistes dans la partie du livre que Harper dédie a Ozias Leduc (GEHMACHER, 1995, p. 2).
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en relief dés sa jeunesse sa personnalité rebelle. En 1977, I’auteur rééditera la version

anglaise de son ouvrage, mais son texte sur Fortin demeurera exactement le méme.

En 1973, I’historien de 1’art Dennis Reid publiera aussi un livre sur le développement de la
peinture au Canada. Contrairement & Harper, Reid ne semble pas considérer Fortin comme
une figure marquante de I’histoire de I’art canadien, puisqu’il se contente de 1’identifier
parmi les exposants du groupe de I’ Atelier qui, avec John Lyman, ont présenté leurs ceuvres
en 1932 aux Henry Morgan Galleries (1973, p. 201). Par contre, lors de la réédition de son
ouvrage en 1988, il consacre davantage d’espace a Fortin, commentant sa vie et sa pratique
en tant que paysagiste. Toutefois, comme plusieurs de ses prédécesseurs, Reid incorporera
dans son texte un nombre considérable d’erreurs a propos des trente~cing premicres années de

la vie du peintre'*.

3.4 Jean-Pierre Bonneville

Figure marquante des années 1960 en ce qui concerne Fortin, Jean-Pierre Bonneville est
avant tout I’un des plus grands collectionneurs de ses ccuvres 4 1’époque’”’. Les tableaux
qu’ils possédent seront d’ailleurs présentés dans plusieurs expositions dont certaines sont
organisées par le propriétaire lui-méme (en 1963, au centre d’art du mont Royal, en 1968, au
centre culturel de Verdun, en 1970, & Rouyn-Noranda). Bonneville est aussi journaliste en
Abitibi. Il a participé a la fondation du journal Le Progrés de Rouyn (BEAULIEU et al.,
1987, p. 277) et sera président du quotidien La Frontiére de la méme ville entre 1964 et 1975
(BEAULIEU et al., 1985, p. 87). Au cours de la décennie 1960, il rédigera de nombreux

136 Puisqu’il a déja été question & plusieurs reprises de ces erreurs et de leurs conséquences pour la mise en
légende du peintre, nous nous contenterons de retranscrire ici I’extrait concemant Fortin en référant le lecteur a la
chronologie en annexe (appendice B) : « The one really innovative talent to develop in Montreal during the years
of Lyman's absence was Marc-Auréle Fortin (1888-1970). Born at Sainte-Rose, a northern suburb of Montreal,
Fortin studied first at the Monument[-]National (1903-6), and then with Ludger Larose (1906-08), followed by
three years of working first in the Montreal post-office and then with a bank in far-off Edmonton, Alberta. He then
spent three years travelling in the United States, ending up studying at the Art Institute of Chicago. Back in
Montreal in 1914, he attracted little attention with his work until — after a short visit to France and England in
1920 — he began to show large, intensely decorative watercolours and oils of the bustling activity in the port of
Montreal, and phenomenal, equally decorative but serene country views dominated by the massive elm trees of his
native Sainte-Rose. Almost primitive in their individualistic vitality, such major works as his Landscape at
Ahuntsic (/Galerie nationale du Canadaj), of c. 1924, were certainly among the most inventive, commanding
paintings to be seen in Montreal at the time. » (REID, 1988, p. 207-208).

13711 se met & acheter des peintures de Fortin & partir de 1959 et btit rapidement sa collection. En 1968, il posséde
déja 112 ceuvres du peintre (BONNEVILLE, 1968a, p. 23).
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articles sur Fortin — nous en avons répertori¢ pas moins d’une douzaine — dont plusieurs
seront publiés dans ces deux journaux. Il sera également 1’auteur du catalogue de 1’exposition
présentée au Centre culturel de Verdun en 1968 et d’une monographie qui paraitra beaucoup
plus tard : Marc-Auréle Fortin en Gaspésie (1980). Bref, Bonneville aura réalisé durant les
années 1960 un important travail de promotion de I’artiste. A ce titre, il figure au sein des

auteurs qui ont le plus participé a consolider le mythe de Fortin.

Parmi la douzaine d’articles qu’il publie, dix sont pertinents pour notre analyse. Inutile par
contre d’examiner chacun d’entre eux en détail, puisque plusieurs se recoupent : Bonneville a
souvent fait paraitre les mémes textes dans différents journaux en ne les modifiant que trés
légérement. Ainsi, les quatre articles qu’il signe en 1963 et 1964 présentent un contenu quasi
identique en ce qui a trait 4 I’enfance et aux années de formation du peintre. Puis, quatre ans
plus tard, aprés avoir fait quelques corrections dans sa chronologie, et avoir accumulé de
nouvelles informations, 1’auteur publie un long texte dans La Frontiére (1968b). 1l fragmente
ensuite ce texte en trois articles qu’il fait paraitre pour publiciser 1’exposition de sa collection
d’ceuvres de Fortin au centre culturel de Verdun dans le journal le Messenger de cette ville
(1968c; 1968d; 1968¢). Dans son catalogue d’exposition, il aborde de fagon un peu plus
succincte la jeunesse et le commencement de la carriére du peintre, mais y véhicule des idées
similaires (1968a). Il en va de méme pour la série de deux articles qu’il rédige pour La Presse
toujours a ’occasion de cette exposition (1968f; 1968g). Ces deux derniers articles seront
fusionnés en un seul qui parajtra dans le méme quotidien lors du décés de I’artiste en 1970.
Etant donné ces nombreux recoupements, nous avons choisi de nous pencher principalement
sur I’article rédigé pour La Frontiére en 1968 a 1’occasion des 80 ans de Fortin (1968b),
puisqu’il nous semble cristalliser les idées de Bonneville sur le peintre. Cela étant dit, nous
ferons aussi référence aux autres publications du journaliste tout au long de notre analyse

lorsque cela sera pertinent.

Examinons d’abord comment se structure ce texte écrit pour La Frontiére, ce qui nous
permettra en méme temps de révéler le ton de 1’auteur. Dans un registre empreint de pathos,
Bonneville commence par dresser un portrait désolant du peintre vieillissant, amputé et
presque aveugle. Le collectionneur adopte ensuite un ton épique pour retracer 1’évolution de

la carriére et de I’ccuvre de I’artiste jusqu’aux années 1950. Mais quand I’auteur narre les
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malheurs qui s’abattent sur le peintre a la fin de sa vie, il retombe dans le registre pathétique.
Enfin, il conclut qu’avec les années 1960, arrive finalement le temps de la reconnaissance et
du triomphe du génie de Fortin. Il n’y a donc aucun doute, Bonneville s’inscrit dans une
entreprise apologétique de glorification du paysagiste. Voyons comment il procede en nous
concentrant plus précisément sur I’objet de notre étude, soit la maniére dont il aborde

I’enfance et les débuts de la carriére de 1’artiste.

L’auteur amorce son survol de la vie du peintre en s’attardant d’abord a décrire son village

natal :

Marc-Aurele Fortin est né a Sainte-Rose le 14 mars 1888 [...].

A cette époque, Sainte-Rose était le lieu de villégiature des Montréalais cossus.
Traversé par la riviére des Mille-iles, baignant dans les feuillages et présentant au
soleil ses belles maisons de chez nous, ce village avait constamment un air de féte.
Et que dire des grands ormes qui ombraient le village? Les ormes géants de Sainte-
Rose, en été, étaient comme une mer de verdure qui dévalait la petite route
poudreuse en face de l'église et de la maison natale de Fortin, laquelle existe
toujours pres de la vieille église de pierre. Ces ormes, Fortin allait les poétiser dans
ses célebres tableaux de 1'époque 1920.

Comme tous les petits gars du monde, Marc-Aurele Fortin marcha a I'école de son
village et s'émerveilla t6t des spectacles de la nature. (1968b, p. 7).

On constate que Bonneville donne une description assez idéalisée du village. Il semble en
effet toujours faire un temps radieux & Sainte-Rose, n’y avoir que de jolies maisons et s’y
dégager « constamment un air de féte ». De plus, Bonneville prend bien soin d’insister sur
I’omniprésence de la nature autour de la résidence ou a grandi ’artiste. Il souligne la
proximité de la riviére des Mille-iles, il évoque le soleil ainsi que les feuillages ombrageant la
« route poudreuse » et il signale la quantit¢ impressionnante d’« ormes géants » en comparant
leur présence & « une mer de verdure ». Par une telle description, 1’auteur semble vouloir
insinuer que, né dans un paysage si idyllique, Fortin ne pouvait qu’étre destiné & en admirer
les beautés, mais surtout a s’en faire plus tard le chantre. Bonneville affirme d’ailleurs que
Fortin « s’émerveilla tot des spectacles de la nature » laissant ainsi entendre que, toute sa
jeunesse durant, le futur peintre s’est « nourri» & méme ce paradis naturel. De plus, le

journaliste n’ajoute-t-il pas que ce sont « ces ormes [de son enfance], [que] Fortin allait [...]
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poétiser dans ses céle¢bres tableaux de I'époque 1920 » (p. 7) et que c’est « par sa jeunesse
studieuse et solitaire passée a Sainte-Rose sous les grands ormes dont le feuillage verdit
encore sur ses toiles, [que] Fortin nous fait pénétrer dans cette nature sensible » (p. 7, nous
soulignons)? Comme le disent Kris et Kurz, « [qJuelle que soit la nature de 1’ceuvre, on
réussit toujours a en trouver la source dans les impressions d’enfance dont, la plupart du
temps on ne sait d’ailleurs rien » (1987, p. 62). Mentionnons en outre que d’insister sur cette
présence de la nature durant la prime jeunesse du peintre et sur la manifestation dés cette
époque de son amour pour celle-ci permet de garantir 1’authenticité de 1’attachement pour le
paysage québécois que Bonneville met de 1’avant chez ’artiste mature. Ce qui laisse de
surcroit présager cette autre image mythique que le journaliste lui-méme véhiculera dans ses
textes, soit celle du paysagiste « dont toute la vie fut en corpmunion constante avec la
nature » (p. 1). Enfin, selon Kris et Kurz, le simple fait de situer I’enfance de I’artiste dans un
cadre rustique constitue en soi un motif propre & son héroisation, car cela permet dp
démontrer que son talent est bel et bien inné et naturel, n’ayant eu pour tout guide que ce

modele qu’est la nature (1987, p. 61-63).

Cela dit, spécifions qu’il n’est pas question dans les passages mentionnés de n’importe quel
environnement naturel, mais bien de celui de Sainte-Rose. Il y a donc aussi un effort de la
part de ’auteur pour rattacher le peintre a son village natal. On ne s’étonnera pas dans ce cas
de savoir que Bonneville est I'un des premiers a désigner Fortin dans ses articles par ce qui

est devenu aujourd*hui I’un de ses surnoms : le peintre de Sainte-Rose'*®

. Ce surnom permet
de renforcer 1’idée que le paysagiste et sa peinture sont bien enracinés dans le terroir
québécois et qu"il se situe en marge des autres artistes dont les ateliers étaient souvent &
Montréal. Pourtant, Fortin a longtemps habité 4 Montréal*® et bien qu’il ait fréquemment
séjourné dans diverses régions du Québec, il se voit toujours associé a Sainte-Rose. Ce
village fait donc partie intégrante du mythe de Fortin tout comme Saint-Hilaire pour Ozias

Leduc'. D’ailleurs, dans son texte, Bonneville désigne non seulement Fortin comme « le

138 En fait, c’est dans un article qu’il écrit & I’occasion de la rétrospective 4 la Galerie nationale du Canada que
Bonneville utilise pour la premiére fois de fagon soutenue ce surnom qu’il substitue parfois par « le paysagiste de
Sainte-Rose » ou « le solitaire de Sainte-Rose » (1964a p-3).

19 11 demeure 4 Montréal de 1901 4 1904, de 1910 4 1919 (voir la chronologie en annexe, appendlce B) puis de
1925 4 1933 (voir la chronologie établie par Foisy dans GRANDBOIS, 2011, p. 295)

190 En effet Gehmacher prétend que Saint-Hilaire est au fondement du mythe de Leduc : «[...] the mythical image
of the Saint-Hilaire region informing in an essential way Leduc's aesthetic production acted as a powerful
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peintre de Sainte-Rose » (1968b, p. 7), mais il le qualifie aussi de « solitaire de Sainte-Rose »
(p- 8), un peu comme Ozias Leduc fut nommé « I’ermite de Saint-Hilaire ». Ce motif de la
solitude joint & celui du contact privilégié avec la nature rajoutant a 1’authenticité de la

démarche de ’artiste.

Dans les quatre articles que Bonneville publie en 1963 et 1964, dans le premier de sa série
pour le Messenger de Verdun (1968c) et dans son catalogue d’exposition (1968a), I’auteur
donne une description tout aussi idéalisée du village et de la nature de Sainte-Rose au
moment de 1’enfance de Fortin et va méme parfois jusqu’a comparer cette région a celle de la
Loire en ce qu’elle aurait participé a la gestation de son ceuvre tout comme la Loire 1’aurait
supposément fait pour les impressionnistes. En effet, il écrit dans ses quatre

premiers articles :

A 1'époque Ste-Rose était un village de réve qu'arrosait paresseusement la riviére
des Mille-lles. Lieu de villégiature des Montréalais, avec ses maisons de pierre
blotties a l'ombre d'ormes géants, clair et rieur, pimpant et endimanché pour les
jours de Féte, Ste-Rose €tait en ce temps-la pour nos artistes en herbe ce que la
Loire glorieuse gardait pour les peintres frangais impressionnistes. » (1963a, p. 5;
1963b, p. 13; 1964a; 1964b, p. 19)'*'.

Toutefois, dans ces articles, le journaliste n’avance pas que, des cette €époque, le futur peintre
éprouvait de 1’attachement pour la nature. Mais est-il besoin de faire cette précision lorsque
les descriptions mettent autant 1’accent sur le charme idyllique de I’environnement naturel du
village qui ne pouvait que fasciner une ame artistique? Ainsi, toutes ces publications,
simplement par leur description de la nature de Sainte-Rose, permettent déja d’entrevoir quel

grand artiste deviendra Fortin. Seuls ses articles qu’il écrit en 1968 (1968f; g) et 1970 pour

metaphor for the fundamental generative concept that was at the root of the myth — that of authenticity » (1995,
p. 5).

141 Dans son catalogue de I’exposition au centre culturel de Verdun, Bonneville écrit plutdt : « Vers 1890, Sainte-
Rose était pour Montréal ce que la Loire fut de tous temps pour Paris : une oasis de verdure qu'arrosait une riviere
souriante et vagabonde. Les grands ormes feuillus & souhait qui faisaient comme un dais a la route poudreuse
dévalant le village, & la porte de sa maison natale, prés de 1'église, c'est ce qui a le plus impressionné le peintre
naissant & l'univers physique qui l'entourait. Et quand Fortin prendra le pinceau a vingt ans, obéissant a une
vocation de tout son étre, c'est la maison, les champs, le crépuscule, les arbres qui l'envahiront. » (1968a, p. 5).
Précisons toutefois que dans son article du Messenger (1968c), puisqu’il reprend exactement le méme contenu que
celui de La Frontiére analysé plus t6t (1968b), Bonneville n’établit pas cette correspondance entre la Loire et
Sainte-Rose, mais propose tout de méme une image idéalisée du village natal de Fortin.
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La Presse abordent 1’enfance du peintre sans évoquer le cadre rustique quasi paradisiaque

dans lequel il I’a vécue.

Revenons au texte composé a 1’occasion des 80 ans de Fortin (1968b) que nous avons choisi
comme modéle du discours biographique de Bonneville. Aprés ces considérations sur

’enfance et le village natal, I’auteur relate les premiéres études de ’artiste :

Plus tard, aprés avoir étudié a Ottawa, il poursuivit ses études au [c]ollege [de]

Saint-Laurent, de Montréal, et fut le voisin de classe de Camillien Houde a I'Ecole

du Plateau'®.

Dé¢s lors, Fortin étonnait ses professeurs par son habileté & dessiner. De qui
détenait-il ce talent de dessinateur et de coloriste? On l'ignore, car issu d'une famille
de quinze enfants dont seulement sept vécurent plus de vingt ans, Fortin n'a pas eu
d'imitateurs dans son milieu. De tempérament casanier et sauvage, il répondait sans
doute a un besoin de s'extérioriser, d'exprimer son moi par le crayon et le pinceau.

®.7).

Il est intéressant de noter qu’en ce qui concerne I’Ecole du Plateau, I’auteur prend la peine de
signaler la présence de Camillien Houde dans la classe de Fortin'®. C’est que Camillien
Houde n’est pas un homme ordinaire, il €tait lui aussi destiné a devenir un personnage public
impoftant et un héros pour la nation. Il sera en effet député puis chef conservateur a Québec
ainsi que maire de Montréal. Il obtiendra 1’estime et 1’admiration populaire pour s’étre fait
incarcérer dans un camp de concentration pendant quatre ans suite & son refus déclaré dans
les journaux en 1940 de participer & ’enregistrement national obligatoire de tous les
Canadiens en vue de la conscription. Il faut dire que le gouvernement avait promis lors des
élections précédentes qu’il n’aurait pas recours a la conscription (LINTEAU, 1992, p. 126).

Associer ainsi le peintre durant son enfance a cet homme qui était devenu légende de son

142 précisons que contrairement 4 ce que prétend Bonneville, il nous apparait peu probable que Fortin ait étudié 2
Ottawa. A moins que ce ne soit avant 1901, période ol ne le croyons a 1’école du village de Sainte-Rose, mais
puisque les registres de cette institution n’existent plus, il nous a été impossible de le prouver. Or, aucun autre
auteur ne fait mention de telles études 4 Ottawa. De méme, dans aucun autre texte de Bonneville, il n’est question
d’Ottawa, mis & part le premier de la série que le journaliste écrit pour le Messenger (1968c). Rappelons
également que le futur peintre fréquente 1"Ecole du Plateau avant le collége de Saint-Laurent.

19 Dans le Palmarés de I'’ACCM pour 1’année académique 1903-1904, on retrouve le nom « Camille Houde »
(ACCM, 1904, p. 5). 1l s’agit vraisemblablement de Camillien Houde dont le nom présenterait une faute de
frappe.
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vivant, permet & Bonneville de laisser présager que le jeune Fortin était lui aussi destiné a étre

cé1ébré par son peuple comme quelqu’un d’admirable',

Le paragraphe suivant de 1’extrait cité débute par une anecdote révélant un motif dont la
présence commence a se faire récurrente dans les textes biographiques sur lw’artiste, c’est-
a-dire la manifestation précoce du don de I’enfant pour les arts. En avangant que, dés cette
époque, « Fortin étonnait ses professeurs par son habileté & dessiner », Bonneville rend plus
admirable le peintre parce qu’il sous-entend que son talent ne lui a pas été inculqué, mais
qu’au contraire il a toujours fait partie de Iui. Qui plus est, le journaliste suggere ensuite que
ce ne sont certainement pas ses parents qui lui ont transmis cette habileté, « car issu d'une
famille de quinze enfants [...], Fortin n'a pas eu d'imitateurs dans son milieu ». On est donc
porté soit & comprendre que le peintre est seul responsable de son talent ou, sinon, a croire
qu’il s’agit d’un don de Dieu, ce qui, dans I’un ou 1’autre des cas, fait paraitre 1’artiste encore
plus spécial. Mentionnons au passage que, si plusieurs autres articles de Bonneville signalent
la manifestation hative du talent de Fortin ou, & tout le moins, son désir ardent de créer (le
Jjournaliste ira méme jusqu’a parler de « démon de la peinture [...] saisi[ssan]t [Fortin] pour
ne plus jamais lui donner un moment de répit » (1963a, p. 5; 1963b, p. 13; 1964a; 1964b,
p- 19), par contre rares sont ceux qui précisent que ce talent n’a pas été hérité de ses

parents'®,

Par ailleurs, dans cet extrait de ’article de La Frontiére (1968b), le jeune peintre est présenté
comme en marge du reste de sa famille. Non seulement n’y a-t-il personne d’autre qui
posséde le méme don que lui pour les arts, mais, en plus, I’auteur qualifie son tempérament
de «casanier et sauvage ». Différent de ses fréres et sceurs, il serait donc enclin, par sa
personnalité, & I’isolement. Ce que confirme d’ailleurs le journaliste un peu plus loin en
déclarant : « [e]t par sa jeunesse studieuse et solitaire passée & Sainte-Rose sous les grands
ormes dont le feuillage verdit encore sur ses toiles, Fortin nous fait pénétrer dans cette nature

sensible » (p. 7, nous soulignons). Ainsi, Bonneville retrace dans les premiéres années de la

144 Signalons par contre qu’aucun autre texte de Bonneville, sauf le premier article qu’il publie pour le Messenger
(1968c), n’établit ce lien entre le jeune Camillien Houde et le jeune Fortin.

145 En effet, seul le premier article que Bonneville écrit pour le Messenger (1968c¢) présente exactement le méme
contenu que celui de La Frontiére (1968b). Les textes publiés en 1963 et 1964 ne spécifient pas que personne
d’autre dans la famille du peintre faisait preuve du méme talent que lui. Quant aux autres publications de
Bonneville, on n’y retrouve pas le motif du talent précoce.
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vie du peintre, le caractére solitaire qu’il reléve a plusieurs reprises chez ’adulte' et qui lui
permet de garantir 1’originalité de sa pratique (isolée dans la campagne, ne s’inspirant que du
paysage québécois, Fortin ne pouvait subir I’influence des autres). Cette idée de 1’isolement
au sein de la nature durant la jeunesse de I’artiste peut méme a la limite rappeler I’image du
«bon sauvage ». Avec en téte la description idyllique de 1’environnement naturel de
Sainte-Rose, donnée par 1’auteur quelques lignes auparavant, on en arrive a imaginer que

I’artiste est « né » de ce paradis naturel plutdt que de sa famille dont il n’a hérité aucun talent.

Si la majorité des autres textes que publie Bonneville ne fait pas référence au caractere
solitaire du peintre au moment de son enfance'”’, en revanche les quatre qu’il écrit en 1963 et
1964 abordent la question du différend opposant Fortin a son pére, question qui n’est pas
traitée dans D’article de La Frontiére (1968b) et qui aurait pu accentuer davantage
I’impression de 1’isolement du jeune artiste du reste de sa famille. Pourquoi le journaliste
omet-il & partir de 1968 de mentionner ce conflit? Peut-étre est-ce parce qu’il avait lu deux
ans plus t6t la déclaration suivante de Fortin retranscrite dans le Nouveau-Samedi : « A cette
époque, les artistes avaient mauvaise réputation. Et moi, comme j’étais peintre, je ne pouvais
m’attendre 3 un miracle. Parce que nous étions seize a table, je suis parti un jour pour aller
gagner ma pitance. Mais je n’ai jamais été en désaccord avec mon pére, comme on l'a
écrit. » (Fortin cité dans COTE, 1966, p. 17, nous soulignons)'*®. Quoi qu'il en soit, il est
intéressant de noter que, dans les quatre articles que Bonneville signe en 1963 et 1964, ce
motif des obstacles mis sur la route du jeune peintre par ses proches prend encore de
I’ampleur. L’auteur écrit: « [Fortin] commence 4 dessiner sur tous les matériaux qui lui
tombent sous la main. Pour lui changer les idées, son pére, le juge Fortin, qui ne favorise que

maigrement sa vocation d'artiste, l'envoie rejoindre son frére ainé, Joseph-Albert, dans 1'Ouest

146 1] €crit entre autres: «[...] le peintre de Sainte-Rose, devenu Abitibien comme pour marquer davantage
l'isolément [sic] que fut toujours son existence, est résigné. » (p. 1); « Et la tragédie va se précipiter sur la vie du
solitaire de Sainte-Rose [...]. » (p. 8); « Aprés ses amputations, Marc-Aurele Fortin, qui menait une vie d’ermite,
tomba entre les mains d’un homme ignare [...]. » (p. 9).

147 Seuls I’article paru en 1968 dans La Presse et sa tepublication 4 I’occasion du décés de I’artiste en parlent
aussi : « De 1920 & 1934, Fortin chantera donc les ormes qui ont bercé son enfance et sa jeunesse solitaire. »
(BONNEVILLE, 1968g; 1970, nous soulignons).

18 D ailleurs, suite & la publication de article de C6té, d’autres journalistes ont aussi diminué I'importance du
différend entre Fortin et son pére. C’est par exemple le cas de Jean-Claude Paquet qui déclare a ce sujet et non
sans rappeler les propos du peintre : « Marc-Aurele Fortin était le fils d'un juge. Si I'on considére la mauvaise
réputation qu'avaient les artistes de cette époque, on comprendra que Fortin opta pour le métier de peintre malgré
la volonté de son pére. » (1966, p. 8).
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canadien. » (1963a, p. 5; 1963b, p. 13; 1964a; 1964b, p. 19). Ainsi, Bonneville ajoute un
nouvel obstacle découlant du désaccord du pére de voir son fils pencher vers la profession
d’artiste. En effet, ni Barbeau, ni Ostiguy, ni Harper ne présentaient le séjour du peintre en
Alberta comme I’initiative de Thomas Fortin qui souhaitait par 1a écarter son enfant de sa
vocation. Quelles sont les vraies raisons qui poussent le jeune homme a se rendre dans 1’ ouest
du Canada? Est-ce réellement son pere ou est-ce une décision personnelle du fils? Les auteurs

199 et Fortin n’est plus 13 pour trancher. De toute fagon, peu nous importe

ne s’entendent pas
de connaitre les causes réelles de ce voyage, car ce qui nous intéresse vraiment, c’est de
comprendre ce que celles mentionnées dans les quatre articles de Bonneville représentent
pour la légende. Et comme nous I’avons déja dit, elles signifient un obstacle de plus que

Fortin a dfi surmonter pour atteindre son objectif de devenir artiste'*’.

Avant de nous pencher sur I’extrait suivant du texte de Bonneville qui nous occupe (1968b),
relevons un dernier détail tiré du passage cité précédemment ou 1’auteur laisse comprendre
qu’aucun autre des fréres et sceurs de Fortin ne possédait son habileté pour les arts.
Bonneville y mentionne également que ce dernier est « issu d'une famille de quinze enfants
dont seulement sept vécurent plus de vingt ans » (1968b, p. 7, nous soulignons). Si cette
information peut paraitre sans grande importance puisque mentionnée en incidente dans une
phrase plus longue sur un sujet connexe, elle est néanmoins significative en ce qui a trait a la
mise en légende du peintre. En effet, cette allusion a la mort qui entoure la venue au monde et
I’enfance de Fortin nous renvoie a4 deux des motifs récurrents identifiés par Otto Rank

concernant la naissance des héros dont il a étudié les mythes"'. D’une part, le décés de

149 81 Bonneville et René Buisson (1995, p. 18) croient que c’est Thomas Fortin qui obligea son fils 4 se rendre en
Alberta, Guy Robert (1982, p. 180) et Richard Foisy (2011, p. 24) estiment, quant & eux, que c’est le peintre qui
décida de partir pour s’éloigner de son pére et acquérir son indépendance. Par contre, aucun de ces auteurs ne
Présente des preuves a 1’appui de leur propos.

3% Doit-on rappeler que toutes ces nouvelles embliches mises sur sa route contribuent 4 faire paraitre encore plus
héroique I’artiste et encore plus authentique sa vocation, parce que, malgré ces embiiches, jamais il n’a abandonné
son réve de consacrer sa vie a I’art? Par ailleurs, faisons remarquer que cet aspect de la légende de Fortin voulant
que son pere se soit opposé & sa passion constitue en fait la premi¢re forme de rejet ou de méconnaissance du
« génie » du peintre présente dans sa biographie. Elle préfigure donc celle dont feront mention plusieurs
biographes et en particulier Bonneville lui-méme qui diffusa abondamment cette image du génie méconnu.

151 Aprés avoir analysé un nombre considérable de 1égendes 4 propos de la naissance de héros comme Moise,
Gilgamesh, Romulus, etc., Rank en a dégagé une série de traits communs qui lui ont permis d’élaborer une « sorte
de légende-type » qu’il formule ainsi :

« - Le héros est I’enfant de parents des plus éminents; c’est la plupart du temps un fils de roi.

- Sa naissance est précédée de difficultés comme la continence, ou une longue période de stérilité, ou des rapports
clandestins entre les parents a la suite d’interdits ou d’obstacles extérieurs. Au cours de la grossesse ou méme
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plusieurs des fréres et sceurs de Fortin peut évoquer le motif des difficultés qui précédent
souvent la mise au monde du héros. D’autre part, la mort de ces mémes fréres et sceurs peut
étre comprise comme une tendance des enfants & ne pas survivre a ’accouchement et, de ce
fait, elle peut étre associée au motif du décés présumé du héros nouveau-né. Cette
information donnée de fagon secondaire sur la famille du peintre contribue donc a connoter
sa naissance et son enfance d’une aura héroique ainsi qu’a les marquer d’un signe du destin.
Le fait que Fortin ait survécu a ses fréres et sceurs signifie qu’il a déja vaincu ce premier
obstacle et qu’il saura par conséquent en surmonter d’autres et ainsi accomplir de grandes

choses.

Examinons maintenant ce qu’écrit Bonneville apres avoir discuté des premiéres études de

I’artiste a Montréal et de 1’apparition hative de son talent :

Sa vocation de peintre devenant plus pressante, Fortin suivit les cours de Ludger
Larose, puis il partit avec son frére ainé Joseph-Albert pour Edmonton ou il fut
gardien de nuit de bureau de poste pendant trois ans. De 1a il traversa la frontiére et
alla étudier a Chicago et 2 Boston. A Chicago il s'engoua d'un peintre qu'il devait
chérir toute sa vie, Alfred East.

Puis il regagna Montréal ou on lui dénicha un emploi chez un importateur de vins.
Il travailla ensuite a 1'édifice des postes. Et durant tout ce temps il peignit. (1968b,

p. 7).

Mis a part la question des études de Fortin, sur laquelle nous ne nous pencherons pas pour
I’avoir déja fait a plusieurs reprises, deux parties de cette citation suscitent 1’admiration du
lecteur a 1’égard de artiste. En fait, toutes deux sont associées au motif de la vocation que le
journaliste déctle assez tot dans la vie du jeune homme. En effet, Bonneville prétend que, dés
I’époque ot le peintre suivait les cours de Ludger Larose, « sa vocation [...] devena[i]t plus
pressante ». Ainsi, non seulement comprend-on que Fortin est déja assez passionné pour

vouloir dédier sa vie a I’art, mais on apprend de surcroit que cet appel de la peinture résonnait

avant un présage (réve, oracle) vient mettre en garde contre cette naissance, annongant le plus souvent un danger
pour le pére. i

- En conséquence, le nouveau-né est destiné a la mort ou a !’exposition, le plus souvent  I’instigation du pére ou
d’une personne qui en tient lieu; habituellement, il est confié a l'eau dans un coffret.

- 11 est ensuite sauvé par des animaux ou des gens de basse condition (des bergers) et allaité par un animal ou par
une humble femme.

- Devenu grand, il retrouve, 4 travers maintes aventures, ses nobles parents, se venge de son pére, et d’autre part, i/
est reconnu et parvient 3 la gloire et la renommée. » (1983, p. 89).
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alors en lui de fagon de plus en plus « pressante ». Par ailleurs, Bonneville évoque a nouveau
a la fin de cet extrait 1’aspect vocationnel que prend pour lui la pratique de son art en
déclarant que, malgré les différents emplois' que dut occuper Fortin 4 son retour des Etats-
Unis, « durant tout ce temps il peignit ». Autant dire que rien ne peut le détourner de sa
passion. Rappelons que cette idée de vocation est importante, car a partir de la fin du XIX®
siécle, elle constitue une des conditions nécessaires de 1’excellence artistique (HEINICH,
1996, p. 40). Enfin, ajoutons que, dans plusieurs de ses autres textes, Bonneville retrace aussi

1’apparition de la vocation du peintre au moment de sa jeunesse'>.

Le journaliste termine son survol des débuts de la carriére de Fortin dans son article de La
Frontiére en décrivant les ceuvres qu’il a créées a son retour des Etats-Unis. Méme s’il n’est
plus question ici de sa biographie, on nous permettra tout de méme de jeter rapidement un
coup d’ceil & ce que dit Bonneville, car on est susceptible de trouver a nouveau dans les

propos de 1’auteur une représentation magnifiée de 1’artiste :

Il [Fortin] subit alors l'influence de Corot et de Suzor-Cété [sic]. Ses coups de
pinceau, il les emprunte bien a ces deux peintres, quoique son inspiration soit de
son pays.

Apres avoir subi ces influences, il s'en débarrassa deés 1920 et c'est la période
glorieuse de ses grands arbres. Marc-Auréle Fortin, en pleine séve, a maintenant 32
ans. (1968b, p. 7).

Bien que le journaliste rattache dans cet extrait le style de Fortin a celui de Corot et de Suzor-
Coté, il tente de toute évidence de minimiser I’influence qu’a pu subir Fortin au contact de la
peinture de ceux-ci. L’utilisation du mot « dés » avant la date a partir de laquelle il réussit a
produire des toiles plus personnelles (ses tableaux des grands arbres) implique effectivement

que cette période d’emprunts stylistiques n’a pas duré longtemps. De méme, Bonneville

152 Notons que, d&s son retour 3 Montréal, Fortin est embauché a temps plein aux Postes. Travaillait-il en plus
pour un importateur de vins ? Il nous a été impossible de le confirmer, mais 4 notre avis, il a dii se contenter de
son emploi aux Postes.

