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La mesure en histoire de l’art :
un état des lieux, pour 

espérer mieux

Béatrice J !"#$-P%#&"' 1

Parler de chiffre en histoire de l’art est souvent malvenu, dans la 
mesure où ce*e démarche laisse penser que ce qui intéresse est 
plus le chiffre que l’œuvre, et que l’on pourrait codifier des données 
dont on aime à penser qu’elles relèvent de l’immesurable, de 
l’insondable, du spirituel. Aussi le colloque « Art et Mesure », dont 
cet ouvrage récapitule une large par/e des interven/ons, suscita 
de vives discussions. Tenue à l’École normale supérieure (ENS) les 
3, 4 et 5 décembre 2008, ce*e rencontre était effec/vement une 
tenta/ve de réfléchir collec/vement au défi un jour lancé par une 
collègue : « On ne met pas la beauté en boîtes. »

Pourquoi ne pas me*re la beauté en boîtes ? On met bien 
les tableaux dans des cadres, sur des murs et dans des musées, 
et l’on sait bien aussi que les œuvres d’art vivent d’abord par 
leur rang dans un classement élaboré depuis des siècles, dont les 
musées et les histoires de l’art, mais surtout le marché, sont les 
meilleurs comptables. Ce*e ques/on préoccupait depuis plusieurs 
années les par/cipants du séminaire « Art et Mesure », tenu 
à l’École normale supérieure, à l’Ins/tut d’histoire moderne et 
contemporaine (IHMC), depuis 2006 : aucun n’aurait jugé honnête 
de ne pas reconnaître ce qu’apporta l’approche quan/ta/ve dans 
ses travaux de recherches – et d’abord la cons/tu/on d’une base de 
données rigoureuse. Il nous semblait que la beauté gagnait, parfois, 
à être mise en boîte parce qu’elle se trouvait souvent, simplement, 
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mieux replacée dans son contexte donc mieux mise en évidence, 
ou tout simplement parce que l’approche quan/ta/ve perme*ait 
de gagner en compréhension historique, sociale, esthé/que, ce 
qui compensait ce que l’on perdait éventuellement en « aura » 
ar/s/que. Je remercie chaleureusement les par/cipants du 
séminaire, en par/culier Fabien Accomino;, Sébas/en Dubois, 
Pierre François, Claire Lemercier, Séverine Sofio, Julie Verlaine et 
Blaise Wilfert pour ce travail collec/f abou/ dans la publica/on 
d’un numéro spécial de la revue Histoire et Mesure (décembre 
2008), dont on pourra consulter les ar/cles en ligne1.

Il fallait aller plus loin, cependant, que ce travail de groupe où 
les historiens de l’art étaient finalement minoritaires, tant par leur 
a*ache disciplinaire que par leur forma/on scien/fique de départ. 
Il nous semblait important de faire se rencontrer les exper/ses, 
les approches, voire les philosophies : celles des économistes, des 
sociologues, des mathéma/ciens, des sta/s/ciens, des historiens 
et des historiens de l’art. Si ce*e rencontre perme*ait seulement 
aux historiens de l’art de ne pas perdre le temps que la majorité 
d’entre nous avait perdu à apprendre seuls l’élabora/on d’une 
base et son exploita/on quan/ta/ve, si elle perme*ait aux 
débutants dans l’approche quan/ta/ve des arts de trouver des 
méthodes pour produire un travail solide, alors elle serait réussie. 
Le projet était à la fois humain et scien/fique : que dire, que faire, 
de la rencontre entre l’histoire de l’art et l’approche quan/ta/ve ? 
Nous voulions, au-delà des jugements souvent trop rapides 
d’une discipline sur l’autre, et en par/culier des regards croisés 
de la sociologie et de l’histoire de l’art, rendre fer/le la rencontre 
entre les approches et les professions. Ce défi fut accepté par les 
membres du comité scien/fique, que je ne remercierai jamais assez 
pour leur contribu/on à la sélec/on des interven/ons présentées : 
Christophe Charle (Paris I/IHMC), Catherine Chevillot (musée 
d’Orsay), Pierre François (CNRS-CSO), Robert Jensen (université 
du Kentucky), Claire Lemercier (IHMC, CNRS), Pierre-Michel 
Menger (EHESS), Ségolène Le Men (Paris X), Gisèle Sapiro (Centre 
de sociologie européenne), Blaise Wilfert (ENS). Universitaires, 
conservateurs, chercheurs, historiens, historiens de l’art, 
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sociologues ou économistes acceptèrent d’élaborer ensemble, à 
par/r d’un nombre important de proposi/ons de communica/on, 
le programme du colloque « Art et Mesure », dans le respect de 
leurs différences mutuelles, et tous désireux de comprendre ce 
que la mesure fait à l’histoire de l’art et, dialec/quement, ce que 
l’art fait à la mesure.

