
Le présent numéro spécial des Annales d’histoire de l’art canadien réunit un 
certain nombre de communications issues du colloque du Réseau d’étude 
sur l’histoire des artistes canadiennes, tenu à Montréal en 2012. Au Canada, 
comme ailleurs, l’étude de l’apport des femmes à la culture visuelle et 
matérielle s’est accrue de façon remarquable au cours des dernières décennies. 
En outre, l’intérêt porté à l’art des femmes a permis d’enrichir l’éventail de 
sujets, d’objets et de praticiens offerts au regard scrutateur des historiens 
de l’art. Le colloque de 2012 du Réseau d’étude sur l’histoire des artistes 
canadiennes proposait aux participants de se pencher sur ce cadre élargi 
et sur l’état de la recherche qui le caractérise. Quels aspects des précédents 
travaux d’érudition sur les femmes et l’art au Canada demeurent essentiels 
aujourd’hui? Quelles sont les approches émergentes? Et que reste-t-il à 
accomplir? 

Avec 54 communications et 195 participants tentant de répondre à 
ces questions, le colloque a suscité un foisonnement d’idées beaucoup 
plus considérable que ce qu’un numéro spécial d’une revue peut couvrir. 
L’attestation la plus complète du colloque en tant qu’événement historique se 
trouve dans les vidéos figurant sur le site du Réseau (cwahi.concordia.ca). Un 
certain nombre de présentations ont également été enrichies en vue d’être 
publiées sous d’autres formats1 ; elles donnent une idée de l’ampleur des sujets 
discutés et des approches privilégiées, allant de la recherche méthodologique 
aux enquêtes statistiques. Ainsi, Kristy Holmes nous a demandé de 
considérer sous un angle critique la pertinence de poursuivre le projet visant 
à développer une approche spécifiquement canadienne à l’histoire de l’art 
féministe, tandis que Joyce Zemans a actualisé son compte rendu classique 
du statut institutionnel des femmes et de l’art au Canada2. Compte tenu de 
la grande quantité de ressources disponibles, il ne saurait être question dans 
ce numéro spécial des  jcah/ahac de documenter le colloque de 2012 dans 
sa totalité, mais plutôt de rassembler un certain nombre de communications 
qui invitent à l’examen de ses questions mobilisatrices sous une perspective 
particulière : celle du « champ artistique ». 

Les femmes et le champ artistique :  
la production culturelle dans le contexte canadien
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Ce terme renvoie aux travaux du sociologue français Pierre Bourdieu. Pour 
celui-ci, le champ artistique est une arène foncièrement sociale et relationnelle 
de forces et de possibilités : un échiquier de positions et de prises de position 
marqué par des luttes au regard des limites du champ même et de la mainmise 
sur les ressources matérielles et symboliques qui y circulent3. Deux groupes de 
communications figurent dans ce numéro spécial, chacun abordant le concept 
d’un champ artistique. Le premier groupe – comprenant des articles d’Andrew 
Nurse, de Kirk Niergarth, d’Erin Morton et d’Anithe de Carvalho – analyse 
différents aspects du champ artistique au Canada : son émergence historique, 
ses règles et ses normes, la situation des femmes artistes qui l’occupent, ainsi que 
son utilisation stratégique par les gouvernements et les façonneurs de l’histoire 
publique. Le deuxième groupe – composé d’articles de Samantha Burton, de 
Carolyn MacHardy, de Patricia Sheppard, d’Elaine C. Paterson et de Catherine 
MacKenzie – s’emploie à diriger l’attention des lecteurs vers la question 
dialogiquement complémentaire du Canada dans le champ artistique. De 
manière explicite ou implicite, ces articles nous enjoignent de situer un sujet 
relatif à l’expérience canadienne dans des cadres élargis de la production 
culturelle – notamment ceux créés dans le contexte de l’empire ou liés à sa 
ferveur évangélique. Une fois les communications regroupées, leur incursion 
dans ces contextes familiaux, politiques, socioéconomiques et dévotionnels plus 
vastes parvient à repousser les frontières géographiques et conceptuelles qui ont 
caractérisé l’histoire de l’art « canadien ».