153 En plus du premier article que I’auteur publie dans le Messenger (1968c), qui offre, comme on le sait, le méme
contenu que celui de La Frontiére (1968b), on décele aussi la présence de ce motif dans six autres de ses textes
dont on retranscrit ici les passages associés : « C'est tout jeune que le démon de la peinture le saisit pour ne plus
jamais lui donner un moment de répit. » (1963a, p. 5; 1963b, p. 13; 1964a; 1964b, p. 19); « C'est 4 1'Ecole [du]
Plateau, de Montréal, alors qu’il avait seize ans, que Marc-Auréle Fortin sentit najtre en lui & 1'état pressant sa
vocation de peintre. » (1968g; 1970).
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-

semble prétendre que ces influences n’ont pu étre trés importantes, puisque le paysagiste
aurait puisé sa réelle inspiration non pas chez ces artistes, mais 8 méme son pays. Qui plus
est, par cette derni¢re affirmation, 1’auteur enracine déja la peinture de Fortin dans le terroir
québécois et renforce ainsi 1’idée que le peintre a su créer une ceuvre authentiquement

nationale.

Cet amoindrissement de I’impact qu’a pu avoir sur la pratique de Fortin le contact avec celle
de Corot et Suzor-Coté renvoie par ailleurs a cette autre vision légendaire de ’artiste qui
produit une peinture a ce point originale qu’elle résiste a tout classement. En effet, méme en
ce qui concerne la période ou il serait plus que normal de pouvoir déceler dans ses tableaux
des emprunts 4 la maniére d’autres artistes (nous entendons par 13 les années ou Fortin
cherche son propre style), le journaliste minimise les influences extérieures au profit d’une
inspiration qui serait principalement tirée de la nature de « son pays ». Ici encore, on peut dire

que le portrait que dresse Bonneville de Fortin en est un de type 1égendaire.

Enfin, soulignons que, dans plusieurs de ses autres textes, le journaliste reléve également
certaines influences dans les premiers tableaux du peintre pour en réduire aussitot
I’importance. Par contre, il est plus rare qu’il signale que Fortin s’inspirait déja a cette époque

de la nature de son pays'>*.

En somme, par ses nombreuses publications — dont I’article paru en 1968 dans La
Frontiére (1968b) canalise la plupart des idées —, Bonneville est 1’anteur qui contribue le plus
a la diffusion de la légende du paysagiste avant son déceés. En effet, il en véhicule et en

développe plusieurs aspects. En abordant 1’enfance de Fortin, il met 1’accent sur les paysages

154 Ainsi, dans ses quatre articles de 1963-1964, Bonneville écrit : « De retour 4 Montréal vers les années 1910, il
est a la recherche d'un style. Bientdt il n'imite plus Corot ; c'est Fortin qui s'affirme. » (1963a, p. 5; 1963b, p. 13;
1964a; 1964b, p. 19). Cette formulation laisse entendre que Fortin n’a pas cherché trés longtemps son style, car
Pauteur enchaine tout de suite en disant que bientét « c’est Fortin qui s’affirme ». Dans le catalogue de
I’exposition de Verdun, on peut lire : « On remarque d'abord I'influence de Corot dans sa peinture qui se fait et
plus tard celle de Suzor-Coté [sic] et du groupe de Barbizon. Mais dés 1'dge de 32 ans, en 1920, Fortin trouve son
style. Il s'écarte des peintres de Barbizon, fuit les impressionnistes, et ne demande plus qu'a voler de ses propres
ailes. » (1968a, p. 5). Bien qu’ici Bonneville repousse 4 plus tard le moment ou les influences du peintre
disparaissent, il utilise tout de méme la préposition « dés » qui implique que ce moment survint assez t6t. Enfin,
seul le premier article du Messenger (1968c) identifie dans les ceuvres de jeunesse du peintre des influences tout
en diminuant leur importance et en soulignant que Fortin s’inspirait déja a cette époque-de la nature de son pays.
C’est que, comme nous 1’avons dit auparavant, pour cet article, Bonneville a repris son texte de La Frontiére
(1968b).
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idylliques de Sainte-Rose ou a grandi I’artiste, assurant ainsi 1’authenticité¢ de sa pratique
paysageére et de son amour pour la nature. De plus, le journaliste souligne la manifestation
précoce de son talent, dont il n’est redevable envers personne, pas méme ses parents, et qui le
destine a devenir un grand peintre. Bonneville laisse également présager la personne
admirable que Fortin deviendra en ’associant dés ses premieres années a 1’école a une autre
figure héroique québécoise : Camillien Houde. 11 évoque par ailleurs le tempérament solitaire
du jeune artiste, qui, plus tard, permettra a ’auteur de garantir I’originalité de sa production.
11 fait aussi état du différend qui opposait le jeune homme a son peére et qui poussa ce dernier
a envoyer son fils & 1’autre bout du pays pour ’empécher de vivre sa passion. Il laisse en
outre comprendre que la naissance et 1’enfance de ’artiste ont été marquées par un signe du
destin : il a survécu a la mort de la moitié de ses fréres et sceurs. Enfin, Bon_neville ne manque
pas d’attirer |’attention sur le caractére vocationnel avec lequel Fortin a pratiqué sa peinture

et sur le peu d’influences qu’il a subies.

Dans le contexte des années 1960, offrir aux lecteurs ce récit biographique ou Fortin est
vraiment dépein;t en héros devient d’autant plus significatif qu’on en est & évaluer la place qui
lui revient dans 1’histoire de I’art (TREPANIER, 2007, p. 71). On peut donc s’attendre de la
part de 1'un des plus grands collectionneurs de tableaux de Fortin & ce qu’il n’hésite pas le
moins du monde a donner une image plus que positive tant de I’homme que de ses créations.
Effectivement, si d’autres critiques peuvent « se¢ permettre » de garder quelques réserves
quant a la valeur de sa peinture, on peut supposer qu’il n’en va pas de méme pour quelqu’un
qui posséde plus d’une centaine d’ceuvres de I’artiste. Exprimer quelques réserves a 1’égard
de Fortin ne pourrait-il pas dévaluer certaines pi¢ces de sa collection? Voila ce qui pourrait
expliquer en partie le ton apologétique et épique que prend souvent Bonneville dans ses

textes, mais aussi le portrait plus grand que nature qu’il dresse de ’artiste.

3.5 D’autres critiques : Simone Gélinas et Jean C6té

Mis a part les Bourgault, Ostiguy, Harper et Bonneville qui ont écrit de longs textes ayant eu
un retentissement déterminant, on retrouve aussi de nombreux critiques qui ont publié
ponctuellement au cours de la décennie 1960 des articles sur Fortin, soit & 1’occasion d’une

exposition, soit & la suite du « scandale Fortin », ou encore au moment du déces du peintre.
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Ces auteurs sont d’une moins grande importance par rapport & notre objet d’étude parce
qu’ils ne se sont intéressés que de fagon passagére au paysagiste ou parce que leurs propos a
son sujet sont plus succincts. Il n’en demeure pas moins qu’on doit aussi les prendre en
compte, car c’est par la somme de tous les écrits — courts ou longs — que le mythe de ’artiste
s’est construit. Par contre, parmi ces textes, rares sont ceux qui traitent de la jeunesse et du
début de la carriére de Fortin pour aborder autre chose que la question de ses études'”. En
fait, si nous ne tenons pas compte des quelques articles que nous avons déja cités auparavant
parce qu’ils reprennent le discours d’autres auteurs (comme c’est le cas, par exemple, de celui
publié par Pfeiffer en 1961 qui s’inspire largement d’Ostiguy), nous n’en comptons que
deux : un par Simone Gélinas (1963) et un autre par Jean Coté (1966). Nous examinerons
donc ’apport de chacun d’entre eux a la légende de Fortin avant de finalement conclure au

syjet des années 1960.

Le texte de Simone Gélinas a ét¢ composé a la suite d’une entrevue que lui a accordée le
paysagiste au début de 1963. Au cours de celle-ci, Fortin lui fournit plusieurs renseignements
sur sa pratique et sa vision de I’art. Mais avant de rapporter les déclarations du peintre,
Pauteur relate brievement les grandes étapes de sa carriere. C’est dans ce contexte qu’elle

écrit ce qui suit :

Apres les premicres années de 1’école du village, il fit son cours au [c]ollége [de]
S[ain]t-Laurent puis 4 I’Ecole Normale mais, méme a cette époque,
irrésistiblement, il dessine, il peint. C'est un moyen d'expression qui le tenaille, une
géniale disposition qui [le] réclame et a laquelle il ne cherche pas & se dérober.
C'est bien en vain que ses parents cherchent a lui en faire perdre I'attirance en le
dirigeant vers la profession bancaire pour laquelle il n'éprouve aucun goiit.
Curieuse orientation d'ailleurs. Fortin ne saura jamais compter. (1963, p. 17).

\

Selon Gélinas, a 1’époque ol il commence & fréquenter 1’école'”

, Fortin éprouve
« irrésistiblement » le besoin de créer. La maniére dont elle décrit cette nécessité intérieure

évoque 1’appel du croyant vers la dédication de soi & Dieu ou autrement dit vers la vocation :

155 Nous aurions d’ailleurs pu citer ici les extraits des nombreuses publications qui attribuent une « formation
bonifiée » au peintre et expliquer & nouveau en quoi celle-ci a permis de faire valoir Fortin comme un artiste
important, mais il aurait été redondant et ennuyeux de le faire. Voila pourquoi nous nous contenterons plutdt de
donner la référence des articles que nous n’avions pas déja mentionnés auparavant a ce propos : PAQUET, 1966,
P. 9; SARRAZIN, 1967; ANONYME, 1970.

56 1] est 4 noter que Fortin ne fréquenta pas ’Ecole Normale comme elle le prétend. Pour connaitre les écoles ot a
étudié le peintre, on se réferera a la chronologie en annexe (appendice B, p. 145-146).
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« C'est un moyen d'expression qui le tenaille, déclare-t-elle, une géniale disposition qui [le]
réclame et & laquelle il ne cherche pas a se dérober. » Elle met donc déja de 1’avant, a cette
époque précoce de la vie du peintre, 1’aspect vocationnel'*’ de sa pratique. Et ce faisant, c’est
encore une fois I’authenticité de Fortin qui est ici assurée. L’art du paysagiste ne résulte pas
d’un goit de créer acquis grice & des cours ou des rencontres avec d’autres artistes, mais
plutdt d’un besoin inné qui préexiste a sa carriere. Ajoutons par ailleurs qu’il est aussi
question dans ce passage de la manifestation hétive du talent de Fortin puisque Gélinas parle

de « géniale disposition qui [le] réclame ».

Quant au reste de ’extrait, il révéle la présence du motif des obstacles mis sur la route de
Fortin par ses proches. En effet, I’auteur prétend que « ses parents cherchent a lui [...] faire
perdre lattirance [pour les arts] en le dirigeant vers la profession bancaire ». Inutile
d’expliquer en quoi cette épreuve rend la carriere du peintre plus admirable, nous 1’avons
déja fait auparavant. Attirons plutdt 1’attention sur le fait qu’en utilisant le terme « parents »,
ce n’est plus seulement du pére dont il est question, mais aussi de la mére'*®, ce qui donne
plus d’envergure a ’obstacle. Et il en gagne encore davantage ensuite parce que Gélinas
exagere 1’incompréhension des parents de Fortin en soutenant qu’ils ’imaginaient dans un
métier pour lequel 1’éléve n’avait aucune habileté. Elle déclare : « Curieuse orientation
d'ailleurs [que celle de la profession bancaire]. Fortin ne saura jamais compter. » S’il est sans

1159

doute vrai qu’en inscrivant son fils au cours commercial >, Thomas Fortin le destinait & un

emploi relié aux banques pour lequel Marc-Auré¢le n’éprouvait probablement pas d’attrait, il
est par contre faux d’affirmer que le peintre n’était pas bon en arithmétique. Au contraire,
durant ses études, il s’est souvent démarqué pour 1’excellence de ses résultats dans les

<1
é 60

matiéres associées a la comptabilité . Dans la section de son texte concernant la jeunesse et

157 « Avoir une vocation c’est, au sens strict, se sentir appelé A exercer une activité, vécue dés lors non comme

calcul d’intérét ou comme obéissance & des convenances ou des obligations, mais comme un désir personnel,

intérieur, d’embrasser une carriére pour laquelle on se sent fait, a laquelle on se sent destiné. » (HEINICH, 1996,
. 40).

s Or, la plupart des biographes du peintre prétendent au contraire que la mere du peintre prit toujours sa défense

devant son pére (voir par exemple BUISSON, 1995, p. 15 ; FOISY, 2011, p. 23, 35, 37).

159 Fortin commenga son cours commercial 4 ’ACCM et le termina au collége de Saint-Laurent.

160 Ainsi, il obtient le 3° accessit en arithmétique en 1902 (ACCM, 1902, p. 32), et le 3° accessit en tenue de livres

en 1904 (ACCM, 1904, p. 32). Au collége de Saint-Laurent, il se distingue pour les prix suivants : le « First

Premium » en « Commercial Law »; le « Second Premium » en « Book-Keeping »; le « First Honorable Mention »

en « Mensuration » et « Banking »; le « Second Honorable Mention » en « Arithmetic » (COLLE'GE DE SAINT-

LAURENT, 1906, p. 111-113).
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les études de Fortin, Gélinas incorpore donc a son discours trois motifs propres au schéma
général d’héroisation des artistes : la vocation, la précocité des dispositions artistiques et les

embiiches dressées sur le chemin du peintre par ses proches.

En ce qui concerne ’article de Jean Co6té publi€ en octobre 1966, soit peu de temps apres
I’éclatement du « scandale Fortin » (3 propos des mauvaises conditions dans lesquelles il était
maintenu chez son « gérant »), il retransmet aussi 1’idée de la manifestation hative du talent
du peintre. En fait, ce ne sont pas les propos de I’auteur qui véhiculent cette idée, mais ceux
de Fortin lui-méme. Effectivement, en faisant le compte rendu de 1’entrevue qu’il a réussi a
obtenir avec ’artiste, Coté retranscrit les déclarations que lui a faites ce dernier, dont la
suivante au sujet de sa jeunesse : « Treés tot & quatorze ans, j'étais fasciné par les couleurs.
Sans prétention aucune, je puis dire que je savais dessiner. Le dessin, c'est la base
essentielle. » (1966, p. 17). Ainsi, comme il I’avait déja fait auparavant en se présentant

comme un autodidacte'®’

, Fortin participe lui aussi & convaincre les gens que, dés son tout
jeune age, il possédait un don inné pour les arts. D’ailleurs, il ne s’agit pas de la seule image
idéalisée qu’il donnera de lui au cours de cette entrevue. Selon C6té, le paysagiste se serait
¢également décrit comme un « enfant de la nature » (p. 16), resserrant de ce fait le lien qui
I’attache au terroir québécois. D’autres exemples auraient aussi pu étre fournis, mais ils ne
concerneraient toutefois pas les trente-cinq premiéres années de la vie de Fortin. Nous nous

en tiendrons donc a ces deux seules citations du peintre.

Pour conclure au sujet des années 1960, on remarque que, suite au regain d’intérét manifesté
envers Fortin a partir du début de cette décennie et grace aux recherches plus approfondies
qui seront dés lors menées dans un regard rétrospectif par diverses personnes a 1’approche de
la fin de sa vie, les textes qui seront publiés pendant cette période traiteront plus longuement
et de fagon plus détaillée des différentes étapes de la carriére de ’artiste. Le discours sur la
jeunesse et les premiéres années de Fortin en tant que peintre se verra de ce fait enrichi de
diverses informations, de commentaires et, a 1’occasion, d’extrapolations. Les principales
publications incorporeront davantage de motifs permettant sa mise en légende et les récits

associés 4 chacun de ces motifs seront souvent plus étoffés qu’auparavant, en se basant

161 Rappelons en effet que dans le formulaire qu’il remplit en 1928 pour la National Gallery of Canada (appendice
D), le peintre écrit qu’il est « mostly self-taught ».
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parfois sur des idées complétement nouvelles (mais pas toujours fondées). Ainsi, on note, par
exemple, que le theme de la précocité des dispositions artistiques de 1’artiste, qui n’avait été
évoqué antérieurement que par Albert Laberge au sujet de sa présence hative au Salon du
printemps, sera fréquemment mis de 1’avant dans les années 1960, mais dans des contextes
différents : en mentionnant 1’apparition t6t dans la vie de Fortin de sa vocation, en relatant
que c’est alors qu’il est encore trés jeune qu’il a décidé qu’il se consacrerait a la peinture de
paysages, en soulignant qu’il a remporté des prix a 1’école en dessin, en indiquant qu’il a été
remarqué par ses professeurs pour son talent ou simplement en affirmant qu’il possédait un
don précoce pour les arts. De méme, le motif des embiiches imposées au jeune artiste par ses
proches, qui n’avait été relevé préalablement que dans ’ouvrage de Barbeau, 1’a été
beaucoup plus souvent dans cette décennie. En outre, la plupart des auteurs lui ont méme fait
prendre de ’ampleur, que ce soit du point de vue du désaccord de Thomas Fortin de voir son
fils pencher vers la profession de peintre ou en ce qui a trait aux obstacles que ce dernier a
infligés & Marc-Aurele. Et il en va de fagon similaire pour plusieurs autres motifs. Enfin,
ajoutons que de nouveaux thémes propres a I’héroisation des artistes font leur apparition dans
les discours biographiques de cette décennie, mais surtout dans les textes de Bonneville.
Parmi ceux-ci, on compte la précocité des dispositions morales du peintre, le cadre rustique
dans lequel a été vécue son enfance, son association dés sa jeunesse avec d’autres figures
légendaires, la présence d’un signe du destin ayant marqué sa naissance et son enfance et
I’image du génie inspiré qui ressent un besoin toujours urgent de peindre. Comme nous le
verrons dans le prochain chapitre, plusieurs de ces thémes se retrouveront souvent par la suite

dans les biographies de Fortin dont la premiére est publiée en 1968, avant méme son décés.




CHAPITRE IV

PROPAGATION DE L’IMAGE LEGENDAIRE : LES MONOGRAPHIES ET AUTRES
DOCUMENTS PARUS APRES LE DECES DE FORTIN

Jusqu’a maintenant, nous avons étudié chronologiquement I’apport de chaque auteur a la
construction de la légende de Fortin, peu importe le médium dans lequel ils avaient choisi de
diffuser leurs discours (journal, revue, émission de radio, catalogue d’exposition, etc.). Aprés
le déces de 1’artiste, c’est principalement par I’entremise des monographies, des films et des
biographies romancées que continuera a se développer et a se faire connaitre aupres d’un plus
large public sa biographie et par le fait méme sa légende. Certes, on publiera encore des
articles de journaux au sujet du peintre dans le cadre d’expositions, de ventes aux enchéres,
au moment de la fondation du Musée Marc-Aurele Fortin, etc., mais ceux-ci n’auront pas un
impact aussi considérable sur la « popularisation » — « au double sens, comme le dit Heinich,
de diffusion élargie et d’admiration par un public non spécialisé » (1991, p. 49) — qu’ont pu
avoir les ouvrages, les productions cinématographiques et les romans qui sont parus sur
Fortin. Voild pourquoi nous avons choisi de nous en tenir a I’examen de ces derniéres sources
seulement'®,

Pour éviter les répétitions et les longueurs, nous n’analyserons pas un & un les livres et les
films qui accordent pour la plupart de nombreuses pages ou de longues scénes a 1’enfance et
aux années de formation de Partiste. Nous avons plut6t décidé de cibler les principaux motifs
sur lesquels se fonde la légende de Fortin & la fin des années 1960 et d’étudier comment

chacun d’eux a été repris dans la plupart des discours subséquents. Par ailleurs, puisque ces

182 11 faut dire par ailleurs que la majorité des articles de journaux retransmettent les mémes idées que les
principales monographies, car celles-ci incarneront désormais la source officielle d’information 2 laquelle aller
puiser pour parler de ’artiste.
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discours se sont considérablement allongés aprés 1970, on a aussi vu apparaitre de nouveaux
aspects du mythe de Fortin dont nous ne manquerons pas d’examiner les plus importants.
Ainsi, nous souhaitons au final révéler en quoi constituent aujourd’hui les facettes
prédominantes de la légende de Fortin en ce qui a trait a4 sa jeunesse et aux débuts de sa

carriére.

11 est nécessaire de souligner que notre corpus dans ce chapitre est formé de deux types de
sources. Il comprend, d’une part, les monographies dont le contenu, rédigé par des historiens
de I’art ou, sinon, par des personnes possédant un savoir particulier sur l’artiste, se veut
objectif et basé sur des faits. Il est constitué, d’autre part, des biographies romancées et des
films écrits par des auteurs qui, par la création de dialogues et la reconstitution imaginée
d’événements de la vie du peintre, ont volontairement incorporé a leur discours une part de
fiction. Pour souligner cette distinction, nous traiterons toujours séparément ces deux types
de sources en examinant premiérement les monographies pour ensuite analyser les ceuvres
fictionnelles. Mais, du point de vue de I’interprétation symbolique, toutes ces sources ont le

méme potentiel de nous informer sur les représentations qu’on s’est faites de Fortin'®.

Présentons bri¢vement ces sources pour permettre une meilleure identification de chacune
d’entre elles par la suite. Au sein du groupe des ouvrages & caractére plus scientifique, nous
avons d’abord classé les deux monographies d’Hugues de Jouvancourt. Cet auteur, qui a écrit
sur plusieurs artistes québécois, a publié son premier livre sur Fortin en 1968. 1l s’agit d’une
petite plaquette illustrée décrivant I’évolution de ’ceuvre et les étapes déterminantes de la
carriére de Fortin. En 1980, Jouvancourt fait paraitre un second ouvrage sur le peintre dans

une édition de luxe, bilingue, a tirage limité et orné de nombreuses reproductions en couleurs.

163 1.a posture que nous adopterons donc lors de notre analyse de ces documents s’inspire de celle décrite par
Heinich dans son texte « Factuel, fictionnel, fictif. Retour sur le cas Van Gogh » (2004). Elle correspond a celle
prise par I’auteur pour la rédaction de son ouvrage La Gloire de Van Gogh. Essai d’anthropologie de ’admiration
(1991), c’est-a-dire la posture du chercheur proposant dans une méme recherche une lecture symbolique
d’énoncés parfois « fictionnels », parfois « véridictionnels ». Comme elle ’explique, « [d]ans le premier cas, il
s’agit de considérer une fiction (par exemple une ceuvre litiéraire) non dans sa dimension proprement artistique,
mais en tant que document “culturel”, c’est-a-dire renvoyant & 1’état d’une société donnée; dans le second cas, il
s’agit de viser, dans un texte se donnant pour véridique, non pas la réduction de ses écarts par rapport au réel
{(mensonge, mauvaise foi, mystification...), mais la mise en évidence de leur signification. » (HEINICH, 2004, p.
34). Mentionnons par contre que, si nous tenons a maintenir séparée notre analyse de ces deux types de sources,
c’est justement parce que parfois nous soulignerons dans les textes « véridictionnels » (les monographies) les
« écarts par rapport au réel », ce que nous ne ferons jamais pour les documents « fictionnels » (biographies
romancées et films). Leurs auteurs n’étant pas tenus a la méme rigueur, cela serait non pertinent.
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En ce qui concerne la jeunesse et les années de formation de 1’artiste, I’auteur y a repris dans
les grandes lignes le contenu de son livre précédent auquel il a apporté quelques corrections.
Ensuite, on compte aussi parmi les publications se voulant plus objectives les deux livres de
Guy Robert'®. Son Marc-Auréle Fortin : I'nhomme & l'eeuvre paru en 1976'® est la premiére
monographie d’envergure a voir le jour sur le peintre. Elle comporte de nombreuses
illustrations, dont la majorité est en noir et blanc. La chronologie présente a la fin de
I’ouvrage est si élaborée qu’on peut la qualifier en soi de biographie. En 1982, Robert
reprend, dans Fortin, l'ccuvre et I'homme, 1’essentiel de son premier livre qu’il a revu,
synthétisé, corrigé et agrémenté cette fois de plus d’images en couleurs. On retrouve encore a
la fin une imposante chronologie. Toujours e;n 1982, Jacques de Roussan'® publie aussi une
biographie de I’artiste, mais beaucoup plus modeste en terme de contenu. En effet, une part
considérable du texte de ce volume déja abondamment illustré (plus des trois quarts des
pages reproduisent des ceuvres) est constituée d’une succession de citations dont la plupart
font 1’éloge de Fortin. Enfin, nous classons auséi parmi les ouvrages qui se distinguent par un
plus grand souci d’objectivité la monographic de René Buisson'®’, publiée par le Musée
Marc-Aurele Fortin en 1995. Dans ce livre également trés illustré, I’auteur retrace les étapes
significatives de la vie du peintre tout en laissant une place importante aux propos de ce
dernier sur son ceuvre par la retranscription de grands extraits d’entrevues que Buisson avait

menées avec lui 4 1a fin des années 1960.

164 Critique, esthéticien et poéte, Guy Robert a été le premier directeur du Musée d’art contemporain de Montréal.
11 a rédigé un nombre important d’ouvrages sur I’art au Québec parmi lesquels on retrouve plusieurs biographies
d’artistes (BAILLARGEON, 2000, p. BS). .

165 A I’occasion de sa publication, le Musée du Québec (actuel MNBAQ) a présenté une exposition rétrospective
sur le peintre.

16 Journaliste, critique d’art, essayiste, mais aussi peintre, poéte et romancier, Jacques de Roussan a écrit et
collaboré a différents journaux et magazines dont Vie des arts. Il a dirigé la collection « Panorama » aux éditions
Lidec, dans laquelle on retrouve la premiére biographie d’Hugues de Jouvancourt sur Fortin (1968). Il sera lui-
méme auteur d’un nombre important de biographies d’artistes québécois. Il est aussi & 1’origine du Guide de
Roussan, marché de I'art au Québec : peintres et sculpteurs, qui indique chaque année les cotes des artistes
québécois en galerie (HAMEL, HARE et WYCZYNSKI, 1989, p. 1171-1172; ALLARD, 1995, p. B2).

167 Homme d’affaires de la région de 1’ Abitibi, René Buisson est devenu un important collectionneur de 1’ceuvre
de Fortin aprés que Jean-Pierre Bonneville I’ait encouragé a acheter des tableaux du peintre dans les années 1960
(GOURD, 1964, p. 23). A la fin de cette décennie, il a recueilli plusieurs témoignages de 1’artiste sur sa carricre,
ce qui en a fait, avec la documentation considérable qu’il a rassemblée sur son ceuvre, 1’un de ses spécialistes. En
1984, il fonde le Musée Marc-Aurele Fortin dans le Vieux-Montréal et en sera le directeur jusqu’a son déces en
2002 (LEPAGE, 2002, p. C4).
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Du c6té des sources fictionnelles, on compte d’abord deux films. Le premier est un

1% en 1983. Nous le classons parmi les ceuvres de

~documentaire réalisé par André Gladu
fiction, car bien qu’il comprenne des séquences d’entrevues et qu’on y cite des documents
d’archives, on y retrouve de nombreuses reconstitutions d’époque jouées par des acteurs. Il
est 4 noter que ce documentaire a été longtemps présenté au Musée Marc-Auréle Fortin'®, Le
second film est un téléthéatre inspiré de la vie du peintre réalisé par Jean Salvy (1982) et
diffusé a la télévision sur les ondes de Radio-Québec en 1983. Il met en scéne un Marc-
Auréle Fortin vieillard (Jacques Godin), prisonnier chez son « gérant », se remémorant les
moments déterminants de sa carriére. En plus de ces films, il y a aussi parmi les sources
fictionnelles un roman biographique écrit par Daniel Gagnon en 1994, don’; le récit prend
également la forme de souvenirs racontés par 1’artiste 4 la fin de sa vie. Enfin, en 1997,

Jacques Lamarche'”

publie une courte biographie « grand public » que nous incluons aussi
au sein de ce deuxiéme groupe, parce que I’auteur se permet, entre autres, d’intégrer a son

texte des dialogues imaginés entre Fortin et d’autres personnes.

Qu’ils se veulent enticrement fondés sur des preuves ou qu’ils laissent une grande part a
I’interprétation et 1’imagination de leur auteur, nous allons démontrer que, le plus souvent, la
plupart de ces sources véhiculent d’une fagon ou d’une autre les mémes principaux motifs de

la Iégende de Fortin.

4.1 Cadre rustique de ’enfance et attrait précoce pour la nature

Comme I’avait fait Bonneville avant eux, la majorité des auteurs vont signaler la présence

marquante de la nature de Sainte-Rose durant la jeunesse de Fortin, mais ils le feront

168 Réalisateur et producteur de nombreux documentaires, André Gladu concentre son ceuvre surtout sur des sujets
artistiques (musique, peinture, poésie). Il réalise deux films portant sur la vie de peintres, dont un sur Fortin
(JEAN, 2006, p. 312-313). _

1% Nous pouvons témoigner qu’il a été présenté presque en boucle de 2001 4 2007 (période durant laquelle nous
étions employée de ce musée). On peut donc présumer qu’il I’était bien longtemps avant cela. Notons par ailleurs
qu’il a aussi été présenté en boucle au MBAM entre 2007 et 2011 dans la salle dédiée au peintre suite a la
fermeture du Musée Marc-Auréle Fortin.

17 Jacques Lamarche est un essayiste et un romancier. Formé en enseignement et en gestion, il est auteur de
manuels scolaires et de nombreuses publications sur les questions financiéres et économiques. A la fin de sa vie, il
publie plusieurs biographies pour la collection « Célébrités » aux éditions Lidec, dont Marc-Auréle Fortin (1997)
(HAMEL, HARE et WYCZYNSKI, 1989, p. 771-772; STOCKMAN, 2009).
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désormais avec beaucoup plus d’insistance. Voyons premi¢rement comment s’y prennent les

biographes.

On remarque d’abord que tout de suite aprés avoir mentionné la date et le lieu de naissance
de ’artiste, la majeure partie d’entre eux s’attarde a décrire 1’environnement pittoresque du
village de Sainte-Rose'’’. Si Roussan se contente seulement de dire que ce village, « vrai
paradis rural », « était alors en pleine campagne et aux antipodes de la grande ville toute
proche » (1982, p. 7), les autres mettent I’emphase sur la présence d’ormes ou de grands
arbres et parfois de la riviére des Mille fles. A titre d’exemple, citons un extrait du premier
ouvrage de Jouvancourt qui sera aussi repris presque intégralement dans sa seconde
publication (1980, p. 1) : « Le 14 mars 1888 naissait & Sainte-Rose Marc-Auréle Fortin [...].
Le petit village situé & quelques milles de la métropole était a cette époque, lorsque venait
1'été, un paradis de verdure. La maison du magistrat était, comme celle de ses voisins,
entourée de fleurs, de pommiers et d'ormes.» (JOUVANCOURT, 1968, p. [7], nous
soulignons)'”. Est-il besoin de préciser que cette description, tout comme celles des autres
auteurs par leur mise en évidence de ce motif emblématique qu’incarne 1’arbre dans la
production de Fortin, peut évoquer les tableaux que peindra plus tard I’artiste? A ce titre,
Robert sera le plus explicite d’entre tous puisqu’il établira lui-méme, & ce moment
préliminaire de la biographie, le lien entre cette nature et la pratique future du peintre, comme
en témoigne entre autres 1’extrait suivant de son premier ouvrage : « C'est 'dme du village et
toute la poésie de son enfance que l'artiste cherchera a retrouver et a faire revivre en peignant

des arbres au cours de sa longue carriére, pendant plus d'un demi-siécle. » (1976, p. 240)'™,

171 Seul I’ouvrage de Buisson (1995) ne fera pas état de cette présence de la nature idyllique de Sainte-Rose au
moment de la jeunesse du peintre.

12 Voir aussi les descriptions de ROBERT, 1976, p. 19, 239; 1982, p. 178.

1 Dans sa monographie de 1976, Robert véhiculera i plusieurs reprises I'idée que I’ceuvre de Fortin a été
déterminée par son enfance passée & Sainte-Rose. Il invoque effectivement souvent sa naissance en ce village de
fagon & expliquer ses ceuvres ou, a tout le moins, son attachement pour certains sujets. Pour preuve, voici trois
extraits de son ouvrage : « Mais il n'y a pas que la terre, dans le paysage québécois qui fournit 4 Fortin la majorité
de ses sujets. [...] Il y a aussi I'eau. Les routes d'eau, pour le grand marcheur qu'était Fortin. Né sur le bord d'une
riviére, il sera en effet pendant toute sa carriere fasciné et attiré par l'eau. » (ROBERT, 1976, p. 132, nous
soulignons); « [Créer un art simple et fier], voild justement le sens de l'entreprise de Fortin, dont la peinture
s'enracine dans sa région natale, se nourrit des forces telluriques de son pays, et “jaillit comme une plante”,
Jjusqu'au déploiement superbe des grands arbres. » (p. 146, nous soulignons); « L'ean [qu'il représente dans ses
ceuvres}, c'est originellement pour lui la Riviére des Mille fles de son village natal, puis toutes autres riviéres » (p.
158, nous soulignons).
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Comment mieux faire valoir I’authenticité d’une ceuvre que d’en identifier 1’origine dans les

images ayant marqué I’enfance de son auteur?