Ne répétons pas ici le programme détaillé du colloque. On en 
trouvera les enregistrements complets sur le site de diffusion de 
Savoirs en Mul/média, hébergé par l’École normale supérieure et 
animé par Christophe Dupraz2 . La première journée, in/tulée « De 
la sociologie à l’histoire de l’art », devait perme*re, après un bilan de 
l’u/lisa/on de l’approche quan/ta/ve en histoire de l’art et en histoire 
li*éraire, de donner quelques exemples jugés caractéris/ques de 
l’u/lisa/on la plus abordable du chiffre en histoire de l’art – celle 
qui permet d’élaborer une histoire sociale et économique de l’art, 
qu’il s’agisse de la mise en évidence de marchés, de carrières, de 
trajectoires ou de géographies, comme de l’étude, techniquement 
plus complexe, de réseaux et de logiques de champ. La deuxième 
journée fut celle des rencontres. La ma/née, consacrée aux bases 
de données, visait à proposer aux chercheurs des exemples de 
« bonnes bases de données », mais également à faire connaître des 
bases actuellement disponibles en histoire de l’art, voire à suggérer 
la mise en commun de données similaires. Il s’agissait aussi de 
réfléchir aux « nouvelles probléma/ques » ouvertes par l’u/lisa/on, 
finalement récente, des bases de données informa/ques en histoire 
de l’art. La table ronde de la soirée, in/tulée « L’histoire de l’art a-t-
elle peur du quan/ta/f ? », a été filmée et est disponible sur Savoirs 
en mul/média. La troisième et dernière journée du colloque, 
enfin, nous confrontait à une ques/on plus difficile : peut-on tout 
mesurer ? N’y a-t-il pas un noyau, en histoire de l’art, que l’approche 
métrique ne parviendra jamais à toucher, et ne peut qu’abîmer ? 
Histoire des styles, histoire des hiérarchies ar/s/ques, approche de 
la créa/on, autant de défis pour l’approche métrique, dont certains 
sont très peu abordés par les chercheurs, tandis que pour d’autres, 
comme l’histoire du goût, l’analyse quan/ta/ve semble s’imposer, 
même si elle ne peut être exclusive.

La mesure en histoire de l’art : un état des lieux pour espérer mieux



10

Le lecteur trouvera ici les versions écrites des interven/ons du 
colloque – pas toutes, car certaines consistaient dans des projets de 
recherche et non des recherches abou/es ; textes revus, souvent 
retravaillés après les discussions de décembre 2008, et rendus 
au printemps 2009. Nous avons choisi de les présenter dans une 
logique légèrement différente de celle du colloque, d’autant plus 
que tous les intervenants des tables rondes n’avaient pas jugé 
nécessaire de proposer une version écrite de leur par/cipa/on 
aux discussions de la deuxième journée. Mais ce recueil n’est pas 
qu’un volume d’actes de colloque. Il se veut un ou/l de travail 
pour les historiens de l’art qui souhaiteraient, en cohérence avec 
les ques/ons suscitées par leur objet de recherches, passer par 
l’analyse quan/ta/ve, qu’elle soit très simple ou plus raffinée. 
Les ar/cles qu’il con/ent proposent donc une approche très 
méthodique de l’analyse quan/ta/ve, qui vise d’abord à faire 
comprendre ce qu’est une base de données, comment il faut la 
construire, et ce qu’elle peut apporter. Nous avons privilégié des 
exemples les plus divers possibles, qui*e à demander à certains 
chercheurs une contribu/on même s’ils n’avaient pas par/cipé 
directement au colloque de décembre 2008. Nous avons tenu, 
enfin, à ce que les auteurs ne se dérobent pas à la ques/on 
heuris/que des effets du chiffre sur l’interpréta/on des arts.

L’ouvrage s’ar/cule selon trois par/es.