Le champ artistique au Canada

Dans le présent numéro, l’analyse la plus élaborée du concept de champ 
artistique et de ses répercussions sur l’histoire de l’art des femmes canadiennes 
apparaît dans l’article d’ouverture. L’historien Andrew Nurse y présente en effet 
la formulation de Bourdieu, l’assortissant à une considération plus explicite du 
genre que ce qui figure dans les propres écrits du sociologue. À travers l’objectif 
d’un champ artistique, Nurse remanie des faits bien établis au sujet d’Emily Carr, 
procédant à une analyse plus sociale de sa position sexuée en tant qu’artiste 
féminine. Pour Nurse, la compréhension et la trajectoire que privilégie Carr 
par rapport à son identité sexuée ne peuvent se réduire à sa personnalité, ou 
même au fait qu’elle est femme dans un monde d’hommes. Elles sont plutôt 
le résultat complexe de la rencontre entre ses dispositions individuelles et un 
champ artistique émergent dans lequel une idéologie d’autonomie esthétique se 
dresse de façon précaire et confuse par rapport à des pratiques de discrimination 
sociale plus courantes. 

Un historien de l’art qui est capable de reconnaître les règles du champ 
artistique possède un outil essentiel à l’analyse culturelle. Si la dissertation 
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de Nurse alimente notre compréhension de l’identité sexuée de Carr, sa 
discussion du champ artistique en question nous permet aussi par le fait même 
de reconsidérer la création de la valeur dans les arts. Ce sujet est repris plus 
en détail dans le deuxième essai de la section. Kirk Niergarth y examine, en 
mode autoréflexif, les voies qui s’offrent à l’historien de l’art désireux d’écrire 
sur l’une des nombreuses « figures féminines secondaires » du milieu artistique 
canadien – en l’occurrence, la peintre du Nouveau-Brunswick, Julia Crawford. 
Naviguant entre deux approches parmi les plus courantes de l’histoire de 
l’art féministe, Niergarth n’encense pas la démarche artistique de Crawford, 
et ne critique pas non plus par ailleurs les structures patriarcales qui ont pu 
restreindre ses ambitions. Il entreprend plutôt d’examiner le statut marginal 
de Crawford dans l’histoire de l’art, à la lumière de son rapport avec ce que 
Bourdieu appellerait la doxa du champ artistique – en d’autres mots, les règles 
du jeu. Niergarth se demande comment la valeur était attribuée dans le milieu 
artistique de l’époque au Nouveau-Brunswick, et comment les propres choix de 
Crawford ont contribué à la situer par rapport à ces déterminants.

L’une des principales observations de Pierre Bourdieu au sujet du champ 
artistique est qu’il est contenu dans le champ du pouvoir, tout en étant 
relativement autonome au regard de celui-ci4. Les deux derniers articles de 
cette section abordent le sujet de la relation du champ artistique par rapport 
au champ plus large du pouvoir, en examinant notamment la manière dont les 
gouvernements provinciaux et fédéral ont mobilisé la production artistique, soit 
de façon directe, soit en maintenant une certaine distance. Dans son essai sur 
Maud Lewis, artiste autodidacte de la Nouvelle-Écosse, Erin Morton se penche 
sur l’intersection historique entre les récits de l’œuvre de Lewis et la situation 
économique des Néo-Écossais dans le contexte du capitalisme tardif. Morton 
conclut que les façonneurs de l’histoire publique – de la Société Radio-Canada 
jusqu’à la Galerie d’art de la Nouvelle-Écosse – instrumentalisaient les toiles 
colorées de Lewis dans le but de détourner l’attention du public de la pauvreté en 
Nouvelle-Écosse et de ses liens complexes avec les stratégies modernisantes de 
l’après-guerre.

Dans un ordre d’idées voisin, Anithe de Carvalho explore les motivations 
qui sous-tendaient le financement fédéral et provincial de l’un des cas les plus 
notables d’art public féministe au Québec : La chambre nuptiale de Francine 
Larivée. Bien que les perceptions traditionnelles de l’installation de Larivée 
l’aient positionnée dans une lignée avant-gardiste en soulignant sa critique des 
normes sociales établies, de Carvalho trace un portrait convaincant de l’utilité 
du projet de Larivée au regard du courant politique dominant. Les décideurs 
politiques, impatients d’apaiser une forte désaffection sociale parmi les jeunes, 
ont en effet financé l’œuvre sur la base des emplois d’été qu’elle allait générer. 
Les architectes politiques d’un nouveau Québec, eux, y voyaient un potentiel 
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de contribution à une identité collective reconstituée et à un sens accru de 
l’appartenance civique chez tous les Québécois. 