174

Quant aux sources fictionnelles, & I’exception du film de Salvy ™, toutes comprendront

également des descriptions insistant sur la beauté de la nature du village dans lequel Fortin

175

est né et a passé les premiéres années de sa vie . De méme, quelques auteurs soulignent

aussi, de fagon assez explicite, comment cette proximité avec la nature a été¢ déterminante
pour la pratique future du peintre'”,

Pour mettre de I’avant le lien qui unit Fortin a la végétation de son village natal, la plupart
des biographes, des réalisateurs et des romanciers ne s’en tiendront pas qu’a ces seules
descriptions du cadre rustique dans lequel il a vécu son-enfance, ce qui ne lui assigne qu’un
role passif. Plusieurs d’entre eux semblent aussi vouloir montrer comment le jeune Fortin

était déja attaché a la nature par des exemples de son comportement.

Or, on en connait trés peu au sujet de cette partie de la vie du peintre, ce qui laisse croire que
méme du c6té des ouvrages se voulant plus objectifs, les auteurs extrapolent le plus souvent.
C’est ainsi que quelques biographes mentionnent comment la nature constituait pour le futur
artiste une sorte de terrain de jeu. C’est le cas de Robert (1976, p. 19), mais aussi de
Jouvancourt qui affirme dans ses deux volumes que Fortin «[...] lorsqu'il fut en dge de
marcher, aimait 4 se glisser sous les bosquets touffus et parfumés. » (1968, p. [7]; 1980, p. 1).
De méme, tous les auteurs rapportent qu’il était fasciné par les arbres ou qu’il aimait les

contempler, 4 I’exception de Buisson et de Roussan'"’. Par exemple, Robert transmet d’abord

174 1 ¢ film n’aborde pas I’enfance de Fortin. Le plus ancien souvenir que se remémore le vieux Fortin remonte 4
I’époque o, peu avant son départ pour I’ Alberta, il annonce & son pére qu’il souhaite devenir artiste.

1 Voir 1a description que donne du village Jeannette Gagnon lorsqu’interviewée dans le film de Gladu (1983);
voir aussi GAGNON, 1994, p. 54, de méme que tout le chapitre 5 de cet ouvrage (p. 65-72) dans lequel ’auteur
décrit longuement la nature a proximité de la riviere des Mille fles o, selon son histoire, la mére de Fortin
amenait son fils, avec ses sceurs, se promener le soir. Précisons d’ailleurs que Gagnon semble vouloir rendre la
nature si présente dans ce chapitre que méme la description qu’il fait de la mére et des sceurs de Fortin les associe
A cette nature. La mére et les sceurs sont en effet comparées ou assimilées a des gazelles, a des orignaux, a des
nénuphars et a la riviére. Voir enfin LAMARCHE, 1997, p. 1-2.

176 C’est le cas de Lamarche (1997, p. 2) et de Gladu qui, dans son film (1983), fait succéder des images des
tableaux des grands arbres & une reconstitution d’une scéne de jeunesse ou Fortin s’émerveilie de la beauté de la
végétation de Sainte-Rose.

177 Ce dernier déclare toutefois que « c'est [4 Sainte-Rose] que le jeune Fortin ressentit cet amour de la nature qu'il
communiqua dans ses tableaux » (ROUSSAN, 1982, p. 7).
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cette idée a propos de ’enfant en prétendant que « les érables, mais encore plus les ormes,
[le] fascinent déja [...] et ne quitteront plus son imagination » (1982, p. 178), puis également
a propos de 1’adolescent en déclarant qu’« obsédé par son désir d'étre peintre et par son goiit
profond de la nature, Marc-Auréle passe ses temps libres a révasser sous les grands arbres qui
flanquent 1a cour du collége [de Saint-Laurent] » (1982, p. 180)'”. En fait, Robert ira méme:
jusqu’a écrire que « Fortin se considérait lui-méme comme “un enfant de la Nature”, et en a
fait sa vraie famille, son nid, son repaire, son dictionnaire, sa bible. » (ROBERT, 1982,
p. 214). Ajoutons, par ailleurs, que cet auteur fait mention de I’emploi agricole qu’a occupé
Fortin en 1905, ce qui appuie encore d’une autre fagon 1’idée d’un lien particulier entre le
paysagiste et la nature (1976, p. 242; 1982, p. 179-180)'”°. Enfin, quelques biographes
mettent aussi de I’avant ce lien en insistant sur le fait que I’enfant aurait rapidement

commencé dessiner la nature. On peut ainsi lire dans les ouvrages de Jouvancourt :

Il commenga trés tot & dessiner et & manier la couleur. Un monde végétal grouillant
d'insectes et d'oiseaux se trouvait a sa porte. Il n'avait qu'a puiser dans cette source
intarissable et mouvante pour sentir les pulsations de la vie. L'arbre majestueux
était pour le jeune gargon l'embléme de la sagesse et de la virilité, le matériau le
plus noble et le plus utile. (1968, p. [7]; 1980, p. 2).

Cette volonté de vouloir identifier le plus t6t possible dans la jeunesse du peintre la trace de
sa production a venir semble méme avoir poussé Guy Robert & noter 1a présence de paysages
et A insister sur celle d’arbres dans des dessins qui représentent avant tout des scénes
religieuses. Il écrit en effet & propos du cahier de catéchisme qu’a illustré Fortin alors qu’il
fréquentait ’ACCM (voir fig. 1) :

Les motifs religieux courants lui fournissent ses premiers mode¢les [...]; viennent
s'ajouter d'autres motifs plus décoratifs [...]; des personnages apparaissent ensuite,
comme le Christ, des anges, la Vierge Marie. Enfin, les premiéres esquisses de

178 Nous aurions aussi pu donner comme exemples des extraits des textes de Jouvancourt (1968, p [73; 1980,
? 1-2) et du premier ouvrage de Robert (1976, p. 19, 239, 243).

™ Soulignons que cette mention d*un travail agricole rappelle avec plus de précision le motif relevé par Kris et
Kurz du cadre rustique dans lequel se déroule fréquemment la jeunesse d’un futur grand peintre. En effet, en plus
d’avoir lieu 4 la campagne, souvent ces scénes d’enfance « prétent au jeune artiste des activités pastorales » (1987,
p. 61). Loin de nous par contre I’idée de nier le fait que Fortin ait accompli ce travail. Au contraire, cette activité
est bien documentée non seulement par des cartes postales envoyées par Fortin 4 un ami (Montréal, Service des
archives du MBAM, Fonds Marc-Aurele Fortin, Cartes postales adressées 4 J.A. Brosseau, 1905, P44/A/3.2), mais
aussi par le titre d’agronome qu’on donne & Fortin dans Le livre d’or de I'Académie commerciale catholique de
Montréal... publié en 1906 (BRUMATH, 1906, p. 175).
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paysages... [...] Se sentant & la fois apprécié et stimulé [par les commentaires
favorables de son professeur], Marc-Auréle Fortin entreprend de dessiner a la
plume des pages entiéres [...]. C'est ainsi qu'apparaissent les premieres ébauches
de paysages chez Fortin. Derriére une scéne ou Jésus frappe a la porte dune
maison, scéne probablement inspirée d'une illustration picuse de son manuel de
catéchisme ou de son missel, le jeune Fortin dresse bravement ses premiers arbres,
déja puissants dans leur esquisse originelle. (ROBERT, 1976, p. 240-241, nous

soulignons)'.

&
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Fig. 1 — Marc-Aur¢le Fortin, Pages du cahier d’instruction religieuse de Fortin 8 I’ACCM
dans lesquelles on peut deviner & 1’arriére-plan des paysages, entre 1901 et 1904,
30,5 x 23 cm, coll. MBAM (fonds Marc-Auréle Fortin). Source des images :
photographies Sarah Mainguy

En ce qui concerne les ceuvres de fiction, tous les auteurs, mis a part Salvy, mettent en
¢vidence la précocité de 1’attachement pour la nature de Fortin. De fagon analogue aux
biographes, ils vont, pour ce faire, d’abord laisser entendre que Fortin s’est beaucoup amusé
dans la nature quand il était jeune. Par exemple, Gagnon consacre un chapitre complet a
décrire une soirée comme celles qu’il imagine que Fortin passait avec sa mére et deux de ses

sceurs & se promener dans les bois prés de la riviere des Mille Iles (1994, p. 65-72)"*'. De

180 Robert reprend presque exactement dans les mémes mots sa description du cahier d’instruction religieuse dans
son second ouvrage (1982, p. 179).

181 Nous aurions aussi pu citer la sceur de Fortin qui, dans le film de Gladu (1983), révéle qu’elle et son frére se
promenaient souvent en chaloupe sur la riviére des Mille iles. 11 en va de méme pour Lamarche qui imagine que
«[...] le fils de I'honorable juge apprend a marcher entre les bosquets de fleurs et le verger de pommiers de la
grande résidence familiale. Il y trottine, gambade et s'émerveille a la vue des mille et un reflets des feuilles que
chavire le vent. » (1997, p. 2).
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plus, les auteurs vont aussi affirmer que le jeune homme se plaisait & passer de longues

heures a observer la nature, comme en témoigne 1’extrait suivant du livre de Lamarche :

Il [le jeune Fortin] contemple et admire le ciel aux couleurs changeantes qui se
profilent au travers des grands ormes du voisinage. Il les peindra plus tard avec
toute leur majesté, dénudés et frileux en hiver, dentelés et cuivrés au printemps.

Pour l'instant, il les observe et les scrute : ses yeux vifs et sa mémoire fidéle s'en
imprégnent avant d'en rejoindre le sommet découpé dans les nuages.

Pour l'instant, il les écoute et les entend : ses oreilles pergoivent le gazouillis des

hirondeaux 4 la fin de la journée, le bruissement de la brise matinale. Les sons se

transforment en couleurs : le grenat de l'oiseau, le vert de la feuille... (1997,
182

p. 2-3)™.

Enfin, les auteurs de films et de biographies romancées ont également souligné 1’attrait hatif
de Fortin pour la nature en attirant ’attention sur le fait qu’il se serait rapidement mi.s ala
représenter. Ainsi, Gladu suggére dans son film (1983) qu’avant méme son départ pour
I’Alberta le sujet de prédilection de Fortin aurait été 1’arbre, comme en témoigne cette scéne
s’ouvrant avec la légende « Sainte-Rose 1906 », ou la sceur du peintre lui demande : « Marc-

Auréle, pourquoi tu dessines toujours des arbres? »'%.

Par I’insistance sur la présence de la nature durant la jeunesse du peintre et sur le lien
particulier qu’il aurait entretenu avec elle, non seulement tous ces auteurs exploitent-ils un
motif qui caractérise selon KRIS et KURZ (1987, p. 61-62) I’enfance des « grands » artistes,
mais ils donnent aussi une explication de sa production & venir, production qui sera centrée
sur la représentation des paysages de son pays et dont on rappelle souvent la part importante
consacrée 4 son village natal. Ce faisant, ils contribuent & en garantir ’authenticité. Par
ailleurs, en réaffirmant ainsi son affection pour le village dans lequel il est né, les auteurs

justifient également le « titre » de peintre de Sainte-Rose dont on ’honore.

182 Pour les extraits des autres ceuvres fictionnelles dans lesquels on mentionne que Fortin aimait contempler la
nature, voir GAGNON, 1994, p. 66 et GLADU, 1983 (la scéne ou le jeune homme peint dans une barque en
compagnie de sa sceur). Notons par ailleurs que Gladu, comme Robert avant lui, rapportera que Fortin a travaillé
pour un cultivateur durant quelque temps.

183 pour d’autres exemples, voir GAGNON, 1994, p. 66-67 et LAMARCHE, 1997, p. 3.
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4.2 Précocité des dispositions artistiques

Dans les années 1960, quelques critiques et journalistes avaient déja signalé dans leurs textes
la manifestation précoce du talent de Fortin, mais avec la parution des premiéres
monographies, ce motif fera désormais partie intégrante de tous les discours sur la jeunesse
du peintre. En effet, tous les auteurs vont, d’une maniere ou d’une autre, tenter de prouver

que le jeune Fortin était dou€ pour les arts.

Toutefois, parmi les biographies plus « sérieuses », seules celles de Jouvancourt retracent a
I’époque de I’enfance de Fortin (c’est-d-dire aux années précédant sa fréquentation de
I’ACCM) les débuts d’une pratique artistique. Comme nous 1’avons relevé précédemment, le
biographe affirme que, trés rapidement, Fortin s’est mis a représenter la nature qui 1’entourait
(1968, p. [7]; 1980, p. 2). Si Jouvancourt ne fait pas précisément état du savoir-faire du jeune
garcon a ce moment-la, le simple fait d’indiquer que, tres tot dans sa vie, Fortin dessinait
déja, rend implicite 1’idée d’un talent puisque cette information agit en tant que présage de sa

carriére future'®,

C’est plutot en abordant les années scolaires de Fortin'®® que la majorité des biographes font
pour la premiére fois référence & une pratique artistique. En fait, ils ne font pas que
mentionner I’existence de ces dessins de jeunesse, ils mettent réellement en valeur son talent.
Ainsi, Jouvancourt déclare d’emblée, & propos de 1’époque ou Fortin étudie avec Larose et
Dyonnet, qu’il possédait déja « un sens peu commun du dessin, il n'avait qu'a se parfaire dans
le métier de bien peindre » (1968, p. [9]). Mais c’est surtout en discutant du cahier
d’instruction religieuse décoré par 1’éléve a I’ACCM que la plupart des biographes insisteront
sur ses habiletés. En effet, pour faire valoir ’artiste, ils invoqueront ce cahier, contenant les
dessins les plus anciens qu’on ait attribués a Fortin, comme la preuve de son talent précoce.
Certains auteurs vont émettre eux-mémes des commentaires €logieux sur les quelques
illustrations qui y figurent. Jouvancourt, par exemple, écrit : « Boucles, chevrons, entrelacs,

ersonnages, animaux étaient inscrits avec beaucoup de talent et d'originalité. Les ors se
p ges,

18 Rappelons que, selon Kris et Kurz, 1’intérét porté a ’enfance dune personne importante est dfi 4 la croyance
« que les expériences de I’enfant [sont] les présages de son accomplissement futur » (1987, p. 38).

185 Nous entendons par 1a I'époque ou il fréquente I’ACCM, le collége de Saint-Laurent ou le Monument-
National. Plusieurs auteurs commettent des erreurs quant aux dates de fréquentation de ces institutions, mais, dans
I’ensemble, ils situent tous approximativement cette période autour des années 1900 a 1906.
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mélaient a l'outremer, au cadmium et au véronese. Le tout, grace a une sobre plastique, restait
ordonné et serein. » (1968, p. [8])'*. Par ailleurs, certains auteurs vont aussi citer les
remarques élogieuses faites par son professeur ou inscrites par celui-ci dans les marges dudit

cahier. C’est entre autres le cas de Robert qui rapporte que

[...] sous le dessin d'un blason affichant en son centre un fier voilier, on peut lire le
premier commentaire du professeur de religion, sans doute étonné de trouver, dans
la pile de cahiers qu'il feuillette avec quelque lassitude, telle page enluminée :
« Mes félicitations! » — L'artiste en herbe vient de trouver son premier admirateur!
(1976, p. 241)'*".

Pour témoigner de la précocité des dispositions artistiques de Fortin, la plupart des

biographes vont aussi mentionner une autre occasion ol I’éléve a obtenu la reconnaissance de
ses professeurs : lorsqu’il s’est vu décerné des prix pour la qualité de ses dessins. En fait,
Jouvancourt (1968, p. [9]; 1980, p. 8) et Roussan (1982, p. 7) rapportent qu’il a remporté
plusieurs prix, ce qui est vrai dans la mesure ou « plusieurs » signifie plus d’un et, qu’en

réalité, il en aurait gagné deux'®®

. Mais le choix de ce terme n’est pas anodin puisque, de
fagon générale, « plusieurs » évoque un certain nombre, mais au moins trois'®. Buisson

el
quant a lui, a choisi d’accentuer encore davantage cette impression d’abondance de prix

remportés en déclarant : « Le collégien semblait singuliérement doué pour les arts puisqu'il

18 Jouvancourt reprend presque exactement la méme formulation en 1980 (p. 3). Rapportons également les
. déclarations de Robert et de Buisson. En ce qui concerne Robert, il prétend que ce cahier « se détache
singuliérement [de ceux] des autres [€éléves de sa classe] par les ornementations graphiques dont le jeune Fortin le
rehausse, méme si ces premiers essais plastiques sont encore 4 l'image de ses trébuchements orthographiques »
(1976, p. 240). L’auteur éléve ainsi Fortin au-dessus de tous ses autres camarades de classe sans toutefois avoir pu
juger des accomplissements de chacun d’entre eux. Il poursuit un peu plus loin avec une déclaration que nous
avons déja citée en partie et qui pose un jugement trés favorable sur déux des dessins du cahier : « Derriére une
scéne ol Jésus frappe a la porte d’une maison, [...] le jeune Fortin dresse bravement ses premiers arbres, déja
puissants dans leur esquisse originelle. Quelques pages plus loin, une Téte d’ange d'aprés Raphaél montre 2 la fois
la curiosité artistique de son jeune auteur et un certain talent pour le dessin au trait. » (1976, p. 241). Robert
reprend sensiblement les mémes propos dans son second ouvrage (1982, p. 179). Quant & Buisson, il soutient
qu’« [e]n parcourant ce livre d'Instruction religieuse, on ne peut que constater la dextérité de ce dessinateur alors
agé de 16 ans » (1995, p. 16).

187 Robert exprime la méme idée dans la deuxiéme édition de sa monographie (1982, p. 179). Voici un autre
extrait provenant, celui-13, des deux ouvrages de Jouvancourt que nous aurions également pu prendre & témoin :
«Les qualités artistiques et 1'habileté déployées par Marc-Aurele [dans son cahier d’instruction religieuse] ne
manquérent pas de lui attirer des commentaires fort flatteurs » (1968, p. [8]; 1980, p. 3).

188 11 a remporté le deuxiéme prix spécial pour le dessin artistique sur deux décemés 2 la fin de ’année scolaire
1901-1902 (ACCM, 1902, p. 43) et, ’année suivante, il a remporté le premier prix sur huit (ACCM, 1903, p. 42).
18 Voir la définition que donne de « plusieurs » le Trésor de la langue francaise informatisé [En ligne],
http://atilf.atilf.fr/tlf. htm (Page consultée le 20 mars 2010).
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190

remporta dans cet établissement [Ecole Le Plateau'”’] un nombre impressionnant de premiers

prix de dessin. » (BUISSON, 1995, p. 16, nous soulignons).

Voila donc comment, conformément au modele qui veut qu’un grand artiste ait manifesté dés
sa jeunesse un don pour les arts, les biographes ont construit, par leur discours sur la vie du
peintre avant ses vingt ans, cette image d’un jeune Fortin singuliérement talentueux. Voyons

maintenant ce qu’il en est dans les ceuvres fictionnelles.

Seul Gladu laisse entendre que Marc-Aurele, alors qu’il n’était encore qu’un bambin,
dessinait et faisait déja preuve d’un certain talent. En effet, pendant qu’une séquence du film
montre un enfant d’environ cinq ans en train de dessiner seul sans se laisser déconcentrer par

les autres jeunes jouant autour, Jeanne Fortin, I’une des sceurs de 1’artiste, se remémore ceci :

On 1'a élevé comme tout le monde, mais il a développé subitement un certain goiit
pour dessiner. Au lieu, comme tous les enfants — les petits gargons — de jouer avec
des pistolets ou des trains, des choses, non, il avait un crayon puis il dessinait. Il
voyait un chat, il faisait un chat. Il [m’Ja méme une fois [...] fait poser et a fait
mon portrait. (1983).

En écoutant ce témoignage, on peut croire que le garcon possédait déja une certaine habileté
artistique, car Jeanne Fortin semble sous-entendre qu’il pouvait représenter n’importe quoi
(un chat comme une personne). De plus, en affirmant que son frére préférait dessiner plutot
que de jouer comme les autres enfants de son age, la sceur du peintre laisse aussi présager
toute la passion avec laquelle Fortin pratiquera plus tard son art, comme si seulement cela
comptait pour lui. La mise en scéne du réalisateur vient d’ailleurs appuyer cette idée
puisqu’elle montre le jeune Fortin complétement indifférent aux bruits et jeux des autres

enfants prés de lui'®'.

190 Notons au passage que Buisson distingue 2 tort I’ACCM de I’Ecole du Plateau. De plus, il se trompe aussi en
appelant cette derniére institution ’Ecole Le Plateau (il avait peut-étre en téte ’école de ce nom située dans le parc
Lafontaine, mais que n’a pas fréquentée Fortin). La confusion provient probablement du fait que ’ACCM est
aussi appelée Académie du Plateau ou Ecole du Plateau (BRUMATH, 1906, p. [3]).

191 Ajoutons que la sceur de Fortin relate ensuite une autre anecdote qui contribue aussi 4 véhiculer 1’idée que
Fortin a été trés tot passionné par son art et convaincu de son talent. Elle raconte : « Il avait eu comme cadeau de
son parrain une petite brouette. Alors, une journée, il remplit sa brouette de tous ses dessins et il s'en va. Il a
trompé la surveillance des gens de la maison, il s'est rendu presque au bout du village de Sainte-Rose parce qu'il
avait remarqué que souvent les gens allaient & Montréal pour acheter quelque chose, alors, il s'est dit : ils vont
acheter mes dessins. » (Jeanne Fortin citée dans GLADU, 1983). '
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Comme c’était le cas pour les biographes, c’est davantage en abordant 1’époque des années
scolaires de Dartiste que les auteurs d’ceuvres de fiction'* vont véhiculer le motif de la
précocité de ses dispositions artistiques. Ils le feront soit en mentionnant que les professeurs
de Fortin étaient impressionnés par les illustrations de son cahier d’instruction religieuse'”>,
soit en indiquant qu’il a remporté des prix de dessin (GAGNON, 1994, p. 55; LAMARCHE,
1997, p. 9) ou sinon en suggérant qu’a cette époque il avait déja le don de percevoir la nature
différemment des autres, c’est-a-dire en terme de couleurs, comme un peintre. Jeanne Fortin

raconte en effet dans le film de Gladu :

Alors Marc-Aur¢le et moi [...] on partait de bonne heure et on allait sur la riviére.
Clest 12 qu'il me disait: « Vois-tu ce nuage, quelle couleur est-il? » [Je lui
répondais :] « C'est un nuage blanc. » [Et il me corrigeait :] « Pas blanc, il est rose
[...] regarde comme il faut, c'est du rose qui joue dedans [...] puis l'autre bout du
nuage bien, du jaune, un petit peu de bleu puis il y a juste une petite pointe de
vert. » (1983).

Mis & part ces anecdotes concernant la prime jeunesse de Fortin, on compte d’autres
événements ou histoires racontés par les auteurs a propos de ’artiste durant sa vingtaine qui
peuvent aussi véhiculer I’idée que, trés hativement dans sa carriére, Fortin a été reconnu pour

ses grandes habiletés picturales.

Chez les biographes, nous avons d’abord relevé le fait que Robert relate la possible vente par
Fortin de quelques ceuvres pour le prix de 50 $'** lors de son séjour en Alberta (1976, p. 244-
245; 1982, p. 181). Cette information est donnée par la retranscription d’une carte postale que

le peintre a envoyée a un ami en 1908 : « Je suis en marche pour en vendre quelques-uns [des

192 A ’exception de Salvy, qui, comme nous 1’avons déja écrit, commence son récit de la vie de Fortin peu avant
le départ du peintre pour I’Alberta.

193 Y oir LAMARCHE, 1997, p. 3-4. Mentionnons par ailleurs que si Gagnon ne fait pas référence en soi au cahier
d’instruction religieuse, ni aux commentaires de son professeur dans son histoire, par contre il rapporte les
jugements posés par la mére et les sceurs de Fortin sur des dessins réalisés dans un cahier et dont certains
présentent une iconographie religieuse. Son personnage de Fortin déclare effectivement & propos de ces dessins :
« Je puisais aussi dans le répertoire courant de la religion, [...] mais je manifestais malgré mes multiples emprunts
au petit catéchisme un esprit d'indépendance et d'originalité, comme le faisait remarquer maman. Je composais
I'espace 4 ma maniére et cherchais en tout la vitalité, le mouvement. [...] Mes sceurs dessinaient mieux que moi,
mais sans recherche, elles s'étonnaient toujours de mes compositions et les admiraient. » (GAGNON, 1994, p. 66-
67). 1 est intéressant de noter que les jugements positifs portés ici ne concernent pas tant les habiletés techniques
du jeune Fortin que son « originalité », sa singularité et les aspects étonnants de ses compositions; c’est-a-dire des
%galités propres a une conception plus modemne de 1’art.

13 Pour avoir une idée de la valeur de cette somme, Fortin, en tant que commis aux Postes, gagnait 4 cette époque
40 $ par mois (DEPT. OF SECRETARY OF STATE, 1908, p. 176).
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chefs-d’ceuvre], et tu serais peut-étre surpris d'apprendre que mes moindres ceuvres sont
cotées cinquante dollars piece. » (Fortin cité dans ROBERT, 1982, p. 181). Méme si Robert
ne commente pas davantage cette carte postale, seulement en en rapportant les propos, il
participe a transmettre 1’idée d’un succés hétif dans le contexte ou 1’on sait, qu’a cette
époque, Fortin n’a que vingt ans et que sa formation artistique n’est pas encore complétée (il
s’inscrira 1’année suivante a 1’ AIC). Précisons toutefois que nous n’avons pu confirmer si la

vente de ces tableaux a bien eu lieu.

De méme, en indiquant que Fortin a eu sa premiére exposition solo & Edmonton en 1908, et
en mettant beaucoup d’emphase sur le caractére exceptionnel de cet accomplissement,
Buisson révele la rapidité avec laquelle on a reconnu ses aptitudes pour les arts. En effet, le
biographe ne se contente pas seulement de mentionner cette exposition, mais affirme en plus
que « Le journal d'Edmonton, le Courrier de I'Ouest, a fait grand état de cet événement en le
rapportant a la une du 31 [sic] décembre 1908 » (1995, p. 17, nous soulignons). Puis, il
retranscrit au complet cet article dans lequel on fait 1'éloge de I'artiste'®. Et enfin, il conclut
par : « Fortin avait alors 20 ans et, déja, on discernait I'ampleur de son talent. » (1995, p. 18).
11 va donc sans dire que Buisson contribue & présenter cette exposition et la réception qu’elle

a eue comme la preuve de la précocité et de la grandeur des habiletés artistiques de Fortin.

Une autre anecdote, survenue plus tardivement dans la jeunesse du peintre, mais qui suggére
tout de méme qu’il était doté d’un talent exceptionnel pour son age, est racontée cette fois par
Robert et par Buisson. 11 s’agit de ’offre que 1’éléve aurait regue pour devenir professeur a
I’ AIC. Encore une fois, la simple mention de cette offre, comme le fait Robert dans ses deux
ouvrages (1976, p. 247; 1982, p. 181), suffit & véhiculer 1’idée d’un don précoce pour les arts.
Buisson, pour sa part, ne se contente pas que de raconter cette anecdote. Il va renchérir sur le

caractére hors du commun de la proposition en écrivant :

Par la suite, il [Fortin] décida, en 1909, [... d'laller parfaire ses études au Art
Institute of Chicago, qui était le centre d'art le plus prestigieux des Etats-Unis a
l"époque. [... Mais] la vie a Chicago lui était pénible. Souffrant de diabéte, Fortin
supportait difficilement la chaleur et I'humidité de la ville. Ce climat lui était si
intolérable qu'il refusa méme un poste de professeur de dessin que l'institut lui

15 Comme on le constate entre autres dans I’extrait suivant : « Ces toiles dénotent un talent précoce et trés
vigoureux et promettent déja beaucoup d'avenir. » (ANONYME, 1908, p. 1 cité dans BUISSON, 1995, p. 18).
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avait offert dans l'espoir de le garder. Dans ce monde ou la compétition était forte,
c'est dire jusqu'a quel point on appréciait le métier de ce jeune dessinateur de 21
ans. (1995, p. 18, nous soulignons).

Il est important de préciser que c’est probablement Fortin lui-méme qui est a 1’origine de

cette anecdote sur cette soi-disant offre d’emploi’®®

. Or, Buisson ne semble pas avoir
questionné ou avoir voulu confirmer les propos de I’artiste, qui, souvent, lors d’entrevues,
n’hésite pas a se mettre en valeur et a se vanter. Seul Robert, dans sa seconde publication, fait

1197

preuve de prudence en utilisant a ce sujet le conditionnel ”', signifiant de ce fait qu’il n’a pu

vérifier la validité de cette information'*®.

Les ceuvres qui incorporent une part de fiction, quant a elles, ne développent pas énormément
le sujet des anecdotes qui, survenues dans la vingtaine du peintre, font valoir la précocité de
ses dispositions artistiques. Ainsi, seul le film de Gladu fait mention de la vente par 1’artiste
de tableaux au prix de 50 $ en Alberta'®®. De méme, seul Lamarche indique que Fortin a tenu
sa premiere exposition solo lors de son séjour & Edmonton. Pour ce faire, il retranscrit au
complet I’article du Courrier de I’'Ouest qui en a fait une critique treés positive. Comme
Buisson, Lamarche ne se contente donc pas que de signaler la réalisation de cette exposition,

mais il trouve aussi le moyen de montrer comment elle a été appréciée. Si tous les auteurs, a

19 En effet, cette donnée biographique voulant que Iartiste se soit fait offrir un emploi 4 I’ AIC semble provenir
d’un commentaire qu’il a fait & propos d’une de ses ceuvres lors d’une entrevue qu’il a accordée & René Buisson &
la fin de sa vie. Il dit : « J’ai fait ¢a [une téte de jeune fille] dans les classes [a Chicago]. Il y avait une jeune fille 1a
qui posait, a I’Art Institute. Je 1’ai fait du premier jet, d’un seul coup. [...] Timm[o]ns qui était professeur a 1’ Art
Institute, quand il a vu cette téte[-]1a il a dit : “Fortin, veux-tu une position dans 1’école comme professeur de
dessin?” Jai dit [:] “Monsieur Timm[o]ns, ¢a me ferait plaisir d’accepter, mais j’peux pas supporter le climat de
votre ville” » (Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Aur¢le Fortin, Retranscriptions
dactylographiées des entrevues de René Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 4 mars 1969, p. 4-5, P44/B/10.1.1).
19711 écrit en effet : « Vers la fin de son séjour & Chicago, Fortin aurait refusé un poste de professeur de dessin,
parce que la vie dans cette grande ville industrielle ne lui plaisait pas et qu'il y supportait fort mal la canicule et
Ihumidité. » (ROBERT, 1982, p. 181, nous soulignons).

8 11 nous a été impossible, en consultant les archives de I’AIC, de confirmer ou d’infirmer que 1’éléve s’est fait
offrir un travail dans cette école. Tout ce que nous avons pu apprendre, c’est que les emplois liés & I’enseignement
offerts aux étudiants n’étaient pas chose inhabituelle. Effectivement, dans le Circular of Instruction..., ou sont
nommeés chaque année les professeurs, les cours offerts, les différents réglements de I'école, etc., on peut lire que
«[...] a certain number of advanced students find occupation as teachers. Others perform certain services as
assistants or attendants. » (AIC, 1910, p. 34). Néanmoins, 4 notre avis, il est peu probable qu’on ait réellement eu
I’intention d’engager comme professeur un éléve qui ne fréquentait 1’institution que depuis quelques mois. De
plus, il semble encore moins probable qu’un professeur ait offert cet emploi a un étudiant étranger en pleine
classe, comme 1’affirme Fortin lui-méme. Il semble plus plausible, tel que nous 1’a fait remarquer Esther
Trépanier, que I’enseignant ait lancé en boutade cette proposition & 1’éléve pour lui faire savoir que son travail
était bon. Fortin aurait pris par contre les paroles du professeur au pied de la lettre.

199 Alors qu’il relate le séjour du peintre en Alberta, le narrateur du film de Gladu fait la lecture de la carte postale
dans laquelle Fortin dit que ses tableaux sont évalués 4 50 $ et qu’il se peut qu’il en vende (GLADU, 1983).
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I’exception de Gagnon®®, relévent que Fortin s’est fait offrir un poste de professeur a I’AIC a
la fin de ses études, toutefois, aucun d’entre eux ne met beaucoup d’emphase sur le c6té
prestigieux de cette proposition (SALVY, 1982; GLADU, 1983; LAMARCHE, 1997,
p. 21-22).