La première, in/tulée « L’approche quan/ta/ve est-elle u/le 
à l’histoire de l’art ? », s’arrête sur les ques/ons de méthode. Elle 
propose d’abord un état des lieux cri/que, mais à plusieurs voix, 
de l’u/lisa/on très limitée des approches métriques en histoire 
de l’art et de la li*érature. Les exemples de bases de données 
ar/s/ques informa/sées présentés ensuite, suggèrent que la 
base de données, pour l’histoire de l’art, est pourtant l’héri/er 
direct des répertoires d’images et des inventaires d’œuvres 
cons/tués depuis l’époque moderne. Elle fournit, enfin, à l’usage 
des débutants dans l’approche quan/ta/ve, des éléments simples 
pour décider ou non de tenter une approche quan/ta/ve, et des 
conseils concrets pour cons/tuer correctement, et à peu de frais, 
une base de données per/nente.

La mesure en histoire de l’art : un état des lieux pour espérer mieux
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La deuxième par/e du livre, in/tulée « De la sociologie à 
l’histoire de l’art », présente les résultats de travaux largement 
inspirés de l’approche sociologique et économique : leurs auteurs 
se concentrent en effet sur des éléments directement mesurables, 
par le travail sur les prix, sur les trajectoires socio-professionnelles, 
par l’étude de stratégies et l’analyse de réseaux.

La troisième par/e enfin, in/tulée « Défis pour l’approche 
métrique », propose des contribu/ons dont les auteurs tentent de 
cerner des objets a priori situés sur le versant subjec/f et individuel 
de l’histoire de l’art. Il s’y agit tant de ques/ons de récep/on, que 
du problème de la créa/vité ar/s/que – goûts, canons, émo/ons 
d’une part, modes ar/s/ques, répertoires musicaux, produc/vité 
li*éraire ou théâtrale de l’autre.

On le verra : les approches sont diverses, tant par leurs objets que 
par les inspira/ons méthodologiques auxquelles elles se ra*achent 
(histoire de l’art que l’on pourrait dire classique, sociologie, analyse 
de réseaux, économétrie…), et ce*e pluralité devrait à elle seule faire 
comprendre qu’aucune n’est a priori scien/fiquement plus valable 
qu’une autre. Nous laisserons le lecteur juger de l’adéqua/on des 
procédés de recherche choisis, avec les ques/ons posées par l’objet 
du travail, en espérant surtout que ces exemples lui servent pour 
ses propres travaux, ou dans sa compréhension des sujets et des 
périodes analysés.

Je remercie les auteurs des ar/cles de ce recueil pour leur 
persévérance dans la relecture et la reprise de leurs ar/cles, 
ainsi que Luc Sigalo Santos, dont l’aide pour l’édi/on de ces actes 
a été ines/mable. Nous tenons à manifester tous deux notre 
reconnaissance envers Lucie Marignac, qui accepta de publier 
cet énorme pavé dans la mare incertaine du web et de l’édi/on 
scien/fique. Marie-Hélène Ravenel, Rémi Beau et Dominique 
Michel ont été pa/ents dans la relecture, le toile*age et la mise 
en page des textes, des tableaux, des graphiques. Qu’ils en soient 
chaleureusement remerciés.

Si ce livre permet de soupçonner les avancées qu’une approche 
quan/ta/ve peut faire réaliser à l’histoire de l’art, gageons qu’il 
aura été u/le, en par/culier pour les domaines au sein desquels 

La mesure en histoire de l’art : un état des lieux pour espérer mieux
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l’approche quan/ta/ve semble la plus évidente mais reste encore 
trop peu u/lisée : l’histoire humaine, sociale, économique et 
gusta/ve, dirions-nous, de l’art. Outre qu’il est de perme*re une 
telle prise de conscience, son objet est surtout de contribuer 
à la forma/on des spécialistes en histoire de l’art : ayant fait le 
bilan de ce qui est aujourd’hui possible, on souhaite s’encourager 
collec/vement à aller plus loin, ou à faire mieux dans la démarche 
quan/ta/ve en histoire de l’art. Réciproquement certains ar/cles 
pourront être u/les également aux sociologues et aux économistes 
de l’art et de la li*érature.

Nous souhaitons, cependant, que ce recueil soit vite daté. Dans 
quelques années, on espère qu’un nouvel état des lieux présentera, 
compara/vement à celui que l’on propose ici, des approches moins 
hésitantes, moins maladroites – et l’auteur de ces lignes s’es/me 
autant concerné que ses collègues – en histoire quan/ta/ve des 
arts. On souhaite, vivement, que l’approche quan/ta/ve des arts 
trouve une spécificité liée à la discipline. Et que l’ar/cula/on entre 
l’art et le chiffre s’avère plus souple et moins conflictuelle, peut-
être, qu’elle ne le semble aujourd’hui.