Le Canada dans le champ artistique

Pour Bourdieu, les champs sont nécessairement des aires de dispute, où sont 
notamment contestées leurs frontières mêmes ainsi que leurs définitions. De 
la réticence avec laquelle la théorie féministe a adopté le terme « femme » 
jusqu’aux luttes de l’histoire de l’art féministe visant à modifier les conventions 
déterminant qui pouvait être considérée comme « artiste », les défis au discours 
posés par l’inclusion des femmes sont des sujets d’intérêt inhérent pour le Réseau 
d’étude sur l’histoire des artistes canadiennes. Ils siéent d’ailleurs bien à la propre 
recommandation de Bourdieu nous enjoignant à l’autoréflexion savante5. Dans 
la deuxième section de ce numéro spécial, les communications présentées 
dirigent l’attention du lecteur vers le premier des termes clés du Réseau : sa 
« canadienneté ». 

Comment le champ de l’histoire de l’art canadien devrait-il être circonscrit? 
Comme le savent très bien les lecteurs des Annales d’histoire de l’art canadien, 
l’approche disciplinaire à l’endroit de l’art canadien a été façonnée par 
le nationalisme ambiant de deux périodes clés de l’histoire du pays : les 
années 1920, lorsque les contours de sa trame principale ont été tracés, et 
les années 1960 et 1970, lorsque cette trame a été institutionnalisée par la 
publication d’ouvrages d’envergure et l’inauguration de programmes d’études 
aux cycles supérieurs. L’historienne canadienne Katie Pickles s’est penchée 
sur l’attrait de ces moments ainsi que sur leurs conséquences négatives. Elle a 
ainsi remarqué que « dans les pays qui laissaient derrière eux un passé impérial 
britannique pour se forger une identité nationale, il était politiquement astucieux 
de miser sur un caractère unique, et l’appareil de l’État encourageait les activités 
de recherche à caractère national [. . .] Un tel climat favorisait le détournement 
de la promesse postcoloniale d’abandon des histoires restrictives au profit de 
projets d’édification de la nation facilement critiquables6 ». À présent, avec les 
accusations de chauvinisme auxquelles s’ajoutent les pressions à s’adapter à la 
mondialisation, les historiens de l’art canadien, à l’instar de leurs homologues 
historiens, doivent repenser les frontières de leur champ.

Si des possibilités de changement se profilent à l’horizon, l’avènement 
de cette nouvelle définition n’est toutefois pas assuré, et son cadre demeure 
flou. Comme l’a observé Bourdieu, tout champ culturel voit les forces de la 
reproduction sociale affronter celles du changement. L’innovation et les nouvelles 
initiatives de recherche ne se produisent que si elles « existent à l’état potentiel 
au sein du système des possibles déjà réalisés, comme des lacunes structurales 
qui paraissent attendre et appeler le remplissement [. . .] 7 ». En ce qui concerne 
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l’histoire de l’art canadien, un bref examen suffit à révéler l’inadéquation de 
la frontière internationale comme cadre pour notre champ d’études. Doit-on 
considérer comme « canadienne » toute œuvre artistique réalisée sur ce qui 
correspond aujourd’hui (mais certainement pas dans le passé) au sol canadien? Si 
tel est le cas, qu’advient-il de l’œuvre des femmes qui ont quitté le Canada pour 
poursuivre leur carrière aux États-Unis, en Europe ou même dans des contrées 
plus lointaines? Et si l’on utilise le terme « canadien » pour désigner l’art créé 
par les personnes de naissance ou de citoyenneté canadienne, qu’advient-il de 
la production des nombreuses femmes qui n’ont séjourné que brièvement au 
Canada, mais dont les observations comptent parmi les documents visuels les 
plus importants des débuts de l’histoire de notre nation? Par ailleurs, même au 
sein du contingent de femmes qui semble le plus solidement établi – soit celles 
qui sont nées et ont travaillé dans les limites géographiques du Canada – il y a 
dissentiment, notamment chez nombre d’Autochtones et de Québécoises pour 
qui le vocable « canadienne » ne correspond pas au champ principal de leur 
identité.