Bref, le motif de la précocité des dispositions artistiques du jeune peintre est véhiculé par
’ensemble des auteurs, qu’ils aient produit un ouvrage a caractere plus « scientifique », un
film ou une biographie plus romancée. C’est surtout a partir de 1’époque ou Fortin fréquente
I’ACCM qu’on souligne la manifestation hitive de ce talent. Plusieurs auteurs révélent
également différentes histoires survenues au début de la vingtaine de Fortin qui témoignent
d’un succes ou d’une reconnaissance précoce de ses habiletés picturales. Enfin, signalons que
I’omniprésence de ce motif dans les discours va de pair avec celui de 1’autodidaxie que nous
verrons plus loin, car en affirmant que, déja tout jeune, Fortin était doué d’aptitudes
particuliéres, les auteurs laissent imaginer que toute formation artistique qu’il pourra suivre

ensuite sera en quelque sorte superflue.

4.3 Obstacles imposés par les proches

Un autre motif, qui, dans les discours des années 1960, commengait a se faire de plus en plus
récurrent et qui sera désormais véhiculé autant par les auteurs de monographies que par les
auteurs de films et de biographies romancées, est celui des obstacles mis sur la route du jeune
artiste par son pére. De nouvelles embiiches qui n’avaient pas été mentionnées auparavant
feront méme leur apparition dans les discours contribuant ainsi & rendre encore plus

admirable la ténacité qu’a dii manifester le peintre pour arriver a vivre sa passion.

Du c6té des monographies, la majorité d’entre elles vont d’abord présenter le pére de Marc-
Aurele comme quelqu’un d’antipathique en mentionnant d’emblée qu’il méprise les artistes.
Jouvancourt, par exemple, écrit que « [1]'honorable juge [...] voyait dans l'exercice de ce

“métier” une perte de dignité, un refus de participation a la vie civique, une porte de sortie sur

20 1) n’aborde pas le voyage d’études de Fortin 4 Chicago dans son récit. Par contre, il le mentionne dans la
chronologie qu’il ajoute 4 la fin de son livre : « Avec ses économies, Fortin se rend aux Etats-Unis. 11 étudie &
Boston, & New York puis a I’Art Institute de Chicago. [...] 4 la fin de son séjour & Chicago, il refuse un poste de
professeur a I’ Art Institute. » (GAGNON, 1994, p. 137).
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la fainéantise » (1968, p. [8])*°". Pour lui, il s’agissait tout simplement d’« une profession de
bon-a-rien [sic] » (1968, p. [9]; 1980, p. 8)*2. Le lecteur, sachant que la destinée de Marc-
Auréle était de devenir peintre, ne peut que condamner Thomas Fortin pour ses jugements et,

de ce fait, voir déja en lui un adversaire auquel 1’artiste devra s’opposer.

Tous les biographes vont ensuite montrer comment le jeune Fortin. a été freiné par son pére
dans sa quéte pour devenir artiste. Un premier obstacle est évoqué par Robert qui suggére
que, si l’adolescent s’est retrouvé a Sainte-Thérése en 1905 pour travailler chez un
cultivateur, c’est peut-étre parce que son pére a voulu 1’éloigner des milieux artistiques de
Montréal et des cours d’art qu’il suivait auprés de Larose et Dyonnet. En fait, I’auteur n’est
pas aussi explicite. Mais, aprés avoir pris connaissance des opinions négatives du juge a
1’égard des artistes et avoir appris que lui et son fils se querellaient & propos des ambitions
créatives de ce dernier, c’est ce qu’on est porté a croire lorsqu’on lit : « Qu'arrive-t-il au juste
[suite & leurs querelles]? Il semble bien que l'année scolaire se trouve interrompue
brusquement, aux vacances de Noé&l, puisqu'en janvier 1905, Marc-Aurele écrit & un

camarade [qu'il travaille pour un cultivateur & Sainte-Thérése.] » (1976, p. 242)°*.

Une autre décision du juge qui a eu pour effet de maintenir 1’adolescent momentanément a
I’écart de sa passion est rapportée par Robert de méme que par Jouvancourt dans son
deuxiéme ouvrage. Ils déclarent tous deux que Thomas Fortin envoya son fils contre son gré
terminer son cours commercial au collége de Saint-Laurent (ROBERT, 1976, p. 242-243;
1982, p. 180; JOUVANCOURT, 1980, p. 4). Selon Robert, une fois son diplome obtenu,

Marc-Aur¢le, n’ayant toujours que la peinture en téte, n’a eu d’autre choix que de s’exiler

2! Dans son ouvrage de 1980, Jouvancourt tient presque exactement les mémes propos (p. 4).

202 Nous aurions aussi pu citer les textes de tous les autres auteurs de monographies, sauf Roussan, qui, sil ne
mentionne pas les opinions négatives de Thomas Fortin & propos des artistes, le présente néanmoins de fagon peu
flatteuse en le décrivant comme un « homme d'une grande sévérité » et en affirmant qu’il « ne comprendra jamais
Marc-Auréle » (1982, p. 7). En effet, nous aurions également pu rapporter les propos de Robert selon qui Thomas
Fortin voyait « d'un mauvais ceil 'un de ses fils vouloir choisir un avenir aussi bohéme, aussi peu “sérieux”, trop
propice a l'oisiveté et d'une portée sociale & peu prés nulle, pour ne pas dire nuisible » (1976, p. 242; I’auteur écrit
presque la méme chose en 1982 (p. 179)). Notons par contre que Robert diminue ensuite un peu I’aspect
antipathique du pére en expliquant les opinions de ce dernier sur les artistes par «la morale bourgeoise-
professionnelle de I'époque » (1976, p. 242; voir aussi 1982, p. 179). Nous aurions en outre pu prendre pour
exemple Buisson, car non seulement présente-t-il Thomas Fortin comme « un homme sévére [...] ne prisa[n]t
guére les penchants artistiques de Marc-Auréle », mais aussi parce qu’il affirme que le juge considérait la
grofession d’artiste comme « un métier de quéteux » (1995, p. 15).

3 Dans son second ouvrage, I’auteur tient quasi le méme discours (voir ROBERT, 1982, p. 179).
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pour poursuivre dans la voie qu’il souhaitait. Il écrit effectivement que lorsque Fortin se rend
en Alberta, « [1]'Eldorado qu'il cherche, c'est celui de la peinture. 1l a quitté sa région natale,
pour mieux prendre ses distances et asseoir son indépendance et sa maturité. » (1976,
p. 244)*™. Quant a Jouvancourt, il prétend que le juge a finalement opté pour une ultime
tentative de dissuader Fortin de devenir artiste : «[il] lui coupa les vivres » (1968, p. [9];
1980, p. 8). Mais au dire de ce biographe, « sans se décourager, Marc-Auréle Fortin se mit &
la recherche d'un emploi » (1968, p. [9]; 1980, p. 8, 10).

En ce qui concerne les biographies de Buisson et de Roussan, si elles ne signalent qu’un seul
moyen de dissuasion tenté par Thomas Fortin, il ne s’agit certes pas du moindre. Les deux
auteurs prétendent que le pére était & ce point en désaccord avec le choix de carriére de son
fils qu’il alla jusqu’a le déshériter (ROUSSAN, 1982, p. 7; BUISSON, 1995, p. 15)*®. Cela
n’eut pas I’effet escompté, car, comme on le sait, Fortin s’entéta dans la voie qu’il avait

choisie®®.

Voyons maintenant ce qui en est des ceuvres fictionnelles. Le motif des obstacles imposés au
jeune peintre par ses proches est un de ceux qu’ont beaucoup exploité les auteurs de ce type
de production. Il faut dire que le conflit qui oppose Fortin a son pére est particuliérement

attirant pour rendre leur récit plus intéressant d’un point de vue psychologique.

On note surtout dans les films, par I’entremise des dialogues et du jeu des acteurs, que de
manicre a accentuer ’impression que Thomas Fortin incarne en soi une épreuve mise sur la
route du futur artiste, les réalisateurs ont cherché a dépeindre le pére comme quelqu’un
d’antipathique, voire méme de détestable. Ainsi, dans le documentaire de Gladu, avant méme
que soit énoncé le différend qui le brouille avec son fils, une scéne présente le juge comme
un homme impatient, intransigeant et sévére. Alors qu'on entend la sceur de Marc-Aurele
pratiquer ses gammes au piano a l'intérieur de la maison, Thomas Fortin, dehors, s'impatiente
et demande tout haut pourquoi sa fille joue toujours les mémes airs. Puis, il crie aprés elle

qu'il veut qu'elle cesse de « piocher », que le dimanche, il refuse d’étre dérangé par ses

2% En 1982, Robert écrit sensiblement la méme chose (p. 180).

205 11 est & noter que, n’ayant pas retrouvé les testaments du juge, nous n’avons pu confirmer cette assertion,

20 Signalons par ailleurs que finalement Fortin ne fut pas déshérité. Au décés de son pére, il aurait hérité « d’une
somme qui s’écrit dans les cinq chiffres » (REYNALD, 1933).
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enfants, ce qui provoque les pleurs d’un bébé prés de lui (probablement un autre de ses
enfants). Ce portrait peu flatteur du pére de Marc-Aur¢le est ensuite réaffirmé dans la scéne
suivante ou 1’on voit Jeannette Gagnon, qui a connu le juge, dire : « Je pense que c'était un
homme qui n'avait pas de cceur [...]. Il avait seulement sa profession : il était juge. Son droit
c'était son paradis, son ciel [...]. Ses enfants c[e n]'était rien et malheureusement il [n’]a fait
que des artistes dans la famille. » (Jeannette Gagnon citée dans GLADU, 1983). L’acteur
incarnant Thomas Fortin dans le téléthéatre de Salvy (1982) réussit aussi a rendre une image
assez négative de I’homme. Il apparait comme quelqu’un de sévere et d’autoritaire, qui a des
principes conservateurs et qui ne semble pas capable de la moindre empathie. Le scénario le
montre méme comme quelqu’un de méchant lorsqu’il répond & sa femme, qui tente de
prendre la défense de son gargon: « [Marc-Aurcle] est un médiocre, comme d'ailleurs
presque tous les enfants que tu m'as donnés »*”. Bref, simplement en laissant entrevoir la
personnalité et le ton du juge, ces réalisateurs le présenteNT comme le premier obstacle que

devra affronter le peintre.

Parmi les autres embiiches que mentionnent les auteurs d’ceuvres fictionnelles, certaines ont
déja été relevées dans notre examen des monographies. Gladu soutient, comme Robert, que
Thomas Fortin envoya son fils travailler chez un cultivateur & Sainte-Thérése au lieu de le
laisser suivre les cours du soir au Monument-National, puis il I’obligea & s’inscrire au collége
de Saint-Laurent (1983). Gagnon invoque plutdt le fait que le jeune peintre se serait fait
couper les vivres par son pere (1994, p. 55). Salvy et Lamarche, quant & eux, s’inspirent
probablement d’un article de Bonneville lorsqu’ils affirment que le juge, voyant son fils
s’entéter a vouloir faire une carriére artistique, I’envoya chez son frére en Alberta (SALVY,
1982; LAMARCHE, 1997, p. 10).

En plus de ces obstacles, la plupart des auteurs d’ceuvres fictionnelles arrivent également a
transmettre 1’idée que Fortin a aussi dii surmonter une autre difficulté, d’ordre plus
psychologique celle-1a. En effet, par leurs dialogues, ces ceuvres suggerent que, d’une fagon

ou d’une autre, le pere aurait tenté de convaincre son fils que la vie d’artiste n’est pas

27 Dans la biographie romancée de Lamarche, bien que Thomas Fortin soit qualifié de « sévére avocat » (1997,
p- 2), il n’est pas présenté d’emblée comme quelqu’un d’antipathique. C’est plutdt le ton méprisant, autoritaire et
non empathique qu’on décéle plus loin dans le dialogue de la querelle imaginée par I’auteur entre le fils et son
pére qui suggeére que ce dernier est quelqu’un de méchant (voir p. 7).
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souhaitable, mais qu’au contraire, elle est condamnable. Par exemple, Salvy imagine tout un
sermon dans lequel le juge tente de persuader Marc-Auréle, en faisant appel a sa fibre

nationaliste, que devenir artiste n’aidera pas a 1’avancement de son peuple :

Nous constituons nous autres, Canadiens frangais, un petit peuple qui est en plus
un peuple dominé et asservi et pauvre — pauvre surtout. Marc-Auréle, il est des
obligations auxquelles nul n'a le droit de se soustraire et s'enrichir est un devoir
sacré pour un Canadien frangais justement parce que notre peuple est pauvre et que
nous n'avons pas de solution collective. Ce n'est qu’un par un que nous accéderons
a un meilleur sort. Chaque fois qu'un médecin, qu'un avocat, qu'un notaire
canadien-frangais s'enrichit, non seulement il éléve la nation qui l'a vu naitre, mais
encore il montre la voie a des compatriotes moins fortunés et son exemple t6t ou
tard saura porter fruit. [...] Plus tard, Marc-Aur¢le, dans vingt ans, cinquante ans
peut-étre davantage, lorsque nous aurons réussi a faire surface en tant que nation,
un simple individu, un Canadien frangais pourra alors songer a devenir le Michel-
Ange de notre Renaissance. Mais d'ici 13, notre devoir a tous est de travailler,
d'amasser des biens et d'acquérir les honneurs qui conduisent a la puissance.
(1982).

Gagnon et Lamarche, quant a eux, laissent plutdt comprendre que Thomas Fortin a voulu
convaincre son fils de ne pas s’orienter vers le métier de peintre en lui langant différents
jugements hostiles a 1’égard des artistes. On peut ainsi lire dans les dialogues inventés par ces
deux écrivains que, selon le juge, « les artistes [sont] tous des fainéants qui refuse[nt] de
prendre leurs responsabilités » (GAGNON, 1994, p. 54-55) ou des « énerguménes qui vivent
a nos crochets » (LAMARCHE, 1997, p. 7). Enfin, mentionnons que Lamarche a aussi
imaginé une autre stratégie qu’aurait prise le pére pour empécher 1’adolescent de pratiquer
son art, stratégie que 1’auteur qualifie de « harcélement pédagogique ». Thomas Fortin aurait
demandé qu’on surveille son fils a 1’école pour qu’il ne dessine plus et pour s’assurer qu’il ne

se concentre que sur ses lecons (LAMARCHE, 1997, p. 7).

Toutes ces entraves mises sur le chemin du jeune Fortin pour I’empécher d’atteindre son but
de devenir artiste contribuent a révéler un autre motif de sa 1égende : I’intensité et la précocité
de sa vocation. En effet, la persévérance dont a fait preuve le peintre témoigne de la grandeur
de sa passion pour I’art. Dans la prochaine section, nous pourrons voir d’autres fagons par
lesquelles les auteurs ont aussi souligné le caractére vocationnel qu’a rapidement pris sa

pratique de la peinture.
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4.4 Vocation, isolement et excentricité

Avant le décés du peintre, plusieurs auteurs avaient fait ressortir le caractére vocationnel de la
pratique artistique de Fortin ainsi que sa préférence pour I'isolement et la solitude, mais c’est
vraiment a partir des années 1960, dans les textes de Bonneville surtout, que la précocité de
ces deux motifs sera pour la premiére fois mise de ’avant. Avec la parution des premicres
monographies, ils se feront encore plus présents dans les discours. De plus, certains auteurs
attireront 1’attention sur 1’apparition hétive chez Fortin d’une autre disposition morale propre

aux grands artistes : son excentricité ou sa tendance a la déviance (a faire fi des régles).

Comme nous 1’avons dit, en décrivant le chemin entrecoupé d’embiiches qu’a dii parcourir
Fortin pour devenir peintre, les auteurs ont implicitement aussi révélé la profondeur de la
passion et de la vocation qui ’animait. A ce titre, Jouvancourt n’a pas manqué de souligner
que, malgré les obstacles, « Marc-Aurele tenait bon » (1968, p. [8]; 1980, p. 4), et qu’au
contraire, « [l]'ostracisme de son pére renforgait la détermination du jeune artiste & persévérer
dans la voie qu'il avait choisie » (1968, p. [10]; 1980, p. 10)*®. 11 faut dire que Jouvancourt
est I’'un des biographes qui laissent le plus clairement comprendre que, rapidement, Fortin a
choisi sa vocation. Il affirme en effet, qu’a 16 ans, « persuadé que le moment était venu de
prouver & son pére qu’il avait 1’étoffe d’un peintre, il [Fortin] lui soumit son cahier en lui
déclarant vouloir étre artiste » (1980; p. 4)*”; deux ans plus tard, «[e]ncouragé par
I’obtention de plusieurs prix de dessin, le jeune artiste décida de se consacrer entiérement a la
peinture » (1980, p. 8)*'°. Robert est également I’un de ceux qui énoncent explicitement que,
durant sa jeunesse, Fortin était déja passionné par Iart. Il écrit & propos de 1’année ot le jeune
homme fréquente le collége de Saint-Laurent, que celui-ci est « [o]bsédé par son désir d’étre
peintre » (1982, p. 180)*"!. Les autres biographes de méme que les auteurs d’ceuvres

fictionnelles n’insisteront pas de fagon aussi précise sur le caractére vocationnel qu’avait pris

28 Du ¢6té des ceuvres fictionnelles, notons que Lamarche affirme presque la méme chose : « Les restrictions
[imposées par Thomas Fortin] produisent l'effet contraire : elles affermissent le jeune gargon dans sa volonté de
?eindre. » (1997, p. 7). k

% Dans son premier ouvrage, Jouvancourt situait méme cet épisode quelques années plus tt, alors que Fortin
avait environ 14 ans. Il se trompait par contre dans la chronologie des événements (1968, p. [8]).
219 youvancourt écrivait sensiblement la méme chose en 1968 (voir p. [9]).
2! Dans son volume précédent, Robert affirmait de fagon similaire qu’a cette époque, « la peinture [...] I’obséde »
(1976, p. 243).
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la pratique artistique pour Fortin avant la fin de ses études scolaires” . C’est plutdt a partir

des années suivantes qu’ils signaleront I’intensité de la flamme qui 1’anime.

Du c6té des monographies, la plupart des auteurs vont mettre de ’avant soit ’ardeur avec
laquelle I’artiste se consacre au travail, soit les sacrifices qu’il a di faire, ou, sinon, la
frénésie qui I’emporte lorsqu’il peint”. Ainsi, Buisson avance qu’a ’époque ol Fortin
travaillait aux Postes : « [n]e pouvant [...] s'adonner pleinement & la peinture, il dessinait en
soirée, au retour du travail, et passait la plupart de ses temps libres a la bibliothéque Saint-
Sulpice ot il poursuivait ses recherches sur les diverses techniques des grands maitres [...]. »
(1995, p. 18). De fagon similaire, Robert prétend aussi qu’a cette époque Fortin dédiait le
moindre de ses temps libres a son art (1976, p. 247-248; 1982, p. 182). Mais, avec plus
d’éloquence encore, il signalera tous les sacrifices que le peintre a dii accepter de faire au

cours de sa vie pour créer I’ccuvre qu’on lui connait aujourd’hui :

Sa passion de peindre, Marc-Aure¢le Fortin la laisse croitre en lui de fagon
tellement envahissante qu'elle en prend un air prioritaire. Il lui sacrifie tout : ses
bonnes relations de jeune gargon avec son pére, des études avancées dont il était
capable, la vie de confort et de belle compagnie qu'il aurait pu se constituer, la
chaleur du foyer qu'il aurait pu fonder, et une vieillesse doucement glorieuse,
entourée de petits-enfants.

Au lieu de tout cela, et pour la seule cause de la peinture, Marc-Aurele Fortin se
voit frustré du toit paternel, réduit a s'exiler au bout du monde et & occuper des
emplois d'obscur commis pour gagner sa pitance, errant d'une région a l'autre, puis
malheureux dans un mariage tardif, et enfin pillé de tout ce qu'il pouvait avoir, y
compris ses jambes et ses yeux. (1976, p. 52-53).

Quant a Jouvancourt, il ne fait référence ni aux sacrifices du peintre ni & sa consécration au
travail. Il révéle plutdt 1’aspect vocationnel que prend pour Fortin sa pratique de la peinture
en déclarant que, de retour a Sainte-Rose en 1920, ’artiste réussit a trouver son style alors
que « [d]ans un délire passionné, [il] pei[nt] “ses” arbres » (1968, p. [12]; 1980, p. 32, nous

soulignons). Ce qui est mis en évidence dans cette citation, c’est le motif de ’inspiration, au

212 Relevons toutefois une exception. Gladu souligne, lui, dans son film, la force qu’a rapidement prise la passion
du jeune homme pour les arts. Il déclare que «[...] suite aux pressions de sa famille, [Fortin] s’inscrit au cours
commercial du [c]ollége [de] Saint-Laurent. Malgré cette concession, la peinture demeure son seul intérét. »
(1983, nous soulignons).

213 En fait, seul Roussan se contentera d’écrire 4 ce sujet que Fortin « a 20 ans quand il secoue pour de bon la
tutelle de son pére afin de se lancer dans la peinture qu'il sent étre sa véritable vocation » (1982, p. 7).
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double sens « de compulsion et de possession par des forces supérieures » (HEINICH, 1991,
p. 67). Selon Heinich, ce motif caractérise 1’excellence artistique a 1’ére de ce qu’elle nomme

le régime vocationnel.

En ce qui concerne les ceuvres fictionnelles, & 1’exception du film de Salvy (1982), toutes
insisteront sur le fait qu’aprés ses études scolaires Fortin pratiquera la peinture avec une
ardeur propre a la vocation. Par exemple, le narrateur dans le documentaire de Gladu affirme
qu’a son retour de Chicago le jeune homme «reviendra plus déterminé que jamais a
consacrer sa vie a la peinture » (1983)*'*. 1l ajoute ensuite que I’artiste « travaille de jour pour
le service civil et réserve toutes ses soirées a la peinture » (1983, nous soulignons). Quant a
Gagnon, dans son roman biographique, il laisse aussi entendre que Fortin, alors 4gé de 20
ans, consacrait le plus de temps qu’il pouvait a la peinture comme en témoigne le reproche
que l'auteur met dans la bouche de ses sceurs : « Tu ne joues plus autant avec nous, Marc-
Aurele, dirent-elles d'un air fiché, tu ne penses plus qu'a peindre, nous ne te voyons plus
comme avant [...]. » (1994, p. 71, nous soulignons). Signalons par ailleurs qu’un peu avant
dans son récit Gagnon laissait aussi entrevoir I’aspect vocationnel de I’attirance de Fortin
pour les arts en imaginant la mére de Fortin faire la remarque suivante a son fils : « Ton pére
aimerait que tu fasses tes études en droit, fais-les si tu peux, cela lui ferait plaisir, mais ce ne
sera jamais ta véritable vocation, je le sens bien, tu es appelé par autre chose, la beauté des

choses te fascine [...]. » (1994, p. 68, nous soulignons).

Une seconde disposition morale dont la manifestation précoce sera soulevée par certains
auteurs est le caractere solitaire du peintre et son gofit pour I’isolement. Parmi les biographes,
Robert est celui qui a véhiculé le plus explicitement ce motif. Des 1’époque ou Fortin
fréquente le collége de Saint-Laurent (donc vers ses 17 ans), I’écrivain met en évidence le fait
que le jeune homme préfére la contemplation solitaire de la nature a la compagnie de ses
pairs. Il prétend en effet que Fortin « occupe ses récréations a réver sous les grands arbres qui

bordent la cour du collége, plutdt que de s'amuser avec ses camarades » (1976, p. 243)*".

214 1 amarche dans sa biographie romancée déclare de fagon similaire que, vers 1908, Fortin « prend alors la
décision de se consacrer entiérement a son art : finies les études qui I’éloignent de ses aspirations » (1997, p. 10).
15 Dans son deuxiéme ouvrage, Robert écrira sensiblement la méme chose (1982, p. 180).
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Jouvancourt mentionne aussi que, dans ses temps libres au collége, Fortin aimait observer la

nature :

il [Fortin] passait ses moments de loisirs couché sur le gazon a regarder le ciel a
travers le feuillage mouvant des ormes. Sous le souffle du vent, parmi les
bruissements de leurs feuilles bavardes, il essayait de comprendre leur langage. Et,
lorsque venait la défeuillaison, il en voulait a la nature de transformer ses amis en
de gigantesques épouvantails. » (1968, p. [7]; 1980, p. 2).

Si Iauteur ne précise toutefois pas que Fortin vaquait a cette activité isolé de ses camarades,
il semble pourtant I’impliquer puisque les seuls amis dont il est question dans cet extrait sont

en fait des arbres...

Peu d’ceuvres fictionnelles rendent compte de 1’apparition précoce de la préférence du peintre
pour la solitude et I’isolement. En fait, il n’y a que Gladu (1983) qui suggére dans une scéne
de son documentaire, que nous avons déja décrite (voir p. 101), que le jeune gargon préférait

le dessin en solitaire aux jeux en compagnie d’enfants de son 4ge.

Ni les biographes ni les auteurs de films ou de biographies romancées ne raconteront des
anecdotes révélant le caractére solitaire de Fortin durant la vingtaine. Beaucoup le feront par
contre plus tard en parlant de la personnalité du peintre, ou de sa pratique en général, comme

c’est le cas dans ’extrait suivant de 1’ouvrage de Robert :

T6t dans sa carriére, Fortin a choisi d'étre fidéle a lui-méme plut6t qu'a d'autres; il
assume donc les limites inhérentes & ce défi qui, seul, peut conduire a
l'intransigeante originalité. Non pas l'originalité d'apparence et d'apparat, qui
s'appuie souvent sur des artifices et produit du tape-a-l'ceil, mais l'originalité
profonde et ténébreuse qui s'enracine dans la solitude et ne peut s'exprimer que
dans la marginalité. (1982, p. 153, nous soulignons).

En plus de rappeler que la solitude constitue une caractéristique du comportement des grands
artistes, parce qu’elle favorise la création d’ceuvres originales et authentiques, cet extrait
introduit par ailleurs un dernier motif que certains auteurs ont mis en évidence trés tt dans

leur récit de la vie de Fortin : sa marginalité ou son excentricité.
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En fait, mis a part Robert qui mentionne que « [d]és sa jeunesse, Marc-Aurele Fortin aurait
manifesté la plus complete désinvolture devant les soucis vestimentaires et hygiéniques »
(1976, p. 51), soulignant de ce fait son détachement des conventions sociales et son caractére
bohéme, ce motif n’est pas vraiment exploité par les biographes dans leurs discours sur la
période précédant la fin des études du peintre. Ce sont davantage les auteurs d’ceuvres
fictionnelles qui, par le récit de certaines anecdotes de jeunesse, vont laisser comprendre que
Fortin présentait déja une personnalité excentrique le poussant a étre différents des autres et a
faire fi des régles. En effet, 1’ouvrage de Lamarche et le film de Gladu font tous deux
mention du comportement rebelle de I’éléve qui, au lieu de faire ce qu’on lui disait en classe,
préférait dessiner. La sceur du peintre raconte dans le film de Gladu : « Mon pére l'avait placé
dans un collége. Au bout de quelques mois, le directeur a[...] probablement écrit & mon pére,
pour lui dire que c'était inutile de garder un éléve qui faisait absolument tout le contraire du
programme d'étude : du dessin. Alors, ils I'ont ramené a la maison. » (Jeanne Fortin citée
dans GLADU, 1983, nous soulignons)®’®. De fagon similaire, Lamarche imagine que les
dessins se trouvant dans le cahier d’instruction religieuse de 1’étudiant (pour des exemples,
voir fig. 1) ont été réalisés subrepticement par Fortin pendant que le professeur donnait son
cours (1997, p. 3-4). Lamarche ajoute par ailleurs dans son récit qu’au lieu d’étre offusqué, ce
professeur, « plut6t habitu[é] a confisquer les caricatures maladroites et les représentations
des fantasmes phalliques de nombreuses générations d'éléves », était impressionné par le
talent du peintre (p. 5). Ainsi, non seulement Lamarche met-il en évidence le caractére rebelle
de I’éléve qui n’écoute pas en classe, mais en plus, il précise que Fortin se distinguait aussi

des autres €éleéves rebelles comme lui, marquant donc encore davantage sa marginalité.

En ce qui a trait a ’époque suivant la fin de la formation scolaire du peintre, les auteurs
affirment a4 nouveau son excentricité par des anecdotes mettant en relief son indifférence
quant aux conventions sociales et aux régles. Chez les biographes, Jouvancourt dresse le
portrait suivant du jeune homme qui révele son allure bohéme : « [...] Marc-Auréle Fortin
était un grand et solide gaillard, au visage rond et mélancolique. [...] Sa meére, qui le

chérissait, se tourmentait pour ce gargon qui n'avait aucun soin vestimentaire, qui avait en

216 Bien qu’il s’agisse du témoignage de 1"une des sceurs du peintre, nous jugeons peu plausible ce qu’elle raconte,
4 moins que Fortin ait fréquenté un autre collége que nous ne connaissons pas, car tout au long de ses études a
I’ACCM de méme qu’au collége de Saint-Laurent, 1’éléve a obtenu de trés bons résultats scolaires (voir ACCM,
1902, p. 32, 43; 1903, p. 30, 42, 47; 1904, p. 32; COLLEGE DE SAINT-LAURENT, 1906, p. 68-69, 11-113).
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horreur l'eau et le savon, qui fumait des mégots ramassés un peu partout. » (1968, p. [10];
1980, p. 10). Buisson, lui, relate une anecdote qui rappelle celles racontées dans le film de
Gladu et le livre de Lamarche & propos du caractére indiscipliné dont aurait fait preuve
Fortin, quand il était éléve. Aprés avoir indiqué qu’en Alberta le jeune homme s’était trouvé
un emploi dans une banque®"’, le biographe prétend qu’« [i]l fut renvoyé peu de temps aprés
son arrivée lorsqu'on s'apergut qu'il emplissait les livres de la banque de divers dessins »
(1995, p. 18). Cette méme anecdote sera reprise par Lamarche dans sa biographie
romancée™'®. En plus de Lamarche, parmi les auteurs d’ceuvres fictionnelles qui ont mis en
relief le caractére excentrique de Fortin a cette époque, on compte Gladu qui, en laissant la
parole a I’historien de I’art Frangois-Marc Gagnon, présente Fortin comme 1’un des premiers
bohémes qu’a connus le Qufébec: «1l n'y a pas encore beaucoup de cas bohéme [comme
Fortin] a 1'époque — de gens qui partiraient dévouer leur vie complétement juste a la peinture.

Ca, c'est encore étrange. » (Frangois-Marc Gagnon cité dans GLADU, 1983).

Ces motifs de la vocation, de la solitude et de I’excentricité n’ont pas été autant exploités par
les auteurs dans leur discouis sur la jeunesse et les années de formation de Fortin que ceux du
cadre rustique de son enfance, de la précocité de ses dispositions artistiques et des obstacles
imposés par ses proches. Ils seront davantage véhiculés a propos de la personnalité du peintre
en général ou de I’ensemble de sa carriére. Néanmoins, on a pu constater que quelques
auteurs ont tenu a souligner leur manifestation précoce durant la jeunesse de Fortin. Ils ont pu
assurer, ce faisant, I’intériorité, et donc 1’authenticité, de ces dispositions morales propres aux

grands artistes.

4.5 Autodidaxie et apprentissage aupres de la nature

Depuis la publication du texte de Chauvin, plusieurs auteurs avaient mis 1’accent sur le
caractére autodidacte de 1’apprentissage artistique du peintre, bien que la plupart d’entre eux

énuméraient tout de méme les noms des professeurs qui lui avaient enseigné. De méme, aprés

217 Comme nous 1’avons déja expliqué (voir note 123 au présent mémoire), nous croyons peu probable que Fortin
ait travaillé dans une banque a Edmonton.

28 1] éerit en effet : « Le directeur de la banque doit bien vite renvoyer cet employé qui, au lieu d'aligner les
colonnes de chiffres dans les livres, les “illustre” comme, jadis, ses cahiers de catéchisme. » (LAMARCHE, 1997,

p. 10).
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le déceés de ’artiste, personne ne prétendra qu’il s’était entiérement formé seul, pas méme
Buisson qui déclare pourtant dans son avant-propos que Fortin « n'a pas eu de maitres et il n'a
pas d'éléves. Comme autodidacte, il a lui-méme fait école et toute son ceuvre pourrait a juste
titre se décrire comme du “fortinisme” » (1995, p. 11). Par contre, nombre d’auteurs tendront
4 diminuer I’'importance de la formation regue par le peintre et quelques-uns chercheront a
montrer comment Fortin a poursuivi par lui-méme son éducation artistique apres ses €tudes.
Certains iront méme jusqu’a laisser comprendre que c’est plut6t grace au contact étroit avec

la nature que ce style si original a pu voir le jour.