Nous espérons donc que cet ouvrage servira à la forma/on des 
spécialistes de l’histoire de l’art, sans pour autant les faire renoncer à 
ce qui fait l’originalité de leurs approches : la connaissance de l’histoire 
des styles et des formes ; le désir de comprendre les arts sans les 
déconnecter de leurs époques, tout en gardant la conscience de leur 
rayonnement jusqu’à nos jours ; l’intérêt jamais démen/ pour la 
dimension matérielle des objets qu’ils étudient, pour la manière dont 
ils ont été faits, et pour la philosophie ou l’esthé/que qui en a inspiré 
la créa/on ; l’amour des belles choses, et le désir de comprendre 
pourquoi on les /nt ou on les /ent pour belles ; et plus généralement 
une curiosité affirmée pour l’in/mité : celle des ar/stes, celle des 
amateurs, celle des contemplateurs, comme celle qui s’instaure, on 
ne sait comment, entre un objet et celui qui l’apprécie.

____________________

1 Histoire et Mesure, vol. XXIII, n° 2 (décembre 2008). h*p://histoiremesure.revues.org/
index3533.html

2 h*p://www.diffusion.ens.fr/index.php?res=cycles&idcycle=409.
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Première par/e

L’approche quan!ta!ve 

est-elle u!le 

à l’histoire de l’art ?
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A. État des lieux
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L’art et les chiffres : une 
mésentente historique ?

Généalogie cri!que et 

tenta!ves de concilia!on

Béatrice J !"#$-P%#&"'2

L’histoire de l’art et celle de la li*érature furent parmi les premières 
disciplines à disposer de gisements de sources facilement 
quan/fiables – catalogues d’éditeurs, de bibliothèques, de librairies, 
répertoires de collec/ons, catalogues d’exposi/ons et de ventes… 
Pourtant l’approche quan/ta/ve a mauvaise presse en histoire de 
l’art. Au mieux on l’ignore, et plus généralement on lui reproche 
de vouloir me*re la beauté en équa/ons ; d’y échouer bien sûr, 
lamentablement. On l’accuse d’oublier les œuvres, ou pire, de les 
réduire à des objets comptables comme le serait une marchandise 
sur le rayon d’un supermarché.

Pourquoi les sta/s/ques, les graphiques et les cartes ne sont-ils 
pas aimés en histoire de l’art ? Les approches quan/ta/ves dans ce 
domaine, souvent importées de la sociologie, portent probablement 
la macule de la discipline de Durkheim : réduc/onnisme, incapacité 
à rendre compte des œuvres, approche centrée sur les stratégies, 
le marché, l’argent, le collec/f et la norme, alors que l’art et la 
créa/on sont inséparables du désintéressement, des sacrifices, de 
l’individualité, du génie, et que le rôle de l’historien de l’art est de 
recons/tuer des styles, de rendre compte de la valeur de l’art et des 
œuvres excep/onnelles.
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Ce*e désaffec/on n’a-t-elle pas une histoire, liée à celle de 
la discipline ? On en tente ici la généalogie. Si ce*e généalogie 
s’explique et se comprend, cependant, est-ce une raison pour 
penser encore aujourd’hui que les approches quan/ta/ves sont 
nécessairement réduc/onnistes, indifférentes aux spécificités de 
l’objet ? Les ennemis du quan/ta/f ne le réduisent-ils pas à de la 
sociologie, et peut-on réduire aussi vite la sociologie à une version 
simpliste des sociétés et de la culture ?

Le débat entre « ceux qui raisonnent sur le message des 
astres et ceux que fascine la musique des nombres », comme les 
désignait avec humour Daniel Roche en 19863, est non seulement 
vain et usé, mais il cache aussi des enjeux plus complexes qu’il ne 
semble. C’est bien à l’échelle d’une profession, en effet, que ce soit 
en France ou à l’étranger, que la compréhension et l’usage cri/ques 
de méthodes affinées depuis des années par les mathéma/ciens, 
les économistes, les sociologues et les historiens rencontrent des 
obstacles. Alors que l’histoire quan/ta/ve du livre et de la li*érature 
n’a plus à démontrer ses apports, le bilan pour l’histoire des arts est 
plus mi/gé : pourquoi tant de bases de données, de répertoires, de 
catalogues en ligne, mais si peu d’u/lisa/on de ces données ? Cet 
état des lieux n’est-il pas préjudiciable à l’histoire de l’art ? Car la 
mauvaise réputa/on du chiffre   – dont il reste à tenter d’expliquer 
les enjeux professionnels et intellectuels –, est pour une large part 
responsable de bien des lacunes de la recherche en histoire de l’art, 
tandis que le développement rela/vement récent des approches 
métriques a largement contribué à renouveler la discipline, sans 
pour autant reme*re en cause ses fondements.