Pris collectivement, les essais de la seconde moitié de ce numéro nous 
permettent d’approfondir notre compréhension des ramifications de ces 
observations sommaires. Un article de Samantha Burton ouvre cette section ; 
l’auteure y explore l’identité transnationale de la peintre Elizabeth Armstrong 
Forbes. Il est curieux de constater que cette artiste canadienne, parmi les 
plus talentueuses et reconnues à s’être rendues en Europe pour parfaire leur 
formation à la fin du xixe siècle, est absente des nombreuses expositions et 
publications consacrées aux artistes femmes du Canada depuis les années 1980. 
Comme elle n’est jamais retournée vivre dans son pays d’origine et qu’elle a de 
fait stratégiquement adopté l’identité britannique en fin de carrière, il se peut 
qu’elle n’affiche pas un profil suffisamment « canadien ». Et pourtant, comme 
Burton l’a si bien démontré, la carrière et l’œuvre visuelle de Forbes offrent de 
nouvelles possibilités méthodologiques à ceux qui s’intéressent au rayonnement 
transnational potentiel des recherches contemporaines portant sur le « monde 
britannique ». 

Il reste aux historiens de l’« art canadien » à évaluer les avantages et les 
risques potentiels de resituer aussi formellement notre champ dans l’orbite de 
la puissance impériale. Entre-temps, il est toutefois clair que la terminologie de 
Burton correspond à une dynamique historique au centre des préoccupations 
des femmes au Canada, dont la relation au « monde britannique » plus vaste 
fait également l’objet des trois prochains essais de cette collection. Les articles 
signés Patricia Sheppard et Carolyn MacHardy examinent deux albums compilés 
par des aristocrates britanniques. Il s’agit de Lady Caroline Bucknall-Estcourt, 
qui accompagnait son mari lors d’affectations militaires et diplomatiques en 
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Ontario, au Québec et au Nouveau-Brunswick dans les années 1830 et 1840, et 
de Lady Ishbel Aberdeen, qui a fait l’acquisition de terres avec son mari dans 
la vallée de l’Okanagan dans les années 1890. Les deux articles explorent les 
façons dont le territoire nord-américain de l’empire – qu’il soit perçu comme 
un champ de bataille ou comme un terrain de jeu – a donné aux femmes 
britanniques l’occasion de monter des récits très personnels d’événements et de 
préoccupations en lien avec la famille. Lady Aberdeen apparaît également dans 
l’article d’Elaine C. Paterson, qui détaille les réseaux sociaux transnationaux 
qui unissaient les femmes irlandaises et canadiennes dans le contexte du 
mouvement international « Home Arts and Industries ». À titre de vice-reine 
des deux nations, Lady Aberdeen n’était que la figure la plus en vue d’un réseau 
plus vaste de relations professionnelles, créatives et militantes qui reliaient les 
deux pays. Paterson remonte adroitement le fil de ce réseau au moyen d’objets 
raffinés de confection maison. Elle examine des matériaux tels que la dentelle 
et les textiles tissés afin de découvrir ce qu’ils peuvent nous révéler sur les 
croisements transnationaux de l’identité, la migration des idées des femmes ainsi 
que ce qu’elle nomme les « frontières intimes de l’empire ».

Dans le dernier essai du numéro, Catherine MacKenzie élargit encore 
davantage le champ de l’enquête géographique. Pour ce faire, elle a effectué 
des recherches approfondies dans des documents d’archives qui permettent de 
démontrer l’existence d’un groupe d’artistes canadiennes jusqu’ici inconnues 
qui travaillaient comme missionnaires en Chine. Conjuguant leurs activités 
artistiques au besoin de leur communauté évangélique d’exercer un attrait 
visuel, leurs œuvres d’art ont été vues par des dizaines de milliers de personnes. 
La démarche de MacKenzie met en évidence la participation des femmes 
à des courants idéologiques qui dépassaient les frontières nationales, à la 
poursuite d’un objectif plus vaste. En soulignant les points de convergence 
entre les champs artistiques et religieux, MacKenzie favorise une meilleure 
compréhension géographique du champ artistique même.

L’histoire de l’art des femmes dans le contexte canadien

Quelques questions et paradigmes féministes bien connus continuent d’enrichir 
la recherche sur l’histoire de l’art des femmes canadiennes abordée dans le 
présent numéro, y compris la rencontre dialogique entre l’espace privé et public, 
l’importance de la recherche biographique ainsi que la mise au premier plan de 
l’art artisanal et d’autres formes de production culturelle jadis marginalisées. 
Par ailleurs, dans son traitement du champ artistique, ce numéro propose 
d’autres possibilités au-delà de certaines traditions présentes dans l’histoire 
de l’art féministe au Canada, et cherche à élargir sa vision du monde. À titre 
d’organisatrices du Réseau d’étude sur l’histoire des artistes canadiennes, nous 
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désirons remercier les collaborateurs, ainsi que tous les participants au colloque, 
qui ont rendu possible cette exploration critique. 

Kristina Huneault et Janice Anderson
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