Mis a part Roussan, tous les biographes semblent vouloir réduire 1’importance de 1’influence
qu’aurait eue sur I’art de Fortin 1’enseignement dispensé par ses professeurs. C’est le cas de
Jouvancourt et de Robert, qui d’ailleurs stipule dans son livre La Peinture au Québec depuis
ses origines que « Fortin demeure autodidacte, méme s'il prend quelques cours & Montréal
puis a Chicago» (1978, p. 75). Tous deux mentionnent bien, dans leurs biographies
respectives, que Fortin a fréquenté les classes de Larose et Dyonnet ainsi que celles de
différents artistes aux Etats-Unis, mais ils insistent ensuite sur le caractére trés conventionnel
de leur pratique (ROBERT, 1976, p. 246-247; 1982, p. 181; JOUVANCOURT, 1968,
p. [9-11]; 1980, p. 6-7, 24-26)*°. Ce faisant, ces auteurs laissent comprendre que le style trés
coloré et audacieux que le peintre développera plus tard n’a rien a voir avec ce qu;il apu
apprendre de ses professeurs. Robert précise d’ailleurs dans une autre section de son premier

ouvrage a quel point Fortin a peu retiré de leurs enseignements :

Ce qu'il pourra apprendre a Montréal, avec Ludger Larose et Dyonnet, et un peu
plus tard, & Chicago surtout, de passage a New York et a Boston, ne sera pas de
nature a pousser Fortin sur la voie des recherches d'avant-garde, des innovations et
des expériences périlleuses! Il apprend que la peinture & l'huile se fait avec des
tubes de couleurs, des pinceaux de divers poils, une palette sacro-sainte, de 1'huile

. de lin, de la térébenthine, de la toile blanche montée sur faux cadre, et un chevalet.
Or Fortin ne retiendra constamment dans sa carriére que le second élément de
cette nomenclature classique, inventant autrement la panoplie de ses maniéres.
(1976, p. 61, nous soulignons).

219 Signalons que tous les biographes ont fait des erreurs en ce qui concerne les enseignants qu’a eus Fortin aux
Etats-Unis et 4 propos de ce sé&jour en général. Nous ne les énumérerons pas ici, car ils répétent le plus souvent des
erreurs que nous avons déja relevées chez d’autres auteurs auparavant. Le lecteur peut toujours se référer a la
chronologie en annexe (appendice B, p. 148-151) pour prendre connaissance du résultat de nos recherches a ce
sujet. ;
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Le contenu des enseignements énumérés dans cet extrait semble non seulement trés limité,
mais parait en plus n’avoir €té que trés peu utile pour Fortin. Le seul conseil qu’aurait retenu

le peintre est d’utiliser différents types de pinceaux selon les usages.

Quant a Buisson, s’il dit bien que le jeune homme s’est rendu a Chicago « consolid[er] sa
formation » (1995, p. 18)*°, par contre, il ne spécifie pas ce que celui-ci a appris au cours de
son séjour. De plus, I’auteur ne nomme pas ses professeurs en tant que tels, mais énumére

plutdt les artistes que Fortin y a « découverts »**!

. Ce faisant, il met donc I’accent sur une
formation possiblement davantage autoprodiguée que regue. En effet, puisque Buisson avait
pris la peine de préciser que I’AIC était a la fois « une €cole et un musée d’une grande
richesse artistique » (p. 18), on peut penser que, tous ces artistes, Fortin les a découverts par
lui-mé€me en visitant le musée et que c’est aupres de leurs ceuvres qu’il a, de fagon autonome,

« consolidé sa formation ».

Par ailleurs, certains biographes ont aussi montré comment le peintre a son retour de Chicago
a poursuivi par lui-méme son éducation artistique. Buisson révele par exemple que durant les
années ou il a travaillé aux Postes, Fortin fréquentait dans ses temps libres la bibliothéque
Saint-Sulpice «ou il poursuivait ses recherches sur les diverses techniques des grands
maitres » (1995, p. 18). Robert, de son c6té, affirme que Fortin a préféré apprendre
I’aquarelle par lui-méme « en faisant [...] ses propres expériences et ses recherches, suivant
sa personnalité et son instinct » plutdt qu’en suivant « sagement les trucs ou procédés qu'on
enseigne » (1982, p. 107). En cela, ces deux auteurs mettent donc a nouveau a 1’avant-plan le

caractére autodidacte de la formation artistique du peintre.

Parmi les ceuvres de fiction, le roman de Lamarche et le film de Salvy véhiculent aussi le

motif de I’autodidaxie de Fortin®?. S’inspirant probablement des ouvrages de Robert et

220 1] avait auparavant mentionné que Fortin avait appris le dessin auprés de Ludger Larose et qu’il avait aussi
fréquenté les cours du soir donnés par Edmond Dyonnet au Monument-National (1995, p. 15-16).

21 Byisson nomme Rembrandt, El Greco, Millet, les peintres de I'école de Barbizon, Claude Monet, Mary Cassatt,
Bastida, Timmons, Brangwyn et Méryon (1995, p. 18).

222 Gladu aurait 4 la limite également pu étre inclus dans cette liste, car il évoque a peine les études qu’a réalisées
le peintre. II ne précise pas si Fortin avait déja une formation artistique avant de se rendre a Chicago et n’en dit
que trés peu 4 propos de son passage a I’AIC. Le réalisateur mentionne seulement qu’a Chicago, I’étudiant a subi
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Jouvancourt, Lamarche, dans son récit constitué de nombreuses anecdotes fictives, nomme
les professeurs sous lesquels Fortin aurait suivi des cours, mais trouve toujours une fagon de
réduire ensuite les influences qu’aurait pu subir I’étudiant aupres de ceux-ci. Ainsi, a propos
de Vanderpoel, Alexander, Tarbell et Timmons, 1’auteur raconte que, d’abord ravi a 1’idée
d’étudier avec eux, une fois aux Etats-Unis, le jeune peintre s’est finalement rendu compte
que leur « technique classique » et leur « peu d'éclat [...] ne l'enthousiasm[ai]ent plus guére »
(1997, p. 18). Puis, lorsqu’il imagine qu’avec Alfred East 1’étudiant apprenait a recréer en
atelier des paysages contemplés a I’extérieur, il s’empresse d’ajouter que Fortin se
« risquait » tout de méme « a inventer quelques arbres tordus par le vent, ployant sous les
rameaux de feuillage a travers lesquels filtr[ai]ent de larges pans de ciel ennuagé » (p. 20,
nous soulignons). L’auteur implique donc que 1’éléve ne suivait pas tout a fait les conseils du
maitre et se fiait déja plutdt & son instinct. D’ailleurs, il mentionne plus loin que Fortin
considérait un peu trop académique 1’art d’East (p. 20). Méme la conclusion de Lamarche au
sujet de ces études aux Etats-Unis laisse croire qu’elles ont eu peu d’impact sur la production
future du peintre. Il écrit en effet que «[lle jeune éléve [...] subira l'influence [du
conservatisme de ses professeurs] durant ces quatre années américaines, mais se reprendr[a]
plus tard » (p. 21, nous soulignons). Enfin, comme Buisson, Lamarche mentionne qu’a son
retour des Etats-Unis, Fortin poursuivra par lui-méme son apprentissage artistique en
fréquentant la bibliotheéque Saint-Sulpice ou il « dévore tous les livres d'art et décortique

patiemment les techniques des.grands maitres » (p. 22).

En ce qui concerne Salvy, son film transmet aussi 1’idée que les cours suivis par Fortin aux
Etats-Unis ont finalement été peu significatifs pour lui, comme en témoignent les propos

suivants que tient ’acteur jouant ’étudiant a I’'AIC :

J'ai économisé pendant des mois pour me payer l'Institut des arts, pour y suivre
l'enseignement de Timmons, de Tarbell, connaitre leurs ceuvres — celles de Sorolla
y Ba[st]ida —, étudier la technique d'Alfred East. Et puis j'y suis a présent, je peux
contempler leurs ceuvres a tous les jours tant que je veux, elles sont partout sur tous
les murs. Et puis [...] j'admire bien sfir, mais je me rends compte que ¢a ne
m'apporte pas grand-chose.

« l'influence des peintres hollandais et de 1'école de Barbizon qui marquera ses premiéres ceuvres », mais poursuit
par contre ensuite en déclarant que ce séjour aux Etats-Unis lui a « permis d'acquérir un solide métier » (1983).
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J'étais venu ici dans l'espoir de me perfectionner et tout ce que je trouve c'est une
source d'influence qui ne me concerne pas. Je ne veux pas d'influence. Je veux
avoir le droit d'admirer sans avoir a dire merci plus tard. (1982).

Aprés avoir mentionné les études de Fortin aux Etats-Unis, de fagon analogue au motif
identifié par Kris et Kurz du jeune artiste qui refuse ’enseignement des maitres anciens parce
qu’il préfere prendre la nature comme modgle et ainsi demeurer autodidacte (1987, p. 42),
certains biographes traiteront la période des années 1910 comme une période de transition
durant laquelle Fortin cherche son style en tentant de se débarrasser des influences de ses
professeurs, jusqu’a ce qu’il réussisse finalement a trouver sa propre voie auprés de la nature
de son village natal. A titre d’exemple, citons le premier ouvrage de Robert qui exprime le

plus éloquemment ce que nous voulons démontrer :

[A son retour des Etats-Unis, Fortin] digére lentement ce qu'on lui a enseigné,
rumine le pour et le contre, élimine ce qui ne semble pas s'intégrer au tempérament
pictural qui prend peu & peu forme en lui, pendant ses promenades a I'fle Sainte-
Héleéne, dans le parc du [m]ont Royal ou devant les robustes paysages de son
enfance a Sainte-Rose. La fréquentation de la nature chasse graduellement les
reliques trop poussiéreuses d'un bagage académique demeuré relativement léger.
L'Ecole de Barbizon, Chardin, Corot, Sir Alfred East, Dyonnet, tout cela
s'estompe, et sa main se fait de plus en plus impatiente de peindre selon son propre
rythme et sa propre manicre, enfin libérée de paradigmes hérités de professeurs
trop pieusement soumis & une douceétre tradition. [...]

Au tout début des années 1920, [...] sa démarche picturale s'affermit peu a peu. Le
vert des majestueuses frondaisons des ormes de son enfance stimule son
imagination, sollicitée concurremment par l'architecture sans cesse en évolution
des nuages, par les secrets blottis sous les toits galbés des anciennes maisons
paysannes, et par la force tellurique qui se manifeste dans la sensualité sauvage du
paysage laurentien. Le peintre a de toute évidence beaucoup de difficulté a
maitriser son orchestration plastique, jusqu'au moment ou se déploient enfin les
premiers grands arbres, au début des années 1920. (1976, p. 248-250, nous

soulignons)*>,

L’auteur affirme de fagon explicite dans cet extrait que ¢’est en fréquentant différents sites ou
la nature se fait plus présente (I'ile Sainte-Héléne, le parc du mont Royal et les paysages de

son enfance & Sainte-Rose) que 1’artiste parvient a se défaire des quelques influences subies

durant ses études et qu’il réussit tranquillement & faire émerger sa personnalité dans ses

3 Signalons que, dans son ouvrage de 1982, Robert tient un discours assez semblable (voir p. 63, 182).




120

ceuvres. Mais, selon lui, c’est finalement par un retour aux sources, c’est-a-dire en
s’imprégnant de la nature auprés de laquelle il est né et qui avait tant marqué sa jeunesse™”,
que Fortin a pu trouver sa propre voie et créer ses premiers tableaux de maturité : ses grands
arbres. En mettant ainsi en relief I’effet bénéfique qu’a eu sur 1’art de Fortin le contact répété
avec la nature, Robert fait ressortir I’authenticité de la pratique du peintre*”®. Le biographe ne
cessera d’ailleurs de rappeler, tout au long de son second ouvrage, 1’attachement de Fortin &
la nature québécoise en 1’élevant méme parfois au niveau d’un culte comme en témoignent
ces quelques citations : « [Marc-Aurele Fortin] a toujours préféré travailler sur le motif, en
communion avec la nature » (1982, p. 14); « Fortin avait l'esprit religieux, non seulement en
ce sens qu'il communiait avec la Nature et en glorifiait les beautés dans ses paysages, mais
aussi parce que, ayant grandi dans la foi catholique, il en conservait le culte » (1982, p. 19);
« [é]trange ascétisme que celui de Marc-Auréle Fortin qui travaille dans un dénuement un
peu théatral [...] et qui se montre par ailleurs capable de communiquer familiérement avec la

Nature, réceptif a ses rituels saisonniers » (1982, p. 168).

Les auteurs de films et de biographies romancées, de leur coté, abordent rapidement la
période des années 1910 et ils le font surtout pour mentionner que Fortin travaillait alors aux
Postes. Il n’est donc pas vraiment question du rapport du peintre & la nature & ce moment de
sa vie. Par contre, la plupart des auteurs en feront état ensuite en insistant d’une fagon ou
d’une autre sur la force du lien qui unit Fortin a la nature. Seul Lamarche évoque, a ce
moment de la carriére de ’artiste, ce lien particulier en suggérant qu’il se sentait plus dans
son élément dans un environnement rural ou naturel que dans un environnement urbain. En
fait, I’auteur avait déja indiqué cette préférence dans le récit qu’il a fait du séjour du jeune

homme aux Etats-Unis. Lorsqu’il décrit 1’impression qu’il imagine que New York a eue sur

24 Rappelons que Robert avait bien insisté sur la présence idyllique de la nature dans le village oli a été élevé
Fortin et sur Iattrait qu’avait rapidement manifesté I’enfant pour elle.

225 Nous aurions pu tenir presque les mémes commentaires a propos des biographies de Jouvancourt, comme en
témoigne I’extrait suivant tiré de son premier ouvrage et que 1’auteur reprendra quasi intégralement dans son
deuxiéme (1980, p. 26-27, 30-32) : « Donc revenu dans la métropole en 1914, il n'arrivait pas & se dégager du
style conventionnel enseigné a cette époque a Chicago et 3 New York. Une certaine retenue, d'autre part,
I'empéchait de s'exprimer en toute liberté. Tout ce gu'il avait ingurgité comme étudiant lui collait a l'estomac.
L'assimilation ne se faisait pas. [...] Enfin, vers 1920, fatigué de trainer 3 Montréal, Marc-Auréle décida de
retourner dans son village natal et de chercher sa vérité au ceur de la nature. Humant a nouveau l'écorce des
ormes, reniflant I'herbe humide, il errait & travers la campagne, sa boite de peinture sous le bras. [...] Avec
frénésie, il étalait la couleur exaltante de 1’été [...]. Dans un délire passionné, Marc-Auréle Fortin peignait “ses”
arbres aux puissantes silhouettes [...]. Il avait maintenant trouvé son moyen d’expression et créait son propre
style. » (1968, p. [11-12], nous soulignons).
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Fortin, il laisse entendre que ce dernier s’y sent inconfortable, car trop loin de la nature :
« Seul dans une ville étrangere ou les gratte-ciel entassés les uns contre les autres lui cachent
les nuages, o les habitants préférent s'enfoncer dans les couloirs souterrains oi rugissent les
trains, il regrette presque son sé€jour. » (1997, p. 18). Méme lorsqu’ensuite, il mentionne que
Fortin décide de rester plus longtemps aux Etats-Unis parce qu’a Chicago il découvre des
peintres qui 1’enthousiasment, on peut croire que ce n’est pas seulement pour cette raison,
mais aussi parce que le jeune homme y reprend contact avec la nature. Lamarche explique
effectivement qu’Alfred East « emmeén[e Fortin] dans la campagne environnante » observer
des paysages qu’il devra par la suite recréer en classe. Enfin, a propos de la période suivant le
retour de Fortin au Québec, Lamarche écrit que « Montréal [...] ne réussit pas a libérer sa
fantaisie réprimée, il y vagabondera tout de méme durant six ans. [...] Aussi souvent qu'il
peut, il s'€loigne des bruits de la ville et se réfugie a 1'7le Sainte-Héléne. » (p. 22). Le seul
endroit mentionné par 1’auteur ou 1’artiste aurait peint a cette époque est dans cette ile,
comme si uniquement cet environnement naturel avait vraiment pu I’inspirer. Ainsi, dans la
mesure ou, tel que nous 1’avons démontré précédemment, Lamarche diminue 1’importance
qu’a pu avoir sur la pratique de Fortin la formation qu’il a regue, on est donc porté a en
déduire que son ceuvre est davantage le résultat de 1’expression de sa propre personnalité au
contact de la nature que 1’application de reégles et de conventions académiques enseignées par

des professeurs.

Enfin, il est intéressant de noter qu’au moment ou ils aborderont le tournant des années 1920,
de nombreux auteurs intégreront a leur récit une autre facette de la légende de Fortin qui
révele sa préférence pour la nature : celle du peintre & bicyclette. C’est le cas de Robert
(1976, p. 249-251; 1982, p. 182-183), de Jouvancourt (1980, p. 29) et de Roussan (1982, p.
13)”*°. Comme nous I’avons déja expliqué lors de notre analyse du texte de Marius Barbeau
(voir p. 54 du présent mémoire), en insistant sur 1’utilisation du vélo par Fortin, et moins sur
celle du tramway ou du train, ces auteurs mettent en évidence 1’attachement de I’homme pour

la nature, puisque ce moyen de transport permet davantage de rester en contact avec celle-ci.

226 3°ils ne mentionnent pas déja vers 1920 la prédilection du peintre pour les déplacements 4 vélo, tous les auteurs

le feront par contre plus tard. Voir, en ce qui concerne les biographies, celles de Jouvancourt (1968, p. [25] et de
Buisson (1995, p. 116-117), et, en ce qui concerne les ceuvres fictionnelles, les ouvrages de Gagnon (1994, p. 56,
140) et de Lamarche (1997, p. 24-27) de méme que les nombreuses scenes des films de Salvy (1982) et Gladu
(1983).
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Ce faisant, ils contribuent encore & affirmer 1’authenticit¢ de la pratique du peintre en
suggérant que sa démarche de pa)}sagiste est aussi en accord avec ses habitudes de vie et

prend racine dans son amour de la nature.

Finalement, que ce soit en mettant de ’avant le caractére autodidacte de la formation de
Fortin, en réduisant les influences que celui-ci a pu subir auprés de ses professeurs, en
révélant sa préférence pour 1’inspiration qu’il trouve devaht le paysage plutdt que pour celle
qu’aurait pu lui apporter ses enseignants ou tout simplement en faisant ressortir 1’attachement
particulier de Fortin pour la nature, les auteurs soulignent 1I’authenticité de I’ceuvre de cet
artiste. En insistant sur le rapprochement avec la nature toujours souhaité par Fortin, ils
véhiculent par ailleurs une image idéalisée de celui-ci qui contribuera a le qualifier au titre de
peintre national du paysage québécois ou encore de « plus grand paysagiste que le Québec ait
- connu » (LAMARCHE, 1997, 4°de couverture).

Nous aurions pu encore révéler comment certains auteurs ont véhiculé dans leurs discours
d’autres motifs contribuant a donner une image magnifiée de Fortin. Par exemple comment
Robert a signalé, dés le voyage du jeune peintre a Chicago, la pauvreté dans laquelle il vivait
et ’asceése qu’il s’était imposée pour pouvoir mieux se dédier a son art (1976, p. 246; 1982,
p- 181) ou comment Salvy (1982) et Gagnon (1994, p. 69) ont tenu a présenter le jeune
homme dans la vingtaine comme quelqu’un de chaste dont le seul vrai amour était la
peinture. Toutefois, nous avons choisi de ne pas examiner ces quelques motifs
supplémentaires, car ils ne se retrouvent pas dans autant d’ouvrages ou de films que ceux qui
constituent, en ce qui a trait & la jeunesse et aux débuts de la carriére de Fortin, les principales

facettes de sa légende a I’aube du XXI° siecle.

Dans ses grandes lignes, cette légende se fonde donc essentiellement sur les thémes suivants
qui sont aussi présents de fagon récurrente dans nombre de biographies d’artistes : cadre
rustique de la naissance et de I’enfance, talent précoce, obstacles imposés par les proches,
autodidaxie et apprentissage auprés de la nature, vocation ainsi que caractére solitaire et
excentrique. Guy Robert, avec sa monographie de 1976, est 1’auteur qui‘a le plus contribué a

diffuser cette légende. Son premier ouvrage comprend, & quelques exceptions prés, tous les
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aspects de celle-ci. Cela étant dit, c’est par la répétition des. différents motifs dans les
nombreuses monographies, les films et les biographies romancées que cette légende a

réellement pu s’enraciner dans 1’imaginaire collectif.




CONCLUSION

Le succés de la récente exposition Marc-Auréle Fortin. L’expérience de la couleur au
MNBAQ témoigne de la trés grande popularité de ce peintre auprés du public®. Il est en
effet I'un des artistes québécois les plus connus®™® et on peut croire que le caractére
légendaire que prend souvent le récit de sa vie n’y est pas pour rien. Comme nous 1’avons
remarqué au cours des années ou nous avons travaillé au Musée Marc-Aurele Fortin, avant
méme les ceuvres, c’est généralement I’image d’un peintre a bicyclette ou celle d’un artiste
ayant vécu les derni¢res années de sa vie séquestré chez un « gérant » malhonnéte, qu’évoque
le nom de Fortin pour les gens. Certes, les événements malheureux survenus durant sa
vieillesse ont grandement contribué a le faire entrer dans la légende, mais nous avions
I’intuition que le récit de sa jeunesse et de ses années de formation avait aussi participé a
créer I’image d’un homme plus grand que nature. L’ouvrage de Ernst Kris et Otto Kurz nous
encourageait d’ailleurs a le croire puisque, parmi toutes les anecdotes récurrentes qu’ils
avaient identifiées dans les biographies d’artistes de la Renaissance, un nombre important
était associ€ a leur enfance (1987, p. 29). En suivant d’un auteur a 1’autre le développement
du discours biographique sur la jeunesse et le début de la carriére de Marc-Aurele Fortin,

c’est ce que nous avons voulu montrer.

De Jean Chauvin & Jean-Pierre Bonneville, nous avons, d’une part, pu voir comment s’est
construite cette partie de sa biographie. Au gré des recherches effectuées, des interviews
menées avec le peintre, puis des déductions et des extrapolations, de nouvelles informations
se sont ajoutées au discours. En méme temps, certains renseignements, bien que parfois

inexacts — comme les erreurs concernant les professeurs de Fortin —, ont été continuellement

271 *exposition qui a duré trois mois aurait attiré prés de 80 000 visiteurs (courriel de Michéle Grandbois transmis
a I’auteur le 10 mai 2011).

228 Cest ce que croit aussi Esther Trépanier (voir sa préface au catalogue Marc-Auréle Fortin. L'expérience de la
couleur dans GRANDBOIS, 2011, p. [6]).
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répétés parce que les auteurs se sont souvent fiés les uns aux autres. Nous avons tenu a

corriger ces erreurs au fur et 8 mesure de leur introduction dans les textes.

D’autre part, nous avons pu noter comment sont apparus les premiers aspects de la légende
de Fortin et comment celle-ci s’est bonifiée par la suite en incorporant de nouveaux motifs
propres aux schémas de sanctification et d’héroisation des artistes identifiés respectivement
par Nathalie Heinich (1991) et par Kris et Kurz (1987). Nous avons pu constater les roles
prépondérants qu’ont joués, dans le processus de la mise en légende du peinire (en ce qui a
trait au discours sur les premi¢res décennies de sa vie, bien entendu), les publications de Jean .
Chauvin avant les années 1930, de Louis-A. Lange dans les années 1940 et de Jean-Pierre

Bonneville dans les années 1960.

Enfin, en examinant les monographies parues aprés — ou tout juste avant — le déces de
I’artiste, nous avons pu observer comment les principaux €léments qui constituaient la
légende de Fortin a la fin des années 1960 se sont transmis dans les discours subséquents.
Nous avons par ailleurs pu constater comment ces éléments ont aussi ét€ récupérés et, dans
certains cas, ont méme été davantage exploités par les auteurs d’ceuvres fictionnelles (de
films ou de biographies romancées) pour rendre plus intéressantes et « croustillantes » leurs

histoires.

Nous ne répéterons pas ici en quoi consistent les facettes de la 1égende de Fortin liées a son
enfance et & ses années de formation, car nous croyons l’avoir déja fait suffisamment.
Drailleurs, si nous avions & souligner une des difficultés rencontrées lors de la rédaction de
notre mémoire, nous mentionnerions qu’il a été complexe de vouloir montrer, sans tomber
dans la redondance, comment certains motifs de la légende ont été véhiculés successivement
[ . 7.0y 2 I3 ’ & s e
par nombre d’auteurs et ont donc bien été intégrés au discours type sur cette période de sa vie

— quoique, le plus souvent, ils ’aient été de fagon légérement différente.

11 nous semble plus pertinent, dans cette conclusion, de signaler quelques points qui auraient
mérité d’étre examinés plus en détail de méme que quelques pistes de recherches sur

lesquelles ouvre notre mémoire.
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Nous croyons avoir bien mis a jour 1’apport respectif des différents auteurs au mythe de
Fortin. Par ailleurs, nous avons mentionné a 1’occasion la contribution du peintre a la création
de sa propre image idéalisée. En effet, 1’artiste lui-méme a joué un réle non négligeable dans
ce processus. Rappelons que, dés les années 1920, si I’on en croit ’entrevue réalisée par Jean
Chauvin, I’artiste tient des propos qui sont a 1’origine de I’image magnifiée de son parcours
et de ses années de formation. Ceci se confirme, comme nous 1’avons noté, dans le formulaire
que Fortin remplit en 1928 a la demande de la Galerie nationale du Canada (appendice D) et
qui a pu servir de source d’informations pour différents auteurs par la suite. Dans ce
formulaire, le peintre, tout en se qualifiant d’autodidacte, se dit I’éléve d’artistes auprés
desquels il n’a pas réellement étudié et participe de cette fagon aussi a 1’édification de son
mythe. Nous pouvons également citer quelques autres entrevues dans lesquelles Fortin
n’hésite pas a se mettre en valeur, a tenir des propos plus qu’élogieux a son égard ou encore a
décrire sa jeunesse de fagon idéalisée. Mentionnons notamment celles qu’il accorde a Simone
Gélinas en 1963, a Jean Co6té en 1966 et 4 René Buisson entre 1966 et 1969. Ajoutons que
Fortin aurait pu, a quelques occasions, corriger les propos mythifiants de certains auteurs,
comme c’est ie cas avec le galeriste Louis-A. Lange, ou empécher d’autres personnes de
répéter les mémes discours erronés sur ses études, par exemple en répondant aux demandes
d’informations que lui a fait parvenir le commissaire de 1’exposition rétrospective de 1964,
Jean-René Ostiguy. Mais, il ne 1’a pas fait. Il est certain qu’en poussant davantage les
recherches, on pourrait trouver d’autres exemples, comme ceux que nous venons de donner,
qui prouvent que Fortin a joué un role déterminant dans la constitution de sa propre 1égende.
Des recherches ultérieures pourront approfondir cette question de la contribution du peintre &
sa propre mise en légende, un phénoméne qui n’est pas exceptionnel chez les artistes

modernes.

Une' autre -question qui aurait aussi pu étre analysée davantage est celle du lien entre la
prétendue autodidaxie de Fortin, son amour pour la nature et I’idée de rupture a 1’égard de la
tradition artistique -qui est propre & 1’identit¢ de 1’artiste moderne. Puisqu’il est souvent
présenté¢ comme un autodidacte préférant 1’expérience acquise dans la nature aux

enseignements que peuvent lui prodiguer des professeurs ou d’autres artistes, il serait
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intéressant de réfléchir plus avant sur le fait que cette mise en légende convoque également

ce « primitivisme » caractéristique du rapport au monde et & I’art de ’artiste de la modernité.

Soulignons enfin que malgré la quantité importante d’auteurs qui ont diffusé par leur propos
une représentation magnifiée de 1’artiste, au final, la légende de Fortin n’a certes pas
I’ampleur de celle d’autres figures mythiques de I’histoire de 1’art ou de la littérature comme
Van Gogh ou Rimbaud, par exemple. En effet, en consultant I’ouvrage d’Heinich (1991) sur
Van Gogh ou celui d’Etiemble (1961) sur Rimbaud, qui se penchent tous deux sur la 1égende
de ces illustres personnages historiques, force est de constater que, non seulement un nombre
considérablement plus important de textes mythifiants ont été publiés sur chacun d’entre
eux’”, mais qu’en outre, les discours de ces textes rendent beaucoup plus légendaire leur
jeunesse. Par exémple, dans le cas de Rimbaud, ils font état d’une précocité du talent bien
plus grande que chez Fortin™®. Cela étant dit, il serait intéressant de remettre le tout en
perspective a ’échelle du Québec. Autrement dit, on pourrait envisager dans de futurs projets
de recherche de comparer la 1égende de Fortin avec celle d’autres artistes de la province pour
déterminer quelle place est réservée au paysagiste dans notre panthéon des arts. Il va sans
dire que pour ce faire il serait nécessaire d’examiner attentivement le discours sur le reste de
la carriére du peintre pour en dégager tous les autres motifs qui composent sa légende.
Considérant qu’encore de nos jours une quantité assez limitée d’ouvrages sur les artistes
québécois sont publiés et que Fortin a, en ce sens, été assez choyé par les nombreuses
biographies et monographies parues a son sujet’”’ — mais aussi par la production de deux
films et la création d’un musée —, on peut croire que, mis a part Riopelle et Borduas, il n’y a
peut-&tre pas tant d’artistes, qui, non seulement, ont fait I’objet d’une mise en légende, mais
dont la légende a en plus pu étre autant popularisée. Quoi qu’il en soit, cette comparaison
pourrait sans doute permettre d’établir certaines constantes dans les mises en légende des

artistes propres au contexte québécois. Ainsi, on peut avancer 1’hypothése que 1’attachement

29 11 est vrai que Van Gogh et Rimbaud sont décédés depuis bien plus longtemps que Fortin et que, par
conséquent, la période de temps sur laquelle tous ces textes ont été publiés est bien plus grande, mais il n’en
demeure pas moins que si ’on considére seulement les 40 ans qui ont suivi leur décés, un nombre vraiment plus
considérable de documents sont parus a leur sujet qu’au sujet de Fortin.

20 Voir A ce sujet le chapitre « Shakespeare enfant » du deuxiéme volume de 1'ouvrage Le Mythe de Rimbaud
(ETIEMBLE, 1961, p. 261-269).

21 Esther Trépanier est aussi d’avis que, dans le contexte québécois oit peu de publications sur les artistes voient
le jour, Fortin a ét¢ assez privilégié par le nombre de livres qu’on lui a dédiés (2007, p. 83).
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a la nature du pays, qui, comme nous 1’avons démontré, se retrouve 4 maintes reprises dans
les discours biographiques sur Fortin, devrait aussi sous-tendre bon nombre de discours

mythifiants portant sur ces autres artistes envisagés comme des héros culturels de la nation.

Outre ces études qui mériteraient, selon nous, d’étre réalisées sur la construction de la
légende des artistes du Québec, il faut insister sur le fait qu’il reste par ailleurs encore
énormément de recherches a mener sur 1’ceuvre de Marc-Aurele Fortin. Rappelons d’abord
que le travail d’inventaire et d’analyse de la production de jeunesse de I’artiste, qui devait, au
départ, faire en partie I’objet du présent mémoire, demande a étre complété. Aprés avoir
répertorié plus de 270 ceuvres, nous avons constaté¢ que 1’ampleur des données & recueillir
pour documenter correctement chacune d’entre elles dépassait largement le cadre de notre
maitrise et pouvait faire, en soi, I’objet d’une recherche de trés longue haleine. De surcroit,
comme nous 1’avons dit dans notre introduction, ce travail était d’autant plus complexe que le
corpus des ceuvres présentait quantité de problémes de datation, de titre, d’historique et
d’authenticité, pour ne nommer que ceux-la. A vrai dire, ces problémes ne concernent pas
seulement les créations de jeunesse du peintre, mais touchent I’ensemble de son ccuvre.
Nonobstant les nombreuses publications qui ont tenté d’ordonner sa production et de
proposer des datations, il demeure toujours trés ardu, voire impossible, dans 1’état actuel des
connaissances, de dater de fagon précise la majorité des ceuvres de Fortin. Tant qu’on ne se
donnera pas la peine de faire un inventaire le plus €largi possible de sa production afin de
recueillir un maximum d’informations a méme les tableaux (comme les précieuses étiquettes
d’expositions ou les inscriptions) et aupres des collectionneurs (sur I’historique de leurs
ceuvres) pour ensuite croiser ces informations avec celles contenues dans les articles de
journaux et les fonds d’archives, une aura d’imprécision et d’incertitude continuera d’étre
associée a I’ceuvre du peintre. Bref, la tache d’établir un catalogue raisonné bien documenté
de I’ensemble de la production de Fortin reste a faire. Bien qu’il risque toujours de rester
certaines zones moins limpides dans le développement de sa pratique, 1’ceuvre de Fortin
mérite qu’on poursuive ces recherches, car, si sa vie légendaire a certes contribué a sa
popularité en diffusant ’image d’un artiste qu’on se doit d’admirer pour sa personne, ses
actes et sa triste destinée, il convient de rappeler que c’est avant tout par son ceuvre que

Fortin a pu se tailler une place dans I’histoire de I’art du Québec.




APPENDICE A

: EXEMPLES DE CINQ FICHES D*(EUVRES
TIREES DE NOTRE BASE DE DONNEES REPERTORIANT LA PRODUCTION
DE JEUNESSE ET DU DEBUT DE LA CARRIERE DE FORTIN

" Notre mémoire devant au départ comporter, en plus d’une section sur 1’analyse du discours
biographique, une section sur la production de jeunesse et du début de la carriére de Fortin,
nous avions entrepris de répertorier dans une base de données toutes les ceuvres, appartenant
a cette période, que nous pouvions retrouver. Toutefois, au fur et & mesure que nos
recherches avangaient et que notre base de données grossissait, nous avons réalisé¢ que le
catalogage et ’analyse de ce corpus d’ceuvres auraient pu, a eux seuls, constituer 1’objet de
notre mémoire. Nous avons donc choisi de nous concentrer sur 1’analyse du discours
biographique et de garder pour des projets futurs les informations recueillies sur les 273
ceuvres répertoriées a ce jour. Pour bien faire réaliser au lecteur I’ampleur de la tiche que
nous nous étions proposé d’accomplir, nous reproduisons dans cet appendice cinq fiches,
tirées de notre base de données, qui peuvent témoigner des nombreuses recherches effectuées
pour chaque ceuvre, de celles qui restent a faire et de quelques-unes des problématiques
rencontrées (entre autres en ce qui concerne les datations, les titres, ainsi que les historiques
des expositions et des publications®?).