Généalogie cri!que de la désaffec!on 
des historiens de l’art pour les chiffres

« On ne met pas la beauté en boîtes. » Ce*e remarque, prononcée 
lors d’une séance de la Semaine de l’histoire de l’École normale 
supérieure consacrée aux banques de données d’images, en 2006, 
pourrait résumer l’a*aque des amoureux de l’art contre les potaches 

L’approche quan!ta!ve est-elle u!le à l’histoire de l’art ?
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du quan/ta/f. La mauvaise réputa/on de l’approche quan/ta/ve 
chez les historiens de l’art n’est pas une nouveauté, et frôle parfois 
le poncif. Daniel Roche en fait une généalogie tragicomique : « […] 
depuis Platon, le débat s’use quelque peu et il faut inventer un 
colloque où ceux qui raisonnent sur le message des astres et ceux 
que fascine la musique des nombres puissent se retrouver aisément, 
sans se demander, comme le pensait Leibnitz, ce que fait leur âme 
quand elle ne sait pas qu’elle calcule4. » La table ronde du colloque 
« Art et Mesure », animée le 4 décembre 2008 par Didier Rykner 
sur la ques/on « L’histoire de l’art a-t-elle peur du quan/ta/f ? », en 
est une illustra/on intéressante5 : tout le monde était d’accord sur 
l’importance des bases de données ; mais il fut impossible, lorsque 
l’on parlait de chiffres, de mesure et de sta/s/ques, de sor/r du 
débat sur la valeur et le respect pour les œuvres. L’impression était 
que la discipline était en danger. Peut-être était-ce le cas.

Une profession mal préparée au travail sur les chiffres

L’argument du beau contre les sta/s/ques résume souvent le débat 
à une opposi/on entre ra/onalité et intui/on, entre décompte sec 
et compréhension engagée, entre l’ordinateur et l’homme sentant. 
Un peu de recul éloigne vite de ce*e ques/on philosophique par 
ailleurs légi/me : quels historiens recourant au chiffre s’empêchent 
de regarder, d’apprécier et de chercher à comprendre les œuvres à 
propos desquelles ils font des calculs ?

Plus sérieuse est l’idée que la sta/s/que ne serait pas le travail 
de l’historien de l’art, dont la mission serait d’abord de dater, de 
situer, d’interpréter les œuvres et les styles, de me*re en évidence 
les réussites les meilleures de la créa/on humaine, malgré l’oubli et 
la masse. Citons, avec Victor Ginsburgh, François Mairesse et Sheyla 
Weyers, dont la contribu/on à ce recueil va contre l’idée répandue 
qu’il est des « (re)découvertes » en histoire de l’art… donc que 
l’individualité du chercheur serait si importante, les affirma/ons 
de Max Friedländer, directeur de la Gemäldegalerie de Berlin de 
1924 à 1933, grand spécialiste de peinture flamande des $^e et 

$^_e siècles :
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La faculté de procéder à des a*ribu/ons et de les vérifier est une 
conséquence automa/que de l’étude et du plaisir. Oui, du plaisir ! Bon 
nombre d’historiens de l’art, il est vrai, ont comme ambi/on d’exclure 
l’idée que l’art puisse apporter du plaisir… et, pour des raisons évidentes, 
ils y réussissent assez bien. Pour eux, le raisonnement basé sur des 
calculs et des mesures est la véritable méthode. Ils sont favorables à une 
approche sèche. L’abstrus et la terminologie compliquée qui fait de la 
lecture des ouvrages d’histoire de l’art une véritable torture, dérivent de 
ce*e ambi/on. Parfois, il y a de la profondeur, mais elle est tellement 
obscure qu’elle perd toute sa valeur ; en général, tout est creux mais 
astucieusement rendu trouble pour suggérer de la profondeur6.

Plus encore qu’un aveuglement face aux œuvres, l’approche 
quan/ta/ve serait un travail scolaire, ingrat, et gâcherait tout le 
plaisir de l’approche tradi/onnelle de l’histoire des arts. Il y a ici 
du vrai – au risque de la mesquinerie contre les adversaires du 
quan/ta/f, si l’on valorise le travail plus que le plaisir –, mais aussi 
une réalité culturelle et sociologique forte : depuis le $^___e siècle, les 
historiens de l’art se sont voulus plus « connaisseurs » qu’historiens 
(et Friedländer préférait qu’on les qualifiât ainsi)7. Le connaisseur 
ne fait pas de fiches, il ne met pas l’art en boîte. Il le contemple, il le 
montre, il le valorise, il en parle.

Faut-il alors faire le lien entre la ré/cence des historiens de 
l’art vis-à-vis des chiffres et le fait que la discipline entre/ent des 
liens forts avec la cri/que d’art ? Ce discours le*ré ancien reste 
effec/vement la référence des historiens de l’art qui réussissent. 
En par/culier pour l’histoire contemporaine, peu d’universitaires 
résistent à la tenta/on (ou à la pression collec/ve) de la cri/que 
d’art : introduc/on de catalogues, commissariats d’exposi/ons, 
ar/cles louangeurs ou destructeurs sur tel ou tel ar/ste. Peu 
d’historiens adoptent un tel ancrage dans le temps présent. 
Réciproquement la contribu/on de Pierre François à ce volume 
précise, s’il fallait un argument métrique, qu’une propor/on 
importante des cri/ques d’art contemporains en France est 
passée par des études d’histoire de l’art à l’université8. Plus 
généralement, on a*end des ar/cles de presse, comme des 
catalogues d’exposi/on, des informa/ons biographiques sur les 
ar/stes et des considéra/ons formalistes sur les mouvements : un 
discours qui rejoint celui des notes érudites amassées dans une 
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carrière d’enseignant-chercheur. Le seul nombre men/onné, à 
part quelques dates, sera celui des prix a*eints par les œuvres 
commentées.

On peut aussi relier le refus du quan/ta/f parmi les historiens 
de l’art aux ré/cences collec/ves d’une profession qui n’aurait 
pas aimé, ni assez pra/qué les mathéma/ques – vaste sujet 
sociologique, qui ne me*rait pas tant la profession en cause que 
le système éduca/f européen, voire occidental. Le constat fut le 
même en histoire, avec l’exemple de Daniel Milo qui reconnaissait, 
dans un lointain bilan sur « La rencontre, insolite mais édifiante, 
du quan/ta/f et du culturel », son propre manque de bagage 
mathéma/que, même si les choses semblent avoir bien changé 
dans la discipline9. L’historien de l’art « lambda » a fait des maths 
jusqu’en terminale, en général, pas au-delà. Il semble raisonnable 
de penser qu’il a fait plus une terminale « li*éraire » qu’une 
terminale « scien/fique » – même si la sociologie sta/s/que, 
ici encore, perme*rait d’en savoir un peu plus – ; donc que la 
sta/s/que peut être pour lui un monde inconnu voire hos/le, qu’il 
est en droit de trouver un graphique plus difficile à comprendre 
qu’une image, et plus encore d’es/mer que la fabrica/on de 
nombres n’est pas de son ressort.

L’historien de l’art ne saurait pas compter ? De fait, s’il faut 
ra*raper un retard accumulé dans le secondaire, lui apprend-on 
à calculer dans ses études d’histoire de l’art ? Les programmes 
d’universités con/ennent parfois des modules de méthodologie 
– mais qu’ils arrivent tard ! En licence, pour l’année 2008-2009, à 
l’université de Paris I Panthéon-Sorbonne, ces modules proposent 
une forma/on au « traitement et [à la] ges/on des documents 
numériques à l’usage de l’histoire de l’art et de l’archéologie » – une 
op/on non obligatoire, proposée au quatrième semestre. Le TD, en 
fait, « prend appui sur une pédagogie de projet […]. Les sujets traités, 
documentés et probléma/sés, seront choisis parmi les devoirs 
préparés dans les autres cours du L2 ». On peut donc douter que 
ces devoirs proposent l’analyse d’une base de données – si pe/te 
soit-elle… Certes, une rubrique de la brochure, in/tulée « Réussir en 
L1 et L2 », précise bien, en son quatrième et dernier point, qu’il faut 
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« acquérir des compétences en informa/que » ; mais le « cer/ficat 
Informa/que et Internet » validant ces compétences concerne, en 
fait, la bureau/que, au mieux la maîtrise de Powerpoint : hors des 
images, point de salut. En L3, alors que le « parcours archéologie » 
impose la connaissance de méthodes métriques au sixième semestre 
(« traitement de données et sta/s/ques »), le « parcours histoire » 
ne propose que de l’« informa/que de base ». Certaines universités 
semblent encourager davantage leurs étudiants à l’ouverture aux 
sta/s/ques : celle de Grenoble propose un parcours « Histoire de l’art / 
Sociologie », avec une forma/on à l’informa/que et aux sta/s/ques 
dès la première année de licence. Mais on reste à une échelle minime, 
dans une structure mise en place depuis peu de temps, et seul l’avenir 
montrera si ces forma/ons ont porté leurs fruits. Le témoignage de 
mon entourage, certes non représenta/f, est révélateur : les historiens 
de l’art qui y pra/quent des méthodes sérielles – du simple comptage 
aux analyses factorielles et aux régressions – sont passés par des 
filières dites scien/fiques (khâgne B/L) et viennent de l’histoire ou de 
la sociologie – donc n’ont pas été formés dans le cadre universitaire 