11 est a noter que, pour ne pas alourdir le contenu de nos fiches, nous n’avons pas fourni la
description (titre, date, médium, etc.) des ceuvres mentionnées seulement a titre de
comparaison ou pour justifier nos datations, par exemple. Comme nous le faisons dans notre
base de données, nous nous sommes contentée de désigner ces ceuvres seulement par leur
numéro de référence. Par contre, étant donné que le lecteur n’a pas accés au reste de notre
base de données, nous avons ajouté a la fin de chaque fiche une rubrique intitulée « image
des objets associés ou mentionnés » dans laquelle nous reproduisons une vignette des oeuvres
citées.

B2 1] est difficile de rendre compte des problémes rencontrés quant 3 Ihistorique des expositions et des
publications. Pour ce faire, nous avons choisi quelques ceuvres (S.1915.h.002, S.1922.a.005 et S.1926.2.002) qui
ont pu étre présentées dans des expositions avant les années 1960 et qui ont donc pu étre commentées dans les
journaux, mais pour lesquelles il nous a été impossible d’émettre des hypothéses valables a ce sujet, parce
qu’aucun des titres connus de ces ceuvres ne correspond exactement a ceux figurant dans les catalogues
d’exposition ou dans les articles répertoriés. Soulignons par ailleurs que nous avons délibérément décidé de ne pas

témoigner des probiémes d’authentification, dans le but d’éviter toutes représailles a ce sujet.
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Numéro de référence : S.1910.d4.001
Autre numéro : 1995.4.1 (numéro d’accession au Musée de Charlevoix)

Titre : Simple Aveu
Variante du titre: Les Amoureux
Notes sur le titre et sa variante :
- Le titre Simple Aveu est inscrit au coin inférieur gauche de l'ccuvre, mais s’agit-il
vraiment de l'écriture de 1'artiste?
- Le titre Les Amoureux et sa traduction The Lovers sont ceux que porte 1’ceuvre
dans JOUVANCOURT, 1980, p. 4.

Date : Vers®? 1925, rehaussé vers 1960
Notes sur la datation :

- Nous avons daté ce dessin des années 1920, car la coupe de cheveux (courte avec
une frange) et ce que I’on devine de la tenue vestimentaire de la femme
rappellent la mode des Années folles. Par contre, le rendu de ce dessin est trés
similaire & celui de S.1910.d.002 et de S.1910.d.003, dans lesquels le style de la
coupe de cheveux du modele est tres éloigné du style des années 1920 et semble
davantage appartenir aux années antérieures.

- Dans JOUVANCOURT, 1980, p. 4 et ROBERT, 1982, p. 181, la date attribuée a
I’ceuvre est c. 1910,

- Dans ROBERT, 1982, p. 181, il est inscrit que le dessin a été rehaussé et resigné
vers 1960,

- Le Musée de Charlevoix a attribué 1910 comme date a I’ceuvre, probablement en
se fiant aux ouvrages de Robert et Jouvancourt.

Médium et support : Mine de plomb et crayon-feutre sur papier.
Note sur le médium et le support: La fiche de I’ceuvre sur le Réseau canadien
d’information sur le patrimoine indique seulement la mine de plomb comme médium

233 Rappelons qu’une date précédée de la préposition vers signifie que 1’ceuvre a pu étre réalisée jusqu’a cing ans
avant ou cing ans apreés ladite date.




131

(« Artefacts Canada », in Réseau canadien d’information sur le patrimoine [En
ligne], http://www.pro.rcip-chin.gc.ca/bd-dl/artefacts-fra.jsp (Page consultée le 20
février 2007)). Nous avons vérifié avec la conservatrice du Musée de Charlevoix et
I’ceuvre a bien été rehaussée au crayon-feutre rouge (courriel transmis par Meggie
Savard a I’auteur le 7 septembre 2011).

Dimensions : 22 x 19 cm
Localisation : Musée de Charlevoix
Source de ’image : Photographie du Musée de Charlevoix

Signature : b.d. : M.A. Fortin / MAFortin
Notes sur la signature :
- L’ceuvre présente deux signatures.
- La plus grande des signatures semble avoir été ajoutée plus tardivement (vers
1960).
- La plus petite des signatures est peu commune.

Inscriptions : b.g. : Simple aveu
Note sur les inscriptions : Vérifier qu’il s’agit bien de 1’écriture de Fortin en trouvant des
comparables.

Bibliographie :
- JOUVANCOURT, 1980, p. 4 (ill.).
- ROBERT, 1982, p. 181 (ill.).

Exposition : Aucune connue
Historique des propriétaires :

- 1960 : Jack Greenwald achete I’ceuvre a la Galerie Port-Royal.

- 1995 : Jack Greenwald fait don de I’ceuvre au Musée de Charlevoix.
Objets associés :

- §.1910.d.002 : Similitudes formelles et thématiques.

- $.1910.d.003 : Similitudes formelles et thématiques.

Images des objets associés ou mentionnés ;

S.1910.d.002 S.1910.d.003
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Numeéro de référence : S.1915.h.002
Autre numéro : R.1915.001%*

Titre : Rang de la céte Croche, Sainte-Rose
Variante du titre: Rang de la céte Croche
Notes sur le titre et sa variante :
- Le titre Rang de la céte Croche, Sainte-Rose est celui que porte ’ceuvre dans
OSTIGUY, 1964, p. [9].
- Le titre Rang de la céte Croche est celui que porte 1I’ceuvre dans BONNEVILLE,
1968a, p. 14.

Date : Vers 1915
Notes sur la datation :

- Nous croyons que ’ceuvre a été réalisée entre 1910 et 1920, d’une part, parce
qu’en 1919, lors de son exposition solo a la bibliothéque Saint-Sulpice, Fortin
semble exposer une série d’ceuvres au sujet similaire. En effet, un critique
anonyme mentionne que le peintre présente plusieurs variantes du méme sujet et
il les décrit ainsi : « La plupart du temps, la vieille maison s'éléve au bord du
chemin, son rez-de-chaussée est trapu; son toit, trés élevé s'achéve par une solide
cheminée. Le chemin se perd dans une “coulée” sombre. Au-dela le terrain se
souléve en un mamelon trés arrondi, dominé par la fléche d'un clocher, au milieu
du soleil couchant. [...] Ce sujet est traité par le peintre dans tous les tons : nets,
indécis, tendres, sévéres, calmes ou orageux. Il y ajoute parfois une charretée de
foin au milieu du chemin. Parfois aussi il enveloppe la maison de neige. »
(ANONYME, 1919, p. 2). D’autre part, ce semble étre au cours des années 1910
que Fortin exploite les effets de texture atmosphérique dans le ciel, effets qu’il
abandonnera au profit de masses nuageuses aux contours plus définis dans les
années 1920 (a titre d’exemple, voir S.1918.h.002, qui a été réalisé au plus tard

4 Les numéros commencant par un R suivi d’une date et d’un numéro de série sont des numéros de référence
attribués par le Musée Marc-Aurele Fortin aux ceuvres du peintre dans le but de constituer un catalogue raisonné.
Ces ceuvres sont décrites dans la base de données « Raisonné » (Montréal, Service des archives du Musée des
beaux-arts de Montréal (MBAM), Fonds du Musée Marc-Auréle Fortin).
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en 1918, S.1917.h.003, qui a été créé au plus tard en 1919, ainsi que
S.1921.h.001 et S.1921.h.002 qui ont été peints en 1921).

- Dans OSTIGUY, 1964, p. [9], I’ccuvre est classée parmi celles réalisées entre
1914 et 1920.

- Dans BONNEVILLE, 1968a, p.14, I’ccuvre est classée parmi celles réalisées
entre 1910 et 1920.

- Dans ROBERT, 1976, p. 51, la date attribuée a 1’ceuvre est vers 1915.

Médium et support : Huile sur panneau
Note sur le médium et le support: Si la fiche R.1915.001 de ’ceuvre indique que le
support est un panneau, par contre, dans OSTIGUY, 1964, p. [9] et dans
BONNEVILLE, 1968a, p. 14, le support mentionné est toile cartonnée. Dans le
catalogue d’encan de Sotheby's en association avec Ritchies du 30 mai 2005 (lot
149), on indique plut6t du masonite.

Dimensions : 46,2 x 56,6 cm
Localisation : Inconnue

Source de I'image : Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds du Musée Marc-
Aurele Fortin, photographie R.1915.001.

Signature : b.d. : M.A. FortiN

Inscriptions et étiquettes : verso, h.d., étiquette : GALERIE BERNARD DESROCHES
1012 50\80 / 1444, RUE SHERBROOKE OUEST, MONTREAL, QUEBEC, H3G 1K4
(514)842-8648 / ARTISTE Marc-Auréle Fortin / TITRE Rang de la Cote [sic] Croche, Ste
Rose [sic] / MEDIUM Huile sur panneau / FORMAT 18 V4 x 22 Vi / 21-5/82 % 26>

Bibliographie :

- ANONYME, «Fortin's Works from 1914 to 1962 Reviewed in Show »,
Chronicle Telegraph (Québec), 26 juin 1964.

- OSTIGUY, 1964, p. [2, 9] (ilL.).

- TISSEYRE, Michelle, «La rétrospective de Marc-Aurele Fortin », Photo-
Journal, 6 juin 1964, p. 26.

- OSTIGUY, 1965, p. 21.

- BONNEVILLE, 1968a, p. 5, 14 (ill.).

- BONNEVILLE, 1968c, p. 14 (ilL.).

- BONNEVILLE, 1968g, p. 43 (ilL.).

-  BUGEAUD, Jacques, « Rétrospective Marc-Aur¢le Fortin », Le Devoir, 4 mai
1968 (ill.).

- ROBERT, 1976, p. 51 (ill.).

- ROBERT, 1982, p. 27 (ill.).

- GLADU, 1983 (ill.).

-« Important Canadian Art », Toronto, Sotheby's en association avec Ritchies, 30
mai 2005, p. 108, lot 149 (ill.).
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- «Bijoux, antiquités, objets d'art, Art canadien et international », Montréal, Hotel
des encans de Montréal, 11 décembre 2007, p. 33, n° 0134 (ill.).

- OSTIGUY, Jean-René, Peinture et sculpture québécoises, structures et points
Sorts 1670-1995, Gatineau, édition Denise Ostiguy, 2009, p. 60-61.

- GRANDBOIS, 2011, p. 68-69 (ill.).

Expositions :
- 1964 : Marc-Auréle Fortin, Galerie nationale du Canada, Ottawa, 16 avril -
17 mai 1964, n° 2.
- 1968 : M. A. Fortin, Centre Culturel de Verdun, Verdun, 4 - 25 mai 1968, n° 2.
- 1976-1977 : Marc-Auréle Fortin, Musée du Québec, Québec, 9 décembre 1976 -
16 janvier 1977.

Historique des propriétaires :

- En 1964, selon Jean-René Ostiguy (p. [9]), I’ccuvre appartenait a Jean-Pierre
Bonneville. En 1976, selon Guy Robert (p. 51), Bonneville en était toujours le
propriétaire.

- Le 30 mai 2005, ’ceuvre était en vente a I’encan organisée par Sotheby’s en
association avec Ritchies (lot 149). La provenance mentionnée au catalogue est
la suivante: « Galerie Bernard Desroches, Montreal; Private Collection,
Calgary » (p. 108).

- En octobre 2006, un collectionneur privé a demandé a un courtier de faire
authentifier I’ceuvre par le Musée Marc-Auréle Fortin.

- Le 11 décembre 2007, I’ceuvre était en vente a I’H6tel des encans de Montréal
(n° 0134).

Objets associés : De nombreuses ceuvres présentent un sujet et un traitement formel

similaire. A titre d’exemple, voir S.1915.h.006, S.1915.h.012, S.1918.h.003,
S.1918.h.004, S.1920.h.011, S.nd.h.018, S.nd.h.023.

Images des objets associés ou mentionnés :

S.1915.h.006

S.1918.h.003 S.1918.h.004 S.1920.h.011 S.1921.h.001

S.1917.h.003 S.1918.h.002
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S.1921.h.002 S.nd.h.018 S.nd.h.023 |
|
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Numéro de référence : S.1925.h.012
Autre numéro : R.1925.018

Titre : Arbre et personnage
Variante du titre: aucune connue
Notes sur le titre : Le titre Arbre et personnage a été attribué a 1’ceuvre lors de son passage
au Musée Marc-Aur¢le Fortin pour authentification. Aucun titre ne lui était alors
connu.

Date : Vers 1915
Notes sur la datation :

Nous croyons que 1’ceuvre a probablement été réalisée vers 1915, d’une part,
parce qu’en 1919, lors de son exposition solo a la bibliothéque Saint-Sulpice,
Fortin semble présenter une série d’ceuvres qui lui sont similaires. En effet, un
critique anonyme mentionne que le peintre expose plusieurs variantes du méme
sujet qu’il décrit ainsi : « Quand il [Fortin] n’est pas dans I’ile, il est au bord
d’une forét de réve, aux arbres gigantesques. A gauche un bouquet énorme de
verdure; au-dessous, une prairie; au fond, le ciel. Mais arbres, prairies et ciels
varient a I’infini. Nous avons un faible pour certain fond violet [sic] et des arbres
mystérieux qui s’endorment dans le soir... » (ANONYME, 1919, p. 2). D’autre
part, nous connaissons deux ceuvres qui portent a leur verso les dates 1915
(S.1915.h.003) et 1916 (S.1916.h.004) inscrites par 1’artiste et qui se rapprochent
formellement ainsi que thématiquement d’Arbre et personnage.

L’ceuvre a peut-étre été rehaussée de contours noirs plus tardivement.

Lors de son authentification au Musée Marc-Aurele Fortin, la date vers 1925
avait été attribuée a ’ceuvre ainsi qu’a d’autres semblables, mais cette date est
selon nous trop tardive.

La date vers 1952 a été attribuée par Jouvancourt (1980, p. 155) a une ceuvre trés
similaire (S. 1952.h.001), mais nous croyons que cet auteur fait erreur.

Médium et support : Huile sur support inconnu
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Note sur le médium et le support : La fiche R.1925.018 de 1’ceuvre, créée a 1’occasion de
son authentification au Musée Marc-Auréle Fortin, ne précise pas le support sur
lequel elle a été peinte.

Dimensions : 16,9 x 20 cm
Localisation : Inconnue

Source de I’image : Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds du Musée Marc-
Aurele Fortin, photographie R-1925-018.

Signature : Non signée

Inscriptions et étiquettes : Aucune

Bibliographie : Aucune mention ou illustration connue
Exposition : Aucune connue

Historique des propriétaires: Cette ceuvre, comme plusieurs autres semblables
(S.1925.h.006, S.1925.h.009, S.1925.h.010, S.1925.h.011, S.1925.h.013, S.1925.h.014,
S.1925.h.015, S.1925.h.016), appartenait & un collectionneur privé. Au décés dudit
collectionneur, en 2002, elles auraient été Iéguées a ses enfants. Ces derniers auraient
vendu les ceuvres en 2004.

Objets associés : De nombreuses ccuvres présentent un sujet et un traitement formel
similaire. A titre d’exemple, voir S.1918h.007, S.1920.h.008, S.1925.h.006,
S.1925.h.009, S.1925.h.010, S.1925.h.011, S.1925.h.014, S.1925.h.015, S.1925.h.016,
S.1928.1h.003, S.1952.h.001, S.nd.h.021, S.nd.h.036.

Autres remarques: Se pourrait-il que cette ceuvre et les nombreuses autres qui lui
ressemblent, puisqu’elles sont toutes de format assez modeste, soient en fait des études ou
des pochades réalisées par ’artiste en utilisant la peinture qui restait sur sa palette aprés
avoir terminé un important tableau?

Images des objets associés ou mentionnés :

S.1915.h.003  S.1916.h.004 S.1918.h.007 S.1920.h.008 S.1925.h.006
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-

oy

S.1925.h.014

S.1925.h.015

S.1925.h.011

h.010

S.1925.

KB

S.1952.0.001  S.ndn021 S.nd.h.036

S.1925.h.016  S.1928.h.003
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Numéro de référence : S.1922.a.005

Titre : L'Automne a Hochelaga
Variante du titre: Aucune connue
Notes sur le titre :

Le titre L'Automne a Hochelaga a été trouvé dans ROUSSAN, 1982, p. 15.

Nous ne savons pas ou Roussan a trouvé ce titre, mais il semble peu approprié.
En effet, I’ceuvre ne peut représenter le quartier Hochelaga, puisqu’il s’agit en
fait d’une copie d’un tableau de Frank Swift Chase, un artiste américain (voir
section objets associés).

Date : Entre 1924 et 1930**
Notes sur la datation :

L’ceuvre a assurément €té produite aprés 1924, car pour la réaliser, Fortin s’est
inspiré d’une peinture de Frank Swift Chase (voir objets associés) illustrant une
publicité de Deavey Tree Expert Co publié pour la premiére fois cette année-1a
(FRAZIER, Robert, « Grounded at sea level: Frank Swift Chase on Nantucket »,
Historick Nantucket, A Publication of the Nantucket Historical Association [En
ligne], vol. 56, n° 3, été¢ 2007, p. 7, http://www.nha.org/pdfs/hn/
HistoricNan-Summer2007.pdf (Page consultée le 17 juillet 2009)). L’ccuvre a
peut-€tre méme été créée apres 1925, car cette publicité a aussi été publiée en
février 1925 dans la revue Arts & Decoration («Davey Tree Surgeons »
[Publicité pour Davey Tree Expert Co.], Arts & Decoration, vol. 22, n° 4, février
1925, pl. opposée a la p. 65), revue dont les illustrations ont inspiré au moins une
autre copie au peintre (voir S.1923.h.001).

Dans ROUSSAN, 1982, p. 15, la date attribuée a I’aquarelle est vers 1922.
Plusieurs auteurs situent vers 1920 la production de ces ceuvres que René
Buisson nomme les « aquarelles-éponges™® » (1995, p. 19) et dont fait partie

5 Bien que I’aquarelle L'dutomne & Hochelaga ait été réalisée, selon nous, aprés 1924 et qu’elle excéde ainsi les
limites de notre corpus, nous avons tenu a I’insérer tout de méme dans cet appendice, entre autres pour témoigner
des nombreux cas ol des auteurs ont attribué a une ceuvre une date qui précéde le moment réel de sa réalisation.

6 Les « aquarelles-éponges » se caractérisent par le feuillage de leurs arbres dont les troudes et I’absence relative
de modelé rappellent la texture de 1’éponge.
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L'Automne a Hochelaga. Personnellement, nous croyons plutdt que la majorité
d’entre elles a été réalisée plus tardivement, soit entre 1920 et 1930. Ainsi, nous
connaissons quelques exemples de ce type d’aquarelles qui ont été exposées a la
fin des années 1920 dans des expositions ou seulement la production récente des
artistes pouvait &tre soumise. C’est le cas de S.1927.a.005, exposée au printemps
1928, et de S.nd.a.005, exposée au printemps 1929.

Meédium et support : Aquarelle et pastel (?) sur papier (?)
Note sur le médium et le support :

Dans ROUSSAN, 1982, p. 15, le seul médium indiqué est ’aquarelle. Or 1’ccuvre
semble avoir ét¢ rehaussée au pastel, comme c’est le cas de plusieurs
« aquarelles-éponges ».

Aucun support n’est précisé¢ dans ROUSSAN, 1982, p. 15, mais nous pouvons
supposer qu’il s’agit de papier.

Dimensions : 55 x 70 cm

Localisation : Inconnue

Source de ’image : ROUSSAN, 1982, p. 15.

Signature : b.g. : M.A. FortIN

Inscriptions et étiquettes : Trouver 1’ceuvre pour vérifier si elle en posséde.

Bibliographie : ROUSSAN, 1982, p. 15 (ill.).

Exposition : Aucune connue

Historique des propriétaires : Inconnu

Objets associés :

Frank Swift Chase, titre inconnu [représente le domaine de R.R. Colgate a
Sharon au Connecticut], avant 1925, huile (?), dimensions inconnues,
localisation inconnue. Il s’agit de 1’ceuvre ayant servi de modele a Fortin pour la
réalisation de L'Automne a Hochelaga.

Fortin a créé plusieurs autres ceuvres dont la composition s’inspire de la peinture
de Frank Swift Chase. A titre d’exemple, voir S.1925.a.010, S.1925.a.007,
S.1925.a.001, S.1927.a.004.

S.1923.h.010 : a aussi été réalisée en s’inspirant de I’ceuvre de Frank Swift
Chase. Parmi toutes les variantes que Fortin a créées a partir de cette peinture de
Chase, S.1923.h.010 est celle qui est le plus fidele au modele.



Images des objets associés ou mentionnés :
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Numéro de référence : S.1926.a.002
Autre numéro : P-267”7 (la description qu’on retrouve dans la fiche associée & ce numéro
semble correspondre a ’ceuvre. Nous ne pouvons toutefois en étre certaine, car
aucune image n’illustre ladite fiche.)

Titre : Scéne de Montréal
Variante du titre : Toits de Montréal (?)
Notes sur le titre et sa variante :

Le titre Scene de Montréal et sa traduction Montreal Scene ont été trouvés dans
le catalogue de l'encan Fraser Bros. du 4 décembre 1986 (lot 489).

Le titre Toits de Montréal a été trouvé dans la fiche P-267, qui semble
correspondre a cette ceuvre.

Date : Entre 1913 et 1933
Notes sur la datation :

Au printemps 1914, Fortin habitait au 232, rue Saint-Hubert, entre Sainte-
Catherine et Dorchester (aujourd’hui René-Lévesque). Cette adresse correspond a
celle de I'édifice bleu au centre de la composition, édifice qui existe encore de
nos jours (voir photographie dans objets associés). Fortin semble avoir peint cette
ceuvre depuis un logement de l'autre coté de la rue, d'otu il pouvait obtenir une
vue en légere plongée et voir, au-dela des édifices, 1'église Saint-Jacques et le
dome de la chapelle Notre-Dame-de-Lourdes. On pourrait donc penser que
’ceuvre a été réalisée en 1913 ou 1914, tout comme S.1917.h.001 qui présente le
méme sujet et dont le style correspond a celui des ceuvres que Fortin peignait a
cctte époque. Par contre, le style de Scéne de Montréal, quant a lui, se rapproche
davantage de celui de S.1926.a.003 et de S.1926.a.004, des aquarelles que Fortin
a réalisées depuis la pension Saint-Joseph ou il loge entre 1925 et 1933.
D’ailleurs, Fortin n’expose aucune aquarelle durant les années 1910. On peut
donc se demander s’il en a vraiment produit au cours de cette période.

L’absence de la croix sur le mont Royal (que Fortin manquait rarement de
représenter) pourrait indiquer que ’ceuvre a été créée avant 1924, date de
I’érection de ladite croix. Toutefois, il est possible qu’elle soit simplement cachée

27 Les numéros précédés d’un P sont des numéros de référence donnés par le Musée Marc-Auréle Fortin aux
ceuvres qui lui étaient prétées. Ces ceuvres sont décrites dans la base de données « Collint » (Montréal, Service des
archives du MBAM, Fonds du Musée Marc-Auréle Fortin).
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par le clocher de 1’église Saint-Jacques. Sinon, I’absence de la croix pourrait
aussi s’expliquer par le fait que 1’aquarelle a été réalisée en prenant pour modéle
I’huile S.1917.h.001.

- La fiche P-267 qui semble correspondre a cette ceuvre indique la date de création
suivante : 1926.

Médium et support : Aquarelle sur papier
Dimensions : 54 x 75 cm

Localisation : Collection privée

Source de ’image : Photographie de Sarah Mainguy
Signature : b.d. : M.A. FortIN

Inscriptions et étiquettes : Aucune

Bibliographie : « Art canadien et international, horloges, montres et bijoux, ventes
générales », Montréal, Fraser Bros., 4 décembre 1986, p. 53, 61, lot 489 (ill.).

Exposition : Aucune connue

Historique des propriétaires :
- Le 4 décembre 1986, I’ceuvre a été vendue a I’encan Fraser Bros. (lot 489).
- Le 7 mai 2006, ’ceuvre a été achetée par un collectionneur privé aux Encans
Gélineau & Fils Inc., & Saint-Hyacinthe. Ce collectionneur en est encore le
propriétaire aujourd’hui (2011/09/02).

Objets associés :
- S.1917.h.001 : présente presque exactement la méme composition, mais a I’huile.
- S.1926.a.003 et S.1926.a.004 : présentent le méme type de sujet (des vues sur la
ville depuis la fenétre d’un édifice) et un traitement similaire (précision et soin
dans le rendu de I’architecture).
- Photographie des immeubles situés entre le 1222 et le 1232, rue Saint-Hubert,
prise par Sarah Mainguy le 6 septembre 2011.

Images des objets associés ou mentionnés :

S.1917.h.001 S.1926.2.003  S.1926.2.004 Immeubles situés entre le 1222
et le 1232, rue Saint-Hubert




APPENDICE B

CHRONOLOGIE DES PRINCIPAUX EVENEMENTS
DE LA VIE DE FORTIN ENTRE 1888 ET 1925

Pour préparer cette chronologie, nous avons effectué de nombreuses recherches dans
différents centres d’archives et bibliothéques de Montréal, mais aussi de Québec, d’Ottawa et
de Chicago. Or, a partir du printemps 2010, nous avons été engagée par le MNBAQ pour
travailler & I’exposition Marc-Auréle Fortin. L’expérience de la couleur. Nous avons donc eu
accés a la documentation trouvée et aux résultats de recherches menées en paralléle aux
notres par I’équipe du Musée, dont celles de Richard Foisy sur la biographie du peintre.
Signalons que, par souci d’intégrité, nous avons systématiquement indiqué, dans nos notes en
bas de page, quitte & en alourdir le contenu, lorsque les informations mentionnées
proviennent des découvertes de 1’équipe du Musée. Cela permet par la méme occasion de

faire ressortir ce qui est le fruit de nos propres recherches.

1888 a 1901 : Famille et enfance

- Le 14 mars 1888, Marc-Aur¢le Fortin nait & Sainte-Rose. 1l est le cinquiéme enfant
d’Amanda Fortier et de Thomas Fortin, un avocat originaire de Beauce. Les parents
de Marc-Auréle donneront naissance i quinze enfants™®

mourront en bas dge ou assez jeunes (CLOUTIER 1973, p. 196-198).

, mais huit d’entre eux

% De I’ainée au benjamin, ils se prénomment Marie-Thérése, Paul-Emile, Joseph-Albert, Gertrude, Marc-Auréle,
Gabriel, Thomas, Eugéne, Germaine, Jeanne, Blanche, Marcel, Amanda, Marie-Louise et Edouard. Nous avons pu
établir cette liste en consultant les actes de baptéme sur « Quebec Vital and Church Records (Drouin Collection),
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- Depuis 1887 et jusqu’en octobre 1901, la famille Fortin habite & Sainte-Rose a

Laval®®,

- De 1895 environ a 1901, Fortin aurait fréquenté 1’école de son village : école

Sainte-Rose?*,

- Le 23 juin 1896, Thomas Fortin est élu député libéral.fédéral pour le comté de Laval
et il le demeure jusqu’en 1901 (ROY, 1933, p. 217; CLOUTIER, 1973, p. 195).

1901 a 1904 : Etudes 2 Montréal

- Le 25 septembre 1901, Thomas Fortin « rempla[ce] I’honorable juge Gill au banc de
la Cour Supérieure pour le district de Montréal » (ROY, 1933, p. 217).

21 Thomas Fortin

- En octobre 1901, aprés avoir vendu sa propriété de Sainte-Rose
déménage sa famille 8 Montréal, « dans I’'une de ses propriétés sur 1’avenue du Parc »

(ANONYME, 1901%%),

- De Pautomne 1901 a I’été 1904, Fortin fréquente I’ACCM (institution aussi connue
sous le nom d’Ecole du Plateau). Il est inscrit au cours intermédiaire. Le cursus
scolaire comprend des cours de dessin que donne le peintre Ludger Larose. A la fin
de chacune de ces années d’études, Fortin se verra honoré de nombreuses distinctions

soulignant ses bons résultats scolaires. A deux reprises, il recevra ’un des prix

1621-1967 » [base de données en ligne], http://www.ancestry.com (Pages créées en 2008, Pages consultées le 12
février 2010).

9 Thomas Fortin a acheté la maison sise au 326, boul. Sainte-Rose en 1887 (Bureau de la publicité des droits,
«Acte 12972, circonscription fonciére de Laval,» in  Registre foncier [En lignel,
http://www.registrefoncier.gouv.qc.ca (Page consultée le 26 juin 2009)) et I’a vendue en 1901 (Bureau de la
publicité des droits, « Acte 19907, circonscription fonciére de Laval, » in Registre foncier [En ligne],
http://www.registrefoncier.gouv.qc.ca (Page consultée le 26 juin 2009)).

0 Malheureusement, les archives de la Commission scolaire de Laval n’ont pas conservé les dossiers qui auraient
pu confirmer I’inscription de Marc-Auréle Fortin a cette école. Mais il s’agit de la seule école pour gargon dans le
village au tournant du siécle. :

21 Bureau de la publicité des droits, « Acte 19907, circonscription fonciere de Laval, » in Registre foncier du
Québec [En ligne], http://www.registrefoncier.gouv.qc.ca (Page consultée le 26 juin 2009).

2 Cet article a été trouvé par Richard Foisy dans le cadre de ses recherches pour le MNBAQ.
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spéciaux offerts dans la catégorie dessin artistique (ACCM, 1902, p. 5, 32, 42-43;
1903, p. 5, 30, 42, 47; 1904, p. 5, 32, 41)*®.

- A la méme époque, il aurait aussi suivi les cours de dessin gratuits donnés le soir par

Edmond Dyonnet au Conseil des arts et manufactures au Monument-National***.

1904-1907 : Travail a Sainte-Thérése et fréquentation du collége de Saint-Laurent

- Durant I’année scolaire 1904-1905, Fortin ne semble pas inscrit 8 I’ACCM. On ne
retrouve aucune mention de son nom dans les palmares de 1’école a la fin de I’année

(ACCM, 1905). Peut-étre est-il encore a I’école a I’automne, mais rien ne le prouve.

- En janvier 1905, il se trouve & Sainte-Thérése. 1l travaille pour un cultivateur®. Il

garde cet emploi au moins jusqu’en juillet’*,

- A rautomne 1905, il retourne & 1’école, mais au collége de Saint-Laurent cette fois.
11 y est pensionnaire®®’ et est inscrit dans la classe affaires du cours commercial, soit

le dernier niveau avant 1’obtention du dipléme.

23 Nous remercions monsieur Stephen Grenier Stini de nous avoir indiqué que des informations sur Fortin
pouvaient étre trouvées aux archives de la Commission scolaire de Montréal. C’est en effet 4 cet endroit que sont
conservés les Palmarés de I'Académie Commerciale Catholique de Montréal.

A plusieurs reprises, Fortin a déclaré avoir été I’éléve de Dyonnet au Monument-National (voir par exemple,
Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des
entrevues de René Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 16 novembre 1966, p. 1-2, P44/B/10.1.1 ; ainsi que
I’appendice D). Malheureusement, il nous a été impossible de prouver ces affirmations, car les archives du
Conseil des arts et manufactures conservées au Service des archives et de gestion des documents de 1'Université
du Québec 4 Montréal sont incomplétes. Le dépouillement des articles de journaux couvrant la remise des prix du
Conseil des arts et manufactures a la fin de chaque année scolaire ne nous a pas éclairée davantage, puisque le
nom de Fortin ne figure jamais parmi la liste des récipiendaires (nous remercions Richard Foisy de nous avoir
indiqué qu’une telle liste était diffusée dans les journaux).

235 Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Carte postale adressée  J.A. Brosseau,
15 janvier 1905, P44/A/3.2.

246 Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Carte postale adressée a J.A. Brosseau,
26 juillet 1905, P44/A/3.2. !

2471] demande en effet 4 son correspondant de lui adresser ses lettres a cette institution (Montréal, Service des
archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Carte postale adressée 4 J.A. Brosseau, 21 septembre 1905,
P44/A/3.2.).
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- Au printemps 1906, il termine ses cours avec distinction. Il se voit décerner de
nombreux prix et obtient son dipléme (COLLEGE DE SAINT-LAURENT, 1906, p.
68-69, 11-113).