de l’histoire de l’art, ce qui est aussi mon cas. 

Des recherches contemporaines peu portées à l’histoire 
globalisante

À l’échelle de la recherche en train de se faire, l’encouragement, 
tradi/onnel dans l’université française en histoire de l’art, aux 
études monographiques à spécialisa/on forte voire exclusive, n’a 
pas favorisé les approches quan/ta/ves ou simplement sérielles. Il 
les a d’autant moins favorisées que ces approches sérielles ont eu 
longtemps pour terrain de prédilec/on une histoire plutôt sociale, 
étudiée à l’échelle « macro » – malgré les liens entre une certaine 
microstoria et le quan/ta/f10.

Qu’en est-il, ainsi, des recherches doctorales en cours en 
histoire de l’art ? Il n’est pas possible, sur le site du S#{ | (catalogue 
commun de bibliothèques universitaires) de différencier les thèses 
soutenues en histoire de l’art de celles des autres disciplines. En 
revanche, un test sur le Fichier central des thèses, qui recense les 
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sujets de thèses en cours mais « non encore soutenues » – en fait, 
avec deux ans de retard – dans les universités françaises, s’avère 
intéressant11. Au 11 novembre 2008, 2 948 thèses de doctorat étaient 
en prépara/on en histoire de l’art. Parmi elles, au moins 534 sont 
des études monographiques sur un ar/ste ou un autre personnage, 
soit 18 % du total ; propor/on qui augmente si l’on enlève du total 
de départ les thèses portant de manière évidente sur un sujet 
d’archéologie et d’architecture : 25 % au moins des thèses en cours 
en histoire de l’art seraient des monographies sur un personnage. 
En ajoutant les études portant sur des groupes d’ar/stes, le nombre 
passe à 602 thèses, soit 20 % du total des thèses inscrites, et 28 % 
en ôtant l’archéologie et l’architecture. Ceci pour le début de la 
carrière : l’inscrip/on en thèse.

À l’échelle des trajectoires professionnelles, la monographie 
est encore le passage obligé d’une carrière d’historien de l’art. 
Pierre Rosenberg, l’ancien président-directeur du musée du Louvre, 
n’exprimait pas seulement son propre avis lorsqu’il affirma que la 
monographie cons/tuait un « ou/l indispensable » en histoire de 
l’art12. Si la monographie n’a pas été faite lors du doctorat, c’est 
ensuite qu’il faut s’y me*re, pour un livre, ou pour l’habilita/on à 
diriger les recherches – l’HDR représentant une date limite. À bon 
entendeur, salut : un docteur qui ne serait pas montré capable 
de « redécouvrir » un ar/ste et son œuvre, m’explique-t-on 
régulièrement, ne trouverait pas grâce aux yeux de ses collègues, 
et sa carrière en serait freinée. L’auteur de ces lignes doit donc 
envisager de définir l’ar/ste sur lequel il lui faudra travailler, et 
conseille à ses lecteurs de faire de même.

Dans le même ordre d’idées, les jeunes historiens de l’art sont 
davantage tournés vers les études iconographiques (elles-mêmes 
complètement qualita/ves) que vers celles des structures sociales 
de la profession ar/s/que ; ils ignorent encore plus le marché de 
l’art. Sur le panel qui nous intéresse, en novembre 2008, au moins 
432 thèses étaient inscrites, d’après leurs /tres, sur des sujets 
d’iconographie, soit 15 % du total ; tandis que 15 thèses seulement 
portaient de manière évidente (selon les indica/ons du /tre, encore) 
sur le marché de l’art. S’il est évident que l’approche quan/ta/ve 
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peut s’appliquer à des sujets variés et qu’une monographie d’ar/ste, 
tout comme l’étude de l’iconographie des « images de la vie terrestre 
de la Vierge dans l’art monumental en Occident : des origines de 
l’iconographie chré/enne au Concile de Trente » par exemple, 
pourraient a priori /rer un par/ intelligent d’ou/ls sta/s/ques, il 
reste que peu d’historiens de l’art s’a*èlent à la cons/tu/on ou 
à l’exploita/on d’une base de données pour travailler sur de tels 

sujets.