- Del’été 1906 a I’été 1907, on ne sait ce qu’il fait. Se trouve-t-il un emploi? Certains
auteurs affirment que Fortin aurait alors travaillé en comptabilité ainsi qu’aux
Douanes (ROBERT, 1982, p. 180), ou aurait ét¢é homme a tout faire
(JOUVANCOURT, 1980, p. 10), mais nous n’en avons aucune preuve>*,

1907-1909 : Séjours en Alberta

- Au cours de I’été 1907, Fortin sc rend en Alberta ou se trouve aussi depuis peu son
frére Joseph-Albert’”. Corine Lessard, leur cousine (la fille de I'une des sceurs de
Thomas Fortin), habite alors & Edmonton avec son mari Auguste, dont le frére,
Prospére-Edmond Lessard, est I’'un des fondateurs du journal d’Edmonton Le

Courrier de I’Ouest et sera élu député fédéral en 1909°°.

- Le 11 septembre 1907, Marc-Aur¢le Fortin est engagé comme commis de quatri¢éme

classe au bureau de poste d’Edmonton. Pour obtenir cet emploi, il aurait bénéficié de

8 11 est vrai que Fortin lui-méme a dit & deux reprises avoir travaillé pour les Douanes (Montréal, Service des
archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René Buisson
avec Marc-Aurele Fortin, 16 novembre 1966, p. 2; 22 octobre 1968, p. 3, P44/B/10.1), mais il n’a jamais
mentionné & quel moment précis de sa vie. S’il a bien travaillé aux Douanes, il est effectivement plus probable que
ce soit & cette époque. Par contre, nous n’avons pu savoir d’oli Jouvancourt tenait 1’information voulant que Fortin
ait travaillé en comptabilité et comme homme & tout faire. Dans aucune entrevue ni aucun document écrit par
‘artiste que nous connaissons, Fortin ne fait mention de tels emplois.

9 Joseph-Albert est en Alberta le 20 juin 1907, mais il semble alors n’étre que « de passage 4 Edmonton »
(ANONYME, 1907a). Par contre, le 11 juillet suivant, le Courrier de I’Quest rapporte que « I.A. Fortin, fils du
juge Fortin de Montréal, est en ville [Edmonton], I'héte de M. J.A. Lessard » (ANONYME, 1907b). Puis, dans le
méme journal, on peut lire le 8 aofit: « Mr [Marc-Aurele] Fortin, fils du juge Fortin de Montréal est venu
rejoindre son frére 3 Beaumont, ol ils vont s'établir ensemble. Bienvenue & ces dignes jeunes gens. »
(ANONYME, 1907c). Marc-Aur¢le ne semble étre resté qu’un court moment & Beaumont, une petite localité a
?roximité d’Edmonton, car en 1908, dans I’annuaire Henderson d’Edmonton, on peut lire qu’il loge sur la 6° rue.
% Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, documents associés au catalogue
raisonné, « Présentation de la lignée Fortin », p. [238-B], 1.1973CLOUTIER. Voir aussi au sujet de Prospére-
Edmond Lessard, HART, 1981, p. 26, 55, 62.
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1’aide de Prospére-Edmond Lessard”'. Son salaire annuel est alors de 470 $ (DEPT.
OF SECRETARY OF STATE, 1908, p. 176).

- Clesta cetté époque (automne 1907, hiver 1908) qu’il commence sérieusement a
peindre®”, 1l réussira d’ailleurs & produire un nombre assez important de tableaux,
car le 3 décembre 1908, on annonce dans le Courrier de I’'Ouest que Fortin tient une
exposition de ses ceuvres « chez Traves & Co., dans 1'édifice du “Wize Block” »
(ANONYME, 1908).

1909-1910 : Etudes a I’Art Institut of Chicago puis retour 2 Montréal

- Le 15 octobre 1909, Fortin quitte son emploi aux Postes & Edmonton (DEPT. OF
SECRETARY OF STATE, 1912, p. 164). Son salaire annuel avait ét¢ augmenté au
cours de la derniére année a 520 § (DEPT. OF SECRETARY OF STATE, 1909,
p. 215).

- Le 21 octobre 1909, il s’inscrit pour un trimestre a 1’Art Institute of Chicago (AIC)

out il suivra des cours  raison de trois jours par semaine*>

. L’enseignement de type
académique qu’il recoit dans cette école est inspiré des méthodes et des préceptes de
’Ecole des beaux-arts de Paris. Elle se fonde avant tout sur une bonne maitrise du

dessin et sur I’étude du corps humain*,

2! Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des
entrevues de René Buisson avec Marc-Aurele Fortin, 3 janvier 1968, p. 1, P44/B/10.1.

252 Cest 4 tout le moins ce qu’il a répondu & René Buisson lorsque celui-ci lui a demandé o il avait commencé a
peindre (Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées
des entrevues de René Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 3 janvier 1968, p. 1, P44/B/10.1). D’ailleurs, on peut lire
dans une carte postale qu’il a envoyée 4 son ami Albert Brosseau le 27 février 1908 : « Je peins comme un
enragé!! Jai retenu les trois premiéres semaines d’avril pour mes vacances. J’ai fait veeu de faire des chefs-
d’ceuvre en peinture durant ce temps. » (Carte postale reproduite dans ROBERT, 1976, p. 245).

253 §*4tant inscrit en octobre plutdt qu’en septembre 1909 comme la majorité des étudiants, il semble que Fortin
ait pu achever le trimestre d’automne durant le mois de janvier 1910. La fiche de paiement de ses cours indique
bien que le montant versé vise la période allant du 21 octobre 1909 au 29 janvier 1910 (Chicago, AIC, The

Department of Registration Records, Students Records, « Transcript for Marc-Auréle Fortin », n® 588, [fiche de
?aiement], 1909-1910).

4 1’éléve apprend d’abord a rendre les volumes que créent les ombres et les lumiéres sur des formes
géométriques simples. Ensuite, lorsqu’on juge que ses exercices soumis au concours mensuel sont satisfaisants, il
passe 4 la représentation de formes plus complexes : des copies de sculptures antiques. Puis, s’il réussit a
’évaluation le mois suivant, il peut enfin s’attaquer au modéle vivant. Ce n’est qu’une fois qu’il a une bonne
connaissance de la technique du dessin qu’on lui permet de commencer 4 travailler la couleur. Au cours de ce
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Inscrit dans la classe d’Edward J. Timmons en avant-midi, Fortin se classe bien lors
des concours mensuels et gravit rapidement les échelons. En novembre, il se classe 4°
sur 14 et passe du niveau élémentaire au niveau intermédiaire. En décembre, ses
travaux lui valent la 3° position sur 20 et il accéde a la classe « antique », ’avant-
dernier niveau de la formation™’.

A cet enseignement de base en dessin s’ajoutent différents cours complémentaires
que peuvent suivre les étudiants. Ainsi, les aprés-midi, il se rend & I’atelier de
Caroline D. Wade avec qui il apprend I’art de la nature morte®®, ou il se présente aux
cours de composition avancée en peinture dispensés par Harry M. Walcott”’. Par
ailleurs, il assiste aussi fort probablement a différents cours magistraux, dont celui de
John H. Vanderpoel portant sur le dessin du visage et du corps humain, puisqu’il est
obligatoire pour tous les nouveaux étudiants (AIC, 1909, p. 16).

Que fait-1l durant les quatre jours de la semaine ou il n’est pas en cours a I’AIC?
Nous ne le savons pas, mais il est vraisemblable de croire qu’il fréquente la
biblioth¢que et les salles d’exposition de I’AIC de méme que les nombreuses galeries

d’art de Chicago™®. Chose certaine, il ne manque pas I’exposition d’Alfred East

processus, 1’éléve se voit avancer d’un niveau a l’autre et passe ainsi de la classe élémentaire, 4 la classe
intermédiaire, a la classe « antique » et enfin a la classe « life » (AIC, 1909, p. 25-30).
A Chicago, AIC, The Department of Registration Records, Students Records, « Transcript for Marc-Auréle
Fortin », n® 588, [fiche de cheminement scolaire], octobre 1909 - mars 1910. Il est vrai que Fortin franchit
rapidement les étapes de sa formation, mais il faut savoir qu’un éléve n’avait pas a rester plus de trois mois par
niveau. Autrement dit, si Fortin n’a pris que deux mois pour atteindre la classe « antique », cela n’aurait pu lui
prendre plus de six mois (AIC, 1909, p. 26).
%% Lors du concours mensuel de novembre, ses travaux lui auraient valu la premiére position sur 37 (Chicago,
AIC, The Department of Registration Records, Students Records, « Transcript for Marc-Auréle Fortin », n® 588,
[fiche de cheminement scolaire], octobre 1909 - mars 1910).
57 Chicago, AIC, The Department of Registration Records, Students Records, « Transcript for Marc-Auréle
Fortin », n° 588, [fiche de cheminement scolaire], octobre 1909 - mars 1910, La fiche de cheminement scolaire de
Fortin semble indiquer qu’il a également suivi les cours d’un autre professeur en janvier, mais le nom que nous
. avons déchiffré — Grenbogers — ne figure pas dans la liste du personnel enseignant de 1’ AIC.
58 La vie culturelle 2 Chicago au début du siécle était trés dynamique. De nombreuses expositions se succédent
dans les galeries d’art et 3 I’AIC. En fréquentant ces expositions, Fortin a pu d’une part se familiariser avec un bon
échantillonnage de la peinture contemporaine américaine (seulement a 1I’AIC, Fortin a pu assister entre octobre
1909 et mars 1910 aux expositions annuelles d’art américain suivantes : Twenty-Second Annual Exhibition of Oil
Paintings and Sculptures by American Artists, Works by Chicago Artists et Fourteenth Annual Exhibition of the
Society of Western Artists). D’autre part, comme 4 Montréal, les peintres de Barbizon et de 1’école de La Haye
avaient la cote a ’époque, on retrouvait constamment leurs ceuvres dans les galeries ainsi qu’a ’AIC. S’il a le
moindrement visité les expositions, Fortin a pu examiner de prés le travail de ces artistes (consulter la chronique
intitulée « Exhibitions of the Week » dans le Chicago Record Herald du dimanche pour constater I’omniprésence
de I’école de Barbizon de La Haye dans les galeries 4 1’époque). Ajoutons par ailleurs que des ceuvres
impressionnistes étaient assez souvent visibles chez les marchands d’art (mentionnons par exemple la tenue d’une
exposition organisée par le marchand Durand-Ruel 4 la galerie Anderson’s en décembre 1909).
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présentée a I’AIC du 4 au 30 janvier 1910 et écoute probablement attentivement les
conseils que ce peintre a donnés aux éléves lors de sa visite a 1’école (ANONYME,
1910a, p. 50).

- En février 1910, nous perdons la trace de I’artiste (sa fiche de cheminement scolaire
est vierge pour cette période). Est-ce parce qu’il manque d’argent pour s’inscrire & un
nouveau trimestre? Se trouve-t-il un petit emploi? Ou travaille-t-il sur ses propres

projets d’art? Nous n’en avons pas la moindre idée.

- Le 26 février 1910, il s’inscrit 4 nouveau a I’ AIC pour la période allant du 28 février
au 12 mars, mais étrangement, sa fiche n’indique aucun paiement pour cette nouvelle
inscription™. Est-ce parce qu’il se serait absenté au cours du semestre précédent et

qu’on lui aurait permis de reprendre les journées de cours manquées? Rien pe nous

permet de le prouver ni d’expliquer, si ce n’est pas le cas, pourquoi Fortin aurait
bénéficié d’un tel traitement de faveur. Le 25 mars, c’est sa dernicre participation aux

concours mensuels.

- Du 8 au 27 mars 1910, Fortin prend part i la 16" Annual Art Students’ League of
Chicago Exhibition®®. 11 présente deux pastels : The Snow Storm et From a Window
(ART STUDENTS’ LEAGUE OF CHICAGO, 1910, p. 10).

SR Chicago, AIC, The Department of Registration Records, Students Records, « Transcript for Marc-Auréle
Fortin », n° 588, [fiche de paiement], 1909-1910.

260 1 Art Students’ League of Chicago est une association d’étudiants et d’anciens de I’AIC, qui organise deux
expositions par année en plus de diverses activités sociales, comme des rencontres, des pi¢ces de théitre et des
banquets auxquels les membres sont invités a prendre part. Pour étre membre, 1’étudiant ou I’ancien étudiant
devait débourser 3 $ et soumettre trois ceuvres originales. Parmi les activités auxquelles Fortin a pu participer en
tant que membre, mentionnons notamment une conférence le 3 mars 1910 intitulée « A Visit to Sorolla »
(Chicago, AIC, Ryerson and Burnham Libraries and Archives, Scrapbook of the Art Students’ League, « Art
Students’ League 1910 Calendar », 1988 10). Cette conférence était illustrée d’images projetées grice au
stéréopticon, «un dispositif associant les principes du cinématographe (séquence d'images sur pellicule) et du
stéréoscope (photographies en trois dimensions). » (Musée McCord, « Magnifique exposition de films animés »,
in Musée McCord [En ligne], http://www.musee-mccord.qc.ca/fr/collection/artefacts/MP-1987.34.4 (Page
consultée le 18 novembre 2010). C’est peut-étre lors de cette conférence que Fortin a pu vraiment se familiariser
pour la premiére fois avec le travail de I’artiste espagnol Joaquin Sorolla y Bastida, artiste qu’il a souvent dit
porter en trés haute estime. Car, sinon, seul un des portraits de Sorolla semble avoir été exposé a Chicago au cours
du séjour de Fortin (lors de 1’exposition Portraits for the Benefit of the Passavant Memorial Hospital tenu a I’AIC
du 7 au 27 mars 1910).
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- Entre le 27 mars et le 27 avril 1910, Fortin quitte Chicago pour revenir s’installer &

Montréal.

1910 2 1919 : Travail aux Postes et intégration au milieu artistique montréalais

- Le 27 avril 1910, Fortin est embauché aux Postes comme commis de quatri¢me
classe. Il a pu conserver ses acquis, car son salaire annuel est demeuré a 520 $*°'
(DEPT. OF SECRETARY OF STATE, 1912a, p. 164). Selon le recensement de
1911, il travaillait 60 heures par semaine en 1910”2, La semaine de travail
s’échelonnant alors du lundi au samedi, il ne restait donc que les dimanches et les

soirées a Fortin pour pratiquer son art’®.

- Entre 1910 et 1912, il est possible que Fortin ait partagé avec Paul Copson, un jeune
artiste qui mourra a la guerre, ’atelier du peintre et sculpteur Onésime-Aimé
Léger’™. Quoi qu'il en soit, il fréquente hors de tout doute, entre 1910 et 1914,
L’Arche, un atelier au grenier du 22, rue Notre-Dame, ou se rassemblent plusieurs

artistes, mais aussi des écrivains et des gens de théatre’®. 1l y aurait entre autres fait

%1 A titre indicatif, les gains annuels moyens des travailleurs 2 Montréal en 1911 étaient de 667,48 $ (Statistique
Canada, « Nombre de travailleurs et moyenne de leurs gains annuels, années de recensement 1911 et 1921, dans
les villes de 30000 &mes et plus», in Collection historigue de 1'’Annuaire du Canada [En ligne],
http://www6S5.statcan.ge.ca/acyb02/1927/acyb02_19270777005a-fra.htm (Page consultée le 22 novembre 2010).
%62 « Recensement du Canada 1911, District 181, sous-district 23, p. 1 », dans Bibliothéque et Archives Canada
[En ligne], http://data2.collectionscanada.gc.ca/1911/pdf/e002075381.pdf (page consultée le 22 juin 2009).

%3 A I’époque, « La semaine de travail varie de 60 & 70 heures [...]. Les journées de 15 heures ne sont pas
exceptionnelles et les employés, aprés entente avec le patron, allongent leurs journées de travail du lundi au
vendredi afin d’abréger celle du samedi. » (DESTLETS, 2006, p. 17). Donc, au mieux, Fortin pouvait peut-étre
avoir deux journées entiéres consécutives pour créer.

¢ «Pendant quelque temps, Léger eut un atelier commun avec le peintre Marc-Auréle Fortin et avec le
malheureux Paul Copson, artiste plein de talent, tué a la guerre ». (LABERGE, 1938, p. 96). Richard Foisy croit
qu’il s’agit peut-étre de Iatelier que Léger eut au 17, rue Bleury, entre 1909 et 1912. Par contre, il croit que
Laberge « songe peut-étre aussi 4 L’Arche ol Fortin et Copson ont peint et ol Léger allait retrouver son ami
Emile Vézina » (FOISY, 2008, p. 2).

%5 Fortin lui-méme a dit lors d’entrevues accordées 2 la fin de sa vie avoir fréquenté cet atelier (voir Montréal,
Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des entrevues de
René Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 17 juin 1969, p. 1; 3 février 1968, p. 1, P44/B/10.1.1.). Une photographie
prise & L’ Arche sur laquelle figure 1’artiste vient par ailleurs confirmer cette affirmation (voir BUISSON 1995, p.
136). Selon Richard Foisy, directeur du Centre de recherche sur I’atelier de L’ Arche, cette photographie aurait été
prise entre juillet 1911 et la fin de I'année 1913. Au sujet de I’histoire de ce grenier et de ces occupants, on
consultera d’ailleurs son ouvrage intitulé L 'Arche : Un atelier d'artistes dans le Vieux-Montréal (2009).
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la rencontre de I’illustrateur Edmond-Joseph Massicotte (1875-1929) ainsi que du
poéte et dessinateur Albert Ferland (1872-1943)*%

- Le 24 novembre 1910 s’ouvre a I’AAM la 32° exposition de 1’ Académie royale des
arts du Canada (ARAC) a laquelle prend part pour la premiere fois Fortin. Le jury du
salon a retenu les deux huiles qu’il a soumises : 4 Snow Storm (75$) et Late Spring,
Alberta (125 $)**". Dans le c':atalogue de cette exposition, on apprend que Fortin loge
alors au 347, rue Dorchester (aujourd’hui René-Lévesque), 8 Montréal, prés de la rue

Berri.

- Du 9 mars au 1¥ avril 1911, Fortin participe pour la premiére fois au Salon du
printemps de I’AAM, avec une huile intitulée Haytime qu’il souhaite vendre pour
200 §. Cette ceuvre est remarquée par un critique anonyme du journal La Patrie qui
la décrit comme «une jolie composition » (ANONYME, 1911a). Il avait aussi
soumis au salon une huile intitulée The Bather qu’il souhaitait vendre 75 $, mais le
jury I’a refusée®®. Le catalogue de ’exposition indique par ailleurs que Fortin a
déménagé. Il loge maintenant au 483, rue Saint-Hubert &8 Montréal (entre les rues

Sainte-Catherine et Ontario).

- Du 24 au 29 avril 1911, il expose cinq tableaux (Poésie; Du mont Royal; Les Foins;
Bords de la Saskatchewan; L'Automne) et un pastel (La Tempéte) au Premier Salon
de Peinture et de Sculpture au Club Saint-Denis qui regroupe uniquement des ceuvres
d’artistes canadiens-frangais. Un critique anonyme de La Presse, correspondant

vraisemblablement a Albert Laberge, a apprécié le travail du peintre puisqu’il a écrit :

%6 Fortin dira lors d*une entrevue accordée & René Buisson : «[...] 4 I’atelier [L’Arche], il y avait plusieurs
poetes [...] Massicotte, le poéte Ferland, Albert Ferland (Le Canada chanté). » (Montréal, Service des archives du
MBAM, Fonds Marc-Aur¢le Fortin, Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René Buisson avec Marc-
Aur¢le Fortin, 17 juin 1969, p. 1.) Massicotte et Ferland occupaient des ateliers 4 ’étage en dessous du grenier ot
se trouvait L’ Arche (FOISY, 2009, p. 27-28).

%7 Gréce 4 Richard F oisy, nous avons pu savoir quelles ceuvres Fortin a soumis aux jurys des salons annuels tenus
a ’AAM et quelles ceuvres ont été refusées. Celui-ci a en effet partagé avec nous sa découverte des Registres
manuscrits des expositions tenues & I’AAM qui comprennent, jusqu’au début des années 1920, la liste des ceuvres
refusées par les jurys. (Pour les ceuvres de Fortin soumises au salon de I’ARAC de 1910, voir Montréal, Service
des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 4 I’AAM, janvier 1909 4 décembre 1914,

. 137-138).

?6, Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 2 ’AAM, janvier 1909 a
décembre 1914, p. 157-158.
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« MLA. Fortin, un artiste trés personnel et fort habile, expose six petites toiles dont on
se souvient avec plaisir » (LABERGE, 1911, p. 3). Léon Lorrain, journaliste au
Devoir, a quant a lui un avis plus mitigé. Il déclare : « J'ai découvert, dans un coin,
un tableautin de M. Fortin, que le catalogue, précieux, indispensable dans
l'occurrence, intitule modestement 1'Automne’®. 11 se verrait aussi bien a I'envers,
mieux sans doute, assez bien peut-étre pour qu'on discerne des arbres reflétés dans
l'eau. Du méme, il y a aussi la Ville, vue du Mont-Royal. On n'y voit pas grand'chose

[sic]. M. Fortin pourra se reprendre un jour de soleil. » (LORRAIN, 1911).

- Du 14 mars au 6 avril 1912, il présente trois huiles au Salon du printemps de
’AAM (The Passing Cloud, 60$; After Sunset, 115$*°, Les Bords de la
Saskatchewan, Edmonton, 125 $). Deux tableaux qu’il avait soumis pour 1’exposition
ont été rejetés par le jury (From Mount Royal Slopes, 125 $; The Resting Place,
40 $). Aucun critique ne semble avoir cru bon de commenter les ceuvres du peintre

dans leurs agticles sur le Salon.

- Le 17 avril 1912, Fortin est promu commis de troisiéme classe, grade B aux Postes.
Son salaire est maintenant de 700 § annuellement (DEPT. OF SECRETARY OF
STATE, 1912b, p. 173). 1l loge alors au 109, rue Saint-Hubert, entre les rues de La
Gauchetiére et Viger (McMANN, 1988, p. 129).

- Entre le 25 mars et le 19 avril 1913, deux huiles de Fortin sont exposées au Salon
du printemps de I’AAM (Old Houses, 40 $; Haytime, 40 $). Seul Albert Laberge a La
Presse a fait mention de ces ceuvres dans sa critique du Salon. Selon lui, elles
« dénotent un talent vigoureux et original » (1913a). Fortin avait aussi soumis au jury
deux autres tableaux qui ont par contre été refusés (Fall Weather, 30$; On the Hill
Side, 30$)*"".

259 pour une image de cette ceuvre, voir GRANBOIS, 2011, p. 66.

7 Dans le catalogue du Salon, le prix indiqué pour ’ceuvre est 15 $, mais dans le registre manuscrit, il est de
115 $§ (Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 2 ’AAM, janvier
1909 4 décembre 1914, p. 199-200). 3

! Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 4 I’AAM, janvier 1909 &
décembre 1914, p. 241-242.
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- Le 1% avril 1913, il grimpe d’échelon & son travail et devient commis de troisiéme
classe, grade A. Il gagne désormais 800 $ par année (DEPT. OF SECRETARY OF
STATE, 1913, p. 191). Edouard C6té, le frére du peintre et sculpteur Marc-Auréle de
Foy Suzor-Coté, travaille alors aussi aux Postes a Montréal (il est commis de
deuxiéme classe, grade B, soit un échelon au-dessus de Fortin) 72 Peut-étre a-t-il
favorisé une rencontre entre les deux artistes, car Fortin a dit avoir peint avec Suzor-
Coté sans préciser toutefois & quel moment de sa carriere il 1’aurait fait (voir
I’entrevue menée par Pierre Paquette avec Fortin en 1966). A cette époque, Fortin
loge au 1664, rue Hutchison, entre I’avenue des Pins et la rue Sherbrooke a Montréal,
mais, au printemps suivant, il logera au 232, rue Saint-Hubert, entre les rues
Dorchester (René-Lévesque) et Sainte-Catherine (McMANN, 1988, p. 129), non loin

de I’atelier de Suzor-Coté, situé au 222, rue Berri*™.

- En novembre 1913, Fortin prend part & une exposition de groupe au Arts Club &
Montréal en présentant deux ceuvres (Scéne d’hiver; Effet de crépuscule) que

mentionne Albert Laberge dans sa critique de 1’événement (1913b)*™,

- Du 27 mars au 18 avril 1914, les quatre tableaux que Fortin a soumis au jury du
Salon du printemps sont exposés a ’AAM (November Snow, 40 $; Street Scene,
Montreal, 35 $; Misty Morning, 15 $; The Snowfall, 20 $)*™. Encore cette fois-ci,
seul le critique de La Presse a fait mention de ces ceuvres dans ses articles sur le
Salon. Voici ce qu’il a écrit: «[...] les petits paysages [de Fortin] ont fait

l'admiration de tous les connaisseurs [...]. » (LABERGE, 1914, p. 2).

- Le 1*" avril 1914, Fortin obtient une augmentation de salaire. Il est maintenant payé

900 $ annuellement (DEPT. OF SECRETARY OF STATE, 1914, p. 287).

72 Edouard Coté travaille & Ottawa en 1914, mais de 1915 2 1918, il figure & nouveau parmi les employés
permanents des Postes & Montréal (DEPT. OF SECRETARY OF STATE, 1913, p. 191; 1914, p. 287; 1915, p.
309; 1917a, p. 190; 1917b, p. 197; 1919, p. 248).

23 Nous remercions Richard Foisy de nous avoir fait remarquer cette proximité entre 1atelier de Suzor-Coté et le
logement de Fortin.

73 Nous avons appris I’existence de cette exposition grice aux recherches menées par 1’équipe du MNBAQ pour
I’exposition Marc-Auréle Fortin. L expérience de la couleur.

75 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 4 I’AAM, janvier 1909 a
décembre 1914, p. 316-319.
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Du 26 mars au 17 avril 1915, Fortin expose trois ceuvres au Salon du printemps de
I’AAM (March Snow, huile, 150 $; Old Houses, pastel, 40 $; Autumn Leaves, pastel,
308). Il avait aussi soumis une autre huile, mais le jury 1’a refusée
(Twilight, 160 $)*®. Deux journalistes ont commenté le travail du peintre. Le
premier, Albert Laberge, comme jusqu’a maintenant, est trés élogieux : « Signalons
maintenant les envois de M. A. Fortin, qui sont parmi les meilleures choses du salon.
Ce ne sont pas de grands tableaux, mais sous le rapport de la valeur artistique, ils
peuvent soutenir la comparaison avec les ceuvres des maitres en renom. Il ne faudrait
a M. Fortin qu'un peu d'encouragement et de loisir pour produire des ceuvres qui le
mettraient au premier rang. Ses vieilles Maisons, {n°] 122[,] sont un pur joyau. M.
Fortin a rendu 12 le pittoresque de ces vieux villages canadiens et l'atmosphére de
calme et de tranquillité¢ qui y régne. [N°] 121 est un superbe effet de neige avec de
jolies taches de couleurs. » (LABERGE, 1915a). Le second journaliste, au contraire,
est trés critique : « M. Fortin devrait bien regarder le “Ruisseau” de Cullen qui fait
pendant a sa “Neige de Mars™; il y verra comment cet artiste sait traiter la neige, sans
la rendre crayeuse et comment il rehausse son tableau de quelque [sic] notes de

couleur, » (FABIEN; 1915a).

Le 1* avril 1915, Fortin obtient & nouveau une augmentation de salaire. Celui-ci se
chiffrera dés lors 4 1000 § annuellement (DEPT. OF SECRETARY OF STATE,
1915, p. 309). 11 loge alors au 136, rue Saint-Hubert, entre les rues Dorchester (René-
Lévesque) et de La Gauchetiere (McMANN, 1988, p. 129). En novembre, il demeure
toujours au méme endroit (McMANN, 1981, p. 131).

Entre le 18 novembre et le 18 décembre 1915, Fortin prend part a la 37° Exposition
de PARAC a ’AAM avec une huile intitulée Effer de neige qui suscite des
commentaires favorables de la part de trois critiques. Albert Laberge écrit : « Marc
Fortin, l'un de nos meilleurs coloristes parmi les jeunes, est représenté par une étude

de neige d'une grande beauté. M. Fortin a obtenu la de trés jolis effets. Avec un peu

%6 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues a I’AAM, avril 1915 -
avril 1924, p. 9-10, 37-38.
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plus de travail, il serait l'un de nos principaux exposants. Il n'a qu'a suivre son
tempérament et il se placera au premier rang de nos artistes. » (1915b). Dans
L’Autorité, un auteur écrivant sous un pseudonyme signale, quant & lui,la
« magistrale étude de neige par Marc Fortin » qu’il décrit comme « un artiste
merveilleusement doué, dont nous attendons de grandes choses » (FRA ANGELICO,
1915). Enfin, Henri Fabien réagit de fagon plus positive devant 1’étude de Fortin en
la qualifiant de jolie (1915b).

- Du 24 mars au 15 avril 1916, il expose au Salon du printemps de 1’AAM. Parmi les
quatre ceuvres soumises au jury, seule une a été retenue : Etude, huile, 60 $. Les
ceuvres refusées sont : Paysage d'hiver, huile, 150 $; Temps nuageux, huile, 35 §;
Etude, pastel 40$*”. Albert Laberge semble une fois de plus étre le seul a
s’intéresser a Fortin. Par contre, cette fois-ci, il s’impatiente : « Une petite étude fort
pittoresque nous permet de supposer ce que M. Marc Fortin pourrait faire s'il voulait
seulement s'en donner la peine. Pourquoi M. Fortin au lieu de se borner a des études,
n'envoie-t-il pas un vrai tableau. » (1916). Au moment de ce salon, Fortin semble

loger chez ses parents a Sainte-Rose (McMANN, 1988, p. 129)

- Du 16 novembre au 16 décembre 1916, Fortin figure & la 38° Exposition de
I’ARAC a I’AAM avec deux huiles simplement intitulées Paysage. Au cours de cette
exposition, il participe avec cinq autres jeunes artistes (Adrien Hébert, Edward R.
Glen, L.L. Fitzgerald, Miss Rita Daly and Miss Kathleen J. Munn) au concours pour
gagner une bourse de voyage d’études en Europe offerte par les administrateurs de la
Galerie nationale du Canada. C’est Edward R. Glen qui remportera la bourse™®
Aucun critique ne semble avoir discuté des ceuvres de Fortin dans les journaux. On
ne fait que mentionner‘ sa participation au concours (ANONYME, 1916a; 1916b). Au
moment de cette exposition, Fortin loge au 210, rue Champ-de-Mars & Montréal
(McMANN, 1981, p. 131).

277 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues a I’AAM, avril 1915 -

avril 1924, p. 61-62, 81-82.

il Ot‘tawa, Bibliothéque et Archives Canada, Fonds de ’ARAC, « Royal Canadian Academy Report for 1916 »,
* mai 1917, p. 10-11, MG 28 T 126, vol. 5.
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- En 1917, Fortin n’expose pas.

- En 1918, il peint dans un style symboliste le portrait du compositeur Claude
Champagne®”. Tl semble probable qu’a cette époque Fortin ait fréquenté des
musiciens, comme en témoigne 1’existence de ce tableau qui a longtemps fait partie
de la collection de Claude Champagne. En fait, deux des sceurs du peintre (Germaine
et Jeanne) se passionnaient de musique, tout comme leur tante, Célina Julien-Fortin.
Cette derniére recevait chez elle un cercle de musiciens dont faisaient partie le
compositeur Rodolphe Mathieu, le pianiste Léo-Pol Morin, le violoniste Emile
Taranto et le pianiste Emiliano Renaud®®.

- Dans I’édition de février 1918 de la revue Le Nigog, Fernand Préfontaine, qui
s’impatiente de voir & nouveau des Canadiens francais exposer a la bibliothéque
Saint-Sulpice, se demande « pourquoi on n'a pas encore demandé a Maurice Cullen, &
Rosaire, & Gagnon, a [Marc-Aur¢le] Fortin, 8 Suzor-Coté de venir [y] exposer leurs
ceuvres » (p. 65-66).

- En avril 1918, contrairement a ce que stipule le cataloguem, aucune ceuvre de Fortin
ne fut présentée au 35° Salon du printemps, car 1’artiste ne les aurait pas apportées a
I’AAM pour I’accrochage®?. En fait, depuis 1’édition de 1917 et jusqu’a celle de
1923, Fortin ne figure pas parmi les participants du Salon du printemps. Est-ce parce

qu’on refuse ses ceuvres?2® 11 ne semble pas que ce soit le cas pour les années 1917 &

P Lors de 1’examen de ’ceuvre pour I’exposition Marc-Auréle Fortin. L'expérience de la couleur, ’équipe du
MNBAQ a découvert qu’elle est titrée, signée et datée sur le montant gauche de son chéssis « Le Compositeur
inspiré, Marc-A. Fortin, 1918 ». Pour une image de ce tableau, voir GRANDBOIS, 2011, p. 71.

280 Nous tirons ces précieuses informations des recherches menées par Richard Foisy qui a interviewé Anna-Marie
Globenski, descendante de Célina Julien-Fortin, pour sa biographie du peintre au catalogue de I’exposition Marc-
Auréle Fortin. L'expérience de la couleur.

28 Selon celui-ci, deux ceuvres de Fortin devaient étre présentées: 4 Snow Storm, huile, 120$ et Rural
Landscape, huile, 150 $ (McMANN, 1988, p. 130).

B21e Registre manuscrit des expositions tenues & I’AAM indique que les n® 128-129, soit ceux que portaient les
ceuvres de Fortin, n’ont pas été regus pour ’accrochage (Montréal, Service des archives du MBAM, Registre
manuscrit des expositions tenues a I’AAM, avril 1915 - avril 1924, p. 153-154).

28 Selon les dires du peintre, ses ceuvres n’ont pas toujours été appréciées aux expositions 3 'AAM : « J*étais pas
riche. Mes affaires ne se vendaient pas. Méme on les sifflaift]. Mes arbres verts ont été refusé[s] au Salon [...].
Aujourd’hui on se les arrache. » (Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin,
Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 22 octobre 1968, p. 3,
P44/B/10.1).
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1922, puisque son nom ne se retrouve pas sur la liste des refusés”®. Par contre, on ne
peut savoir s’il a soumis des tableaux a 1’édition de 1923 et s’ils ont été rejetés par le
jury, puisque la liste des ceuvres refusées n’existe pas pour cette année-la. Selon
Richard Foisy, Fortin aurait simplement cessé momentanément de soumettre sa
production au jury, parce qu’il n’était pas satisfait de la place qu’on assignait a ses
tableaux (FOISY, 2011, p. 31).

- Du 21 novembre au 21 décembre 1918, I’huile 4 Frosty Morning (150 $) de Fortin
est exposée a la 40° Exposition de ’ARAC a ’AAM. L’artiste aurait aussi voulu
présenter I’ceuvre intitulée Fall (huile, 150 $), mais le jury I’a rejetée®. Albert
Laberge tient des propos trés favorables a son égard dans sa critique de 1’exposition :
« Matin d'hiver, [n°] 60, par Marc Fortin, est le meilleur paysage exposé jusqu'ici par
cet artiste. La campagne plate, I'antique maison en pierre au bord de la route, les
clotures, les arbres sont couverts de neige, et un traineau s'en va doucement vers
I'horizon bleudtre. Il y a beaucoup de coloris dans cette toile. » (1918). Au moment
de cette exposition, Fortin loge toujours au 210, rue Champ-de-Mars & Montréal
(McMANN, 1981, p. 131).

- En 1919, Fortin est encore absent des exposants du Salon du printemps.

- Le 19 avril 1919, un long article & propos d’une ceuvre de Fortin dans la collection
de Gaston Maillet est publié dans le journal L ‘Autorité par un auteur ayant utilisé le
pseudonyme de Vasari (1919). L’auteur y fait 1’éloge de Fortin, mais complimente
aussi Gaston Maillet pour I’aide qu’il apporte aux jeunes artistes en achetant leurs
tableaux. Gaston Maillet™ compte parmi les premiers collectionneurs de Fortin, II
aurait fait ’acquisition d’une quantité impressionnante de ses tableaux avant son

déces en 19217,

284 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues & ’AAM, avril 1915 -
avril 1924, p. 89-124, 127-166, 201-234, 239-272, 309-376.

28 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues & I’AAM, avril 1915 -
avril 1924, p. 177-178, 193-194.

28 Dentiste, Gaston Maillet est aussi directeur du journal L 'Autorité et fondateur du journal Le Matin.

57 « Combien a-t-il [Gaston Maillet] 1égué de peintures de Fortin a son fils Roger [...] 2 » (BARBEAU, 1977).
Nous avons obtenu ces informations grice aux recherches menées par Richard Foisy pour le MNBAQ.
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- Vers le 11 octobre 1919 s’ouvre pour environ un mois a la bibliothéque Saint-
Sulpice la premiére exposition solo de Fortin & Montréal vraisemblablement sous
’initiative de 1’abbé Oliver Maurault (LASSONDE, 2001, p.278, 281). Elle
« comprend environ deux cents tableaux et études »** (LABERGE, 1919). A cette
occasion, deux critiques publieront de longs articles commentant favorablement les
ceuvres du peintre (LABERGE, 1919; ANONYME, 1919).

1919-1925 : L’art en tant que profession

- Le 30 octobre 1919, Fortin résigne son emploi aux Postes*®. Pourquoi Fortin cesse-
t-il de travailler & ce moment? On peut croire que c’est pour pouvoir consacrer plus
de temps a son art, mais encore faut-il qu’il ait un revenu pour ses dépenses
quotidiennes. A-t-il réussi & mettre de Iargent de c6té**? Recoit-il de 1’aide
financiére de ses parents®'? Ou arrive-t-il 4 obtenir un certain revenu de la vente de
ses tableaux & des particuliers”>? Peut-étre s’agit-il d’une combinaison de toutes ces

possibilités.

- En 1920, Fortin ne participe toujours pas au Salon du printemps. Son absence est

d’ailleurs signalée par un journaliste®”.

28 Dyans 1’état actuel des recherches, nous n’avons malheureusement pu retrouver une copie de la liste des ceuvres
exposées.
2 Ottawa, Bibliothéque et Archives Canada, Fonds du Conseil privé, « Order in Council 2311 part 56 », 17
novembre 1919, 3 p., RG2 A-1-a 1236.
%0 Fortin lui-méme a déja dit & propos de I’époque ou il travaillait aux Postes qu’il avait «un bon salaire »
(Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Production audiovisuelle, Entrevue avec
Marc-Auréle Fortin menée par un homme et une femme non identifiés et René Buisson a une date inconnue, mais
sans doute & Macamic (Marc-Auréle Fortin et ses ceuvres), P44/B/10). Etant donné le style de vie frugal qu’il
menait, il est fort probable qu’il ait réussi a économiser.
9! Certains auteurs avancent par exemple que la mére du peintre aurait intercédé auprés de son mari pour qu’il
vienne en aide 4 son fils et lui paie le prix de sa pension 4 la Maison Saint-Joseph ol il loge & partir de 1925
(ROBERT, 1982, p. 183).
2 Fortin répondra lorsqu’on lui demandera comment il faisait pour vivre aprés avoir quitté son emploi au
gouvernement : « Ben la mes tableaux commengaient a se vendre pis je vivais de ma peinture » (Montréal, Service
des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Production audiovisuelle, Entrevue avec Marc-Auréle Fortin
menée par un homme et une femme non identifiés et René Buisson 4 une date inconnue, mais sans doute a
Macamic (Marc-Auréle Fortin et ses ceuvres), P44/B/10).

® « Pour une raison ou pour une autre, nombre d’artistes trés connus n’ont rien envoyé au Salon cette année.
Parmi les absents les plus importants, nous citerons [...] Marc. A. Fortin [...]. Espérons qu’ils seront représentés a
la prochaine exposition. » (BOURCIER, 1920). C’est griace a Richard Foisy que nous connaissons I’existence de
cet article.
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- En novembre 1920, Fortin soumet deux huiles (Paysage d’automne et Golden
October) a la 42° Exposition de I’ARAC, mais elles sont refusées par le jury®*, Il

n’expose donc pas en 1920.

- En 1921, il n’expose pas non plus. Deux ceuvres au rendu similaire (Maison Gascon
& Laval-des-Rapides et Moulin du Crochef™), signées et datées « 1921 »,
vraisemblablement par 1’artiste, nous indiquent qu’a cette époque Fortin peint entre

autres au bord de la riviére des Prairies et a Laval.

- En 1922, Fortin demeure absent des salons annuels®®. Ses parents et sa sceur Jeanne
effectuent un voyage en Europe. Ni lui, ni aucun autre de ses fréres et sceurs ne les

auraient accompagnés®’.
- En 1923, Fortin ne participe encore a aucune exposition.

- Durant I’été 1923, il se rend a Saint-Barthélemy, dans Lanaudiére, chez sa cousine
Anna-Marie, fille de Célina et Hilaire Fortin. Il y réalise deux tableaux Rang du
Grand Saint-Jacques et La Route solitaire en plus de produire de nombreuses

pochades trés colorées sur des boites de cigares™®.

- Au début de I’automne 1923, la galerie Morency Fréres montre sur ses murs un

paysage de Fortin, car on peut lire dans La Patrie du 20 octobre la réponse suivante

4 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 4 I’ AAM, avril 1915 -
avril 1924, p. 435-436.

35 pour des illustrations de ces ceuvres, voir GRANDBOIS, 2011, p- 82-83.

2% Est-il absent au salon de I’ARAC parce que, encore une fois, ses tableaux ne se sont pas faits sélectionner par
le jury ou est-ce parce qu’il s’abstient aussi maintenant de participer & cet événement ayant été exclu de I’édition
précédente? Malheureusement, il n’existe pas de liste des ceuvres refusées qui nous permettrait de savoir si Fortin
a soumis des ceuvres a cette exposition.

7 Nous avons pu retrouver les déclarations de passager d’Amanda Fortier, de Thomas Fortin et de Jeanne Fortin,
mais d’aucun autre membre de leur famille dans « Ocean Arrivals », in Ancestry.com [Bases de données en ligne],
www.ancestry.com (Page consultée le 11 février 2010).

8 «L’autre plus belle chose que j’ai faite [...] c’est la route solitaire 3 S[ain]t-Barthelemy qui appartient au
bijoutier Auerbach. [...] C’est le chemin qui passe devant la maison de Ann[a]-Marie Globensky. [...] J’en ai fait
un autre pour Anna-Marie, je lui ai donné en cadeau. C’est un bord de route [...]. S{ain]t-Barthélemy, j’[ai] été
passé deux mois 12 chez Ann[a]-Marie. Je lui en ai donné un pour payer ma pension [le Rang du Grand Saint-
Jacques). [...] A part ga, j’ai fait quantité de petites pochades sur des boites a cigares [sic]. » (Montréal, Service
des archives du MBAM, Fonds Marc-Auréle Fortin, Retranscriptions dactylographiées des entrevues de René
Buisson avec Marc-Auréle Fortin, 8 janvier 1969, p. 2-3, P44/B/10.1). Nous remercions Richard Foisy d’avoir
porté & notre attention ce détail biographique des entrevues de Fortin avec René Buisson.
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d’un journaliste parisien & qui I’on a demandé s’il avait confiance dans le
développement artistique des Canadiens : « Une confiance absolue. [...] I’autre jour,
j’étais chez un de vos marchands de peintures : Morency. J’y ai vu un admirable
paysage d’un peintre nommé Fortin qui montre les dons décoratifs les plus certains
avec des partis-pris et une originalité indéniables, un[e] fraicheur de vision, une
ampleur qui me font dire : “Voila, pour tout de suite, un vrai peintre. Si j’étais
collectionneur, je raflerais sa peinture : il est impossible que demain sa valeur
marchande n’augmente pas.” » (ANONYME, 1923, p. 10).

- Du 27 mars au 20 avril 1924, Fortin participe au Salon du printemps de ’AAM. 11
présente deux ceuvres : La Route solitaire (huile, 80 $), qu’il a réalisée au cours de
I’été précédent chez sa cousine, et Rustic Landscape in Province of Quebec (huile ou
aquarelle, 40$)*®. Il obtient beaucoup de succés pour La Route solitaire. De
nombreux critiques écrivent des commentaires favorables a son sujet’™ et 1’ ceuvre est
reproduite & deux reprises dans les journaux (ANONYME, 1924a; 1924b). De plus,

301

elle trouve preneur durant 1’exposition®. A cette époque, Fortin demeure au 205, rue

Berri, entre Dorchester (René-Lévesque) et Sainte-Catherine.

- En 1925, il n’expose pas au Salon du printemps, mais a partir de ’année suivante,
Fortin ne manquera plus qu’a de rares occasions de prendre part & ce salon annuel
(McMANN, 1988, p. 130).

29 g, dans le Registre manuscrit des expositions tenues a.’AAM (Montréal, Service des archives du MBAM,
Registre manuscrit des expositions tenues & I’AAM, avril 1915 - avril 1924, p. 435-436.), il est indiqué que Rustic
Landscape in Province of Quebec est une huile, en revanche, un critique affirme qu’il s’agit plut6t d’une aquarelle
(LABERGE, 1924).

300 « Marc-Auréle Fortin, un artiste de beaucoup de tempérament qui mérite plus d'encouragement qu'il n'en regoit,
expose deux paysages, le [n°] 83, aquarelle extrémement décorative, et le [n°] 82, curieux paysage qui attire et
retient l'attention du visiteur. Au premier plan est une masse d'arbres verts avec, en arriére, des nuages de la
blancheur de la neige dans le ciel bleu. Une calme route de campagne traversée par l'ombre des arbres, court dans
ce paysage. C'est 13 une toile fortement sentie et vigoureusement peinte. M. Fortin a une vision bien personnelle
de la nature et il la rend toujours d'une fagon tres caractéristique. » (LABERGE, 1924); «[...] M.-A. Fortin qui,
malgré les bizarreries de ses compositions, affirme une plaisante originalité. {...] Je m'en voudrais d'oublier le
parti pris de couleurs crues de M.-A. Fortin dans “Le chemin solitaire” et “Paysage rustique”. Dans le premier, il
utilise le vert et le blanc avec une étonnante réussite. Le second nous semble quelque vieil émail du musée du
Louvre. » (LETONDAL, 1924); « M.A. Fortin has a decorative sketch, “Lonely Road” (82), that shows
promise. » (MORGAN-POWELL, 1924).

30 «L’autre plus belle chose que j’ai faite [...] c’est la route solitaire & S[ain]t-Barthelemy qui appartient au
bijoutier Auerbach. [...] Moi je lui ai vendu bien bon marché. Il I’a acheté[e] & la galerie des Beaux-Arts
[AAM]. » (Montréal, Service des archives du MBAM, Fonds Marc-Aur¢le Fortin, Retranscriptions
dactylographiées des entrevues de René Buisson avec Marc-Aurele Fortin, 8 janvier 1969, p. 2-3, P44/B/10.1).
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- Du 19 novembre au 20 décembre 1925, Fortin présente deux huiles a la 47°
Exposition de I’ARAC a I’AAM (The Old Elm Tree, 100 $; A Canadian Landscape,
100 $)*®. La critique pose un regard enthousiaste sur ces tableaux, mais surtout sur
celui intitulé The Old Elm Tree’™. Ce demier sera d’ailleurs reproduit dans La Presse
(ANONYME, 1925). Désormais, Fortin ratera rarement une occasion de participer
aux expositions que I’ARAC tiendra & ’AAM (McMANN, 1981, p. 131). Au
moment de ce salon en 1925, il loge a la Maison Saint-Joseph, dans 1’ancien hépital
Notre-Dame, située au 351, rue Notre-Dame Est, prés de la rue Berri. Jusqu’en 1933,

il demeurera surtout a cet endroit™™.

302 Montréal, Service des archives du MBAM, Registre manuscrit des expositions tenues 4 I’AAM, avril 1925 -
novembre 1934, p. 72-73.

303 « M. Marc A. Fortin a deux tableaux bien réussis du genre décoratif. » (SAINT-YVES, 1925); « Il nous a fait
plaisir de trouver au Salon deux robustes paysages par Marc-A. Fortin, peintures largement brossées, qui sont
deux fortes impressions de I'été. Le [n°] 72, Le Vieil Orme, est réellement une ceuvre originale, audacieuse méme
avec ses verts violents, mais fort décorative en méme temps. Marc Fortin ne marche pas dans les sentiers battus. »
(LABERGE, 1925); « Marc A. Fortin has succeeded in getting clear away from the conventional in his vivid study
in greens, entitled “The Old Elm Tree” (72), a daring arrangement after the manner of an old Italian placque
[sicl, in which the drawing is good and the coloring startling, but tricks of distorted perspective will probably hurt
the ultra-conventionalists. » (MORGAN-POWEL, 1925).

304 Cette derniére information provient des recherches menées par Richard Foisy pour le MNBAQ dans les
annuaires municipaux de la ville de Montréal pour retrouver & quoi correspondaient les adresses fournies par
Fortin lors de ses participations aux salons annuels.




APPENDICE C

LISTE DES DOCUMENTS TRAITANT DE L’ART DE FORTIN ENTRE 1900 ET 1929
REGROUPES PAR DECENNIES ET CLASSES CHRONOLOGIQUEMENT

Nous donnons ici les références de tous les articles de journaux, de revue ou autres
documents qui font plus que retranscrire une liste d’ceuvres exposées ou seulement
mentionner le nom de Dartiste en tant que participant a une exposition. Nous avons donc
exclu les catalogues d’exposition qui ne commentent pas & cette époque les ceuvres. De
méme, nous avons exclu les Palmarés de I’ACCM qui bien qu’ils rapportent des prix
remportés par Fortin en dessin, le font sous forme de tableau sans davantage de
commentaires. Nous incluons par contre la parution dans les journaux de photographies
d’ceuvres de 1’artiste, méme si elles ne sont pas accompagnées de commentaires, car nous
considérons la simple publication de ces photos comme un commentaire en soi. Les
références bibliographiques suivies de § sont celles que nous ne connaissions pas avant
d’avoir eu accés aux documents de recherche pour 1’exposition Marc-Auréle Fortin.
L’expérience de la couleur.

1900 a 1909
ANONYME [signé Un amateur], « Notes d'art », Le Courrier de l'ouest, 3 décembre 1908,
p- L.

1910 a 1919

ANONYME, « Belle exposition de peinture a la Galerie des arts », La Patrie, 11 mars 1911,
p- 7.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Brillante ouverture du Salon de peinture du Club
Saint-Denis », La Presse, 25 avril 1911, p. 1-3.

LORRAIN, Léon, « Petit salon », Le Devoir, 25 avril 1911, p. 2.}
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[LABERGE, Albert, article non signé], « Ouverture de I'exposition de peintures a la Galerie
des arts », La Presse, 26 mars 1913, p. 8.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Nos sculpteurs et nos peintres fraternisent »,
La Presse, T novembre 1913, p. 15.°

[LABERGE, Albert, article non signé], « L'exposition de peintures est splendide »,
La Presse, 27 mars 1914, p. 2.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Ouverture de l'exposition de peintures et de
sculptures », La Presse, 27 mars 1915, p. 30.

FABIEN, Henri, « Chronique d'art. Le salon du printemps », Le Devoir, 12 avril 1915, p. 1.
FRA ANGELICO, « La galerie des arts », L'Autorité, 20 novembre 1915, p. 4.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Une exposition d'art canadien», La Presse,
20 novembre 1915, p. 21.

FABIEN, Henri, « L'exposition de 1'Académie royale, — II Paysages, marines », Le Devoir,
27 novembre 1915, p. 1.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Tableaux fort intéressants au salon des artistes
canadiens », La Presse, 25 mars 1916, p. 17.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Superbe travail des artistes canadiens », La Presse,
22 novembre 1918, p. 9.

VASARI, « Vue du port de Montréal en hiver », L'dutorité, 19 avril 1919, p. 1.}

[LABERGE, Albert, article non signé], « Exposition de tableaux de M. Fortin », La Presse,
18 octobre 1919, p. 35.

ANONYME, « A Saint-Sulpice : Un jeune peintre », Le Devoir, 31 octobre 1919, p. 2.

1920 2 1929
BOURCIER, Pierre, « Le salon de 1920 », La Revue nationale, mai 1920, p. 23.°

ANONYME, « Les beaux-arts dans notre Province : Une entrevue de M. Louis Thomas,
journaliste parisien », La Patrie, 20 octobre 1923, p. 10, 13.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Ouverture officielle du Salon du printemps »,
La Presse, 28 mars 1924, p. 19.
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ANONYME, « Au salon des artistes canadiens, a la Art Association », La Presse, 3 avril
1924, p. 24 (Reproduction d'une ceuvre).

ANONYME, « Le Salon du printemps », La patrie, 5 avril 1924, p. 20 (Reproduction d'une
ceuvre).

LETONDAL, Henri, « Le Salon du printemps. Les tableaux », La Patrie, 7 avril 1924, p. 5.

MORGAN-POWELL, S., « Spring Exhibition », The Montreal Daily Star, 16 avril 1924,
p. 6.

[LABERGE, Albert, article non signé], « Ouverture du Salon de l'Académie royale »,
La Presse, 20 novembre 1925, p. 7.

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

ANONYME, «A l'exposition de peintures de I'Académie canadienne », La Presse,
21 novembre 1925, p. 35 (Reproduction d'une ceuvre).

MORGAN-POWEL, S., « Academy Exhibition Canvases that Have Attracted Attention »,
The Montreal Star, 16 décembre 1925, p. 6. .

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

LABERGE, Albert, « Le Salon du printemps est le moins important jamais vu ici»,
La Presse, 29 mars 1926, p. 21.

MORGAN-POWELL, S., « Spring Exhibition at Art Gallery Is an Indifferent Show »,
The Montreal Daily Star, 7 avril 1926, p. 6.

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

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

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

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

BELL, H.P., « Landscape Prevails in Spring Exhibition of Art Association », The Montreal
Daily Star, 25 mars 1927, p. 6.
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SANT-YVES, Paul, « Au “Salon du printemps” », Le Devoir, 30 mars 1927, p. 2

LABERGE, Albert, « Appréciation de quelques ceuvres du présent salon», La Presse,
11 avril 1927, p.7.

CHAUVIN, Jean, « Chez le peintre Marc-Auréle Fortin », La Revue populaire, vol. 20, n° 9,
septembre 1927, p. 7-11.

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

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

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

LABERGE, Albert, « Appréciation de quelques toiles du Salon des artistes canadiens »,
La Presse, 3 décembre 1927, p. 52.

CHAUVIN, Jean, « Marc-Auréle Fortin », in Ateliers: Etudes sur vingt-deux peintres et
sculpteurs canadiens, Montréal / New-York, Louis Carrier et Cie / Les Editions
Mercure, 1928, p. 146-159.

ANONYME, « Campagne canadienne », La Presse Magazine Illustré, 28 janvier 1928, p. 1.

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 a la “Art Association” », La Patrie, 28 mars
1928, p. 6.

MAURAULT, Olivier, Marges d’histoire. L'Art au Canada, Montréal, Librairie d’Action
canadienne-francaise Ltée (coll. Documents historiques, IV), 1929, p. 303.

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

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

GIRARD, Henri, « Le Salon du printemps », La Revue Moderne, vol. 10, n° 7, mai 1929,
p- 10, 37.

LABERGE, Albert, « Exposition de tableaux et de sculptures a la maison Eaton », La Presse,
8 mai 1929, p. 35.




167

[CHAUVIN, Jean, article non signé], « Chronique d’art. Le Salon du printemps », La Revue
populaire, vol. 22, n° 6, juin 1929, p. 8.}

GIRARD, Henri, « Exposition des artistes de Québec », La Revue Moderne, vol. 10, n° 9,
juillet 1929, p. 13.

[CHAUVIN, Jean, article non signé), « Expositions de peinture au magasin Eaton et 4 I'Ecole
des beaux-arts », La Revue Populaire, vol. 22, n° 8, aoiit 1929, p. 62.8

LABERGE, Albert, « Ouverture de l'exposition de 1'Académie canadienne », La Presse,
22 novembre 1929, p. 15.

ANONYME, « Un intéressant salon d'automne », Le Canada, 23 novembre 1929, p. 4.



APPENDICE D

FORMULAIRE REMPLI PAR FORTIN POUR LA
GALERIE NATIONALE DU CANADA EN 1928 ET SA RETRANSCRIPTION"

%lﬁ THE NATIONAL GALLERY OF CANA

OTTAWA

OPFICE OF THE DiRECTOR

INFORMATION FORM
FOR THE PURPOSE OF MAKING A RECORD OF ARTISTS AND THEIR WORK

b of Canada
1 ::l::;e. Christian names in WC a&d:;i‘” ?0111:(_‘/ T I _
2. Place of birth . ¢/ M W
3. Date of birth \‘-\'M Lﬂ{

4. If resident in Canada, but not
Canadian by birth, dste and
place of esttlement here ..

7

ast Wole W S £ hevctasl

6. Present address

8. If a member of any art societies

or organizations, pleass state
nawen and dates of election

* Source : (Ottawa, Bibliothéque et Archives du Musée des beaux-arts du Canada, dossier d'artiste de Marc-Auréle
Fortin, « Information Form for the Purpose of Making a Record of Artist and their Work », 27 février 1928, 1 p.
Document disponible en ligne dans « Catalogue », Bibliothéque et Archives du Musée des beaux-arts du Canada,
http://bibcat.gallery.ca/search~S4*frc?/dF ortindfortin/{ %2C1 1%2C46%2CB/frameset&FF=dfortin+
marc-+aurele+1888+1970+dans+les+medias& 1%2C1%2C (Page consultée le 8 septembre 2009).
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7. It an officer, juist or present, of
any society or organization of
artists, please state names of M
societies, titles of office and
dates when such {itles were

held yﬂq{;@w

8. Where studied? Under what le

artists? and in what schools. M Teehnial ?«m&‘ud ‘v‘_"- Jeor an“‘r

Ly ptd 4,,.,.4‘ -i'f;u ¢ Easd o fine k‘u’& ’
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[”&9 'y 10 aaiciol 4ot -&4&4" : ggz: 'C%
— L~ " w4 B s &7‘, ?,,4 :

RN ;
o BTl La W, o
9. Particulars of any honours con-
ferred in conneotion with art..
— F : o 5 4
" ) g ] Cirosel &J e
10 Any further biographival letaily %t~ M/M" f g iy gel # L
or information not included in '147 Lot wori % % "““‘4““,“{[‘3"‘5‘? ]
the abovi: will b« greatly appre. ’{, % ’.Z‘
i 2 o w/f.ﬁ»/' et~ T cvercmsceds “‘7
2 s “/““"1 /‘ vz o Tl umid ".‘f":"‘"“;;';
L .._-.‘{-uﬂ WA w: My RIS Ve .

i . sty oA ST I P S A
%/af)‘z‘ :e,lt‘?m s L,
Ay Teelly, Y stres

S et @ - &G .Z'_‘_

Retranscription

1. Name (Christian names in full) : Marc-Auréle Fortin
2. Place of birth : Ste Rose near Montreal

3. Date of birth : 14 march 1888

4. If resident in Canada, but non Canadian by birth [...] :

5. Present address : 351 Notre Dame Ste. E. Montreal
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. If a member of any art societies or organisations, please state names and dates of

elections : No

. If an officer, past or present, of any society or organization of artists, please state

[...) ! No

. Where studied? Under what artists? and in what schools : Started [with ?] drawing

/ Catholic Schools Commission Montreal with late Mr Larose / of Paris /
Monument National Montreal with Mr Dyonnet / Chicago Art Institute with Ed. J.
Timmons, A. E. / Vanderpoel and Sir Alfred East of London Eng. / Other artists
occasionally gave lectures at the school / Tarbell of Boston, Alexander of N.Y. and
Kenyon Cox etc. / Am mostly self-taught

Particulars of any honours conferred in connection with art :

10. Any further biographical details or information not included in the above will be

greatly appreciated : Am still progressing, have not turned out yet my best work
owing to financial difficulties / (art is long) / Would suggest that the government
buy some of my pictures at the next sprig exhibition to help me along financially.
Landscape is my specialty at the present time although I succeed well in
portraiture and religious subjects / Truly yours / Marc-A. Fortin



APPENDICE E

ECHANTILLONNAGE DE QUELQUES (EUVRES DE FORTIN INSPIREES OU
COPIEES DE CELLES D’AUTRES ARTISTES AVEC LEUR SOURCE

N.B. Les titres des tableaux de Fortin suivis d’un astérisque sont ceux qui sont associés aux
ceuvres dans la référence que nous donnons pour la source de I’image. On ne sait pas d’out
proviennent ces titres. Il ne s’agit pas nécessairement de ceux donnés par ’artiste.

Fig. 2 — Marc-Aure¢le Fortin, La garde des moutons*, vers 1925, huile sur support inconnu,
31,8 x 43,2 cm, localisation inconnue. Source de ’image : JOUVANCOURT, 1980, p. 11.
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Fig. 3 — Anton Mauve (1838-1888), 4 Flock of Sheep, date, medium, support, dimension et
localisation inconnus. Source de 1’image : Birge Harrison, Landscape Painting, New York,
Charles Scribner’s sons, 1910 [1909], p. 22.

Fig. 4 — Marc-Auréle Fortin, Bord de la mer*, entre 1909 et 1915, aquarelle sur support
inconnu, 18 x 25,5 cm, localisation inconnue. Source de I’image : « [Encan du 12 juin 2009,
n° 254] », in Walker’s Auctions [En ligne], http://www.artfact.com/auction-lot/marc-aurelec-

fortin-1888-1970-arca-bord-de-la-mer-1-u-f085be03cd (Page consultée le 11 mai 2009).

Fig. 5 — Elizabeth Forbes (1859-1912), Across Mounts Bay, date inconnue, aquarelle sur
support inconnu, dimensions inconnues, localisation inconnue. Source de I’image : Norman
Garstin, « West Cornawall as a Sketching Ground », The International Studio (New York),

vol. XXXVIIL, n° 149, juillet 1909, p. 119.
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Fig. 6 — Marc-Auréle Fortin, Paysage*, avant 1920, huile sur toile, 56 x 65,3 cm, localisation
inconnue. Source de ’image : « Art canadien, art international, antiquités, objets d'art [...] »,
Montréal, Hétel des Encans de Montréal, 20, 21, 22, 23 septembre 1994, 3e de couverture.

Fig. 7 — Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875), La chévre au pied des grands arbres
(soleil couchant), 1865-1870, huile sur toile, 30,5 x 25 c¢m, localisation inconnue (en 1910,
elle appartenait au Louvre). Source de I’image : Sidney Allnutt, Corot, Londres, T.C. & E. C.
Jack, New York, Frederick A. Stokes Co. (coll. Masterpieces in Color), [1910], p. 34.

Fig. 8 — Marc-Aur¢le Fortin, Etude’®, vers 1915, huile sur toile cartonnée, 25 x 36 cm, coll.

Les Prétres de Saint-Sulpice de Montréal (2002.0296), photographie Pascale Bergeron.

3% Ftude est le titre inscrit par Fortin au verso de son ceuvre.
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Fig. 9 — Frederic Yates (1854-1919), Snow at Rydal, vers 1905, huile sur support inconnu,
dimensions et localisation inconnues. Source de 1’image : A.L.B., « Frederic Yates
Romanticist », The International Studio (New York), vol. XXXVI, n° 143, janvier 1909,
p. 205.

Fig. 10 —Marc-Aurele Fortin, Promeneuses sur le rivage*, entre 1914 et 1920, huile sur
panneau, 23 x 19,5 cm, localisation inconnue. Source de I’image : « Art canadien, art inuit,
art international, livres [...] », Montréal, Hétel des Encans de Montréal, 9 mars 1998,
1 de couverture.

Fig. 11 — D. Atherton Smith (date de naissance et de décés inconnues), Vue de Beg-Meil
Finistére, date inconnue, huile sur support inconnu, dimensions et localisation inconnues.
Source de I’image : Anonyme, « Studio-Talk, London », The International Studio (New
York), vol. LI, n° 204, février 1914, p. 307.
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Fig. 12 — Marc-Aurle Fortin, Vue du port de Montréal en hiver’”, avant 1918, huile sur
toile, 76,5 x 92 cm, coll. privée, en dépdt a 1’ Art Gallery of Winnipeg (1536.012). Source de
I’image : Montréal, Archives de la Galerie Jean-Pierre Valentin, fonds Marc-Auréle Fortin,
« Le Saint-Laurent I'hiver ».

Fig. 13 — Alfred East (1849-1913), Amberley Bridge, date inconnue, huile sur toile, 102 x
152,5 cm, localisation inconnue. Source de 1’image : « Alfred East », in Artnet, [En ligne]
http://www.artnet.fr/ Artists/LotDetailPage.aspx?lot_id=0481 EFDB451BC37B6FBAB1BD66
760011 (Page consultée le 30 avril 2010).

307 Le titre Vue du port de Montréal en hiver est le plus ancien qu’on lui connaisse. Il figure dans la
description que fait de 1’ceuvre un critique portant le pseudonyme de Vasari en 1919. On ne sait si c’est
Fortin qui a désigné son tableau ainsi.
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Fig. 14 — Marc-Auréle Fortin, Paysage d’aprés The Meadow par J. Whitelaw Hamilton’”,
entre 1914 et 1920, huile sur carton, 17,8 x 17,8 cm, localisation inconnue. Source de
I’image : photographie Sarah Mainguy.

Fig. 15 — James Whitelaw Hamilton (1860-1932), The Meadow, date inconnue, huile sur
support inconnu, dimensions et localisation inconnues. Source de I’image : A. Stodart
Walker, « The Paintings of James Whitelaw Hamilton, A.R.S.A., R.S.W. », The International
Studio (New York), vol. LI, n° 201, novembre 1913, p. 13.

3% Nous avons attribué ce titre & I’ceuvre parce qu’aucun autre titre ne lui est connu.
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T s b

Fig. 16 — Marc-Aur¢le Fortin, Paysage a Sainte-Rose*, vers 1925, huile sur toile, 64,1 x
78,7 cm, localisation inconnue. Source de I’image : « Marc-Auréle Fortin », in Galerie Jean-
Pierre Valentin [En ligne], http://www.galerievalentin.com/ (page consultée le
25 janvier 2007).

Fig. 17 — Alfred East (1849-1913), The Castle of Coeur de Lion (Chdteau Gaillard), date

inconnue, huile sur toile, 119,4 x 129,5 cm, coll. Northampton Museums and Art Gallery.

Source de I’image : Alfred East, The Art of Landscape painting in oil color, London, New
York, Toronto, Melbourne Cassell and Company, ltd, 1911, pl. opposée a la page 83.
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