Ainsi, les thèmes qui se sont plus souvent prêtés à une approche 
métrique sont rares en histoire française de l’art. Si l’on interroge 
le Fichier central des thèses sur le radical « socio* » aucune thèse 
d’histoire de l’art n’apparaît… tandis que dans les thèses de 
sociologie pour la même date (5 630 au total), le mot « art » donne 
454 résultats et que parmi les thèses de la discipline « histoire », sur 
la même période, le radical « socio » donne au moins 79 résultats, 
sur un total de 8 326 thèses. Que jus/ce soit faite : une fois la base 
du Fichier central des thèses corrigée de ses nombreuses coquilles, 
on découvre que 8 thèses d’histoire de l’art ont été inscrites avec un 
/tre comportant le radical « socio » – la liste en est donnée dans le 
tableau I.

Année
d’inscription

Université Titre de la thèse Directeur

1994
Paris Sorbonne-
Paris IV

Peinture, dessin, sculpture et littérature autour 
du Collège de Sociologie pendant l’entre-deux-
guerres

Foucart

1996
Panthéon-
Sorbonne-Paris I

La Baule et la Presqu’île guérandaise – L’influence 
psychosociologique d’un site balnéaire sur la 
conception architecturale aux XIX

e et XX
e siècles.

Rabreau

2000
Toulouse II-Le 
Mirail

Les origines de la peinture murale contemporaine 
(tags, graffs, graffitis) : quelle en est la 
signification sur le plan de l’histoire de l’art et de 
la sociologie ?

Bedat

2003
Paris Ouest- 
Nanterre La 
Défense

La création et ses formes dans le contexte 
sociopolitique de la Grande-Bretagne. Le champ 
artistique dans le Nord de l’Angleterre dans les 
années 1980 et 1990.

Dufrêne
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Année
d’inscription

Université Titre de la thèse Directeur

2004
De Franche-Comté 
(Besançon)

Dynamiques socio-environnementales de 
la Protohistoire au Moyen Âge : Approche 
microrégionale du peuplement et de la gestion des 
ressources naturelles en Languedoc oriental.

Favory

2004
De Picardie-Jules 
Verne (Amiens)

Les caves médiévales en Flandres. Méthode 
d’approche de la topographie et de la sociologie 
urbaine.

Racinet

2005
Paris Sorbonne-
Paris IV

La France travaille (1931-1934) : étude d’un 
reportage photographique. Correspondance 
entre la production photographique et le contexte 
socio-économique dans la France des années 
30.

Lemoine

2007
Paris Ouest-
Nanterre La 
Défense

De la Plume à la chambre photographique : 
l’atelier d’artiste au XIX

e siècle, 1822-1914. 

Topographies, sociologies.

Le Men

Tableau I – Thèses d’histoire de l’art inscrites entre le 1er janvier 1961 et le 11 novembre 
2008, indiquées comme non soutenues, et dont le /tre comporte le radical « socio », 
d’après le fichier central des thèses.

Décep/on : les /tres laissent an/ciper, pour la plupart, fort 
peu d’analyse métrique. Une recherche élargie au radical « social » 
donne 22 résultats dont, une fois ôtés les termes non per/nents 
(« na/onal-socialisme », « utopies sociales », « provoca/on 
sociale », « vision sociale de l’art », « art social »…), on peut retenir 
12 thèses (tableau II) – dont rien n’indique non plus, cependant, 
qu’elles comportent une dimension quan/ta/ve. Comme dans le 
tableau I, ces thèses portent pour la plupart sur l’An/quité ou sur 
la période contemporaine. Leurs directeurs sont très divers : il n’y a 
pas vraiment, en France, d’« école » d’histoire de l’art à colora/on 
sociologique, même si en contemporaine, par exemple, certain(e)s 
professeur(e)s sont très ouvert(e)s à une approche sérielle et sociale 
qu’ils ou elles ont eux ou elles-mêmes parfois pra/quée13. Autre 
remarque sur ces douze thèses : elles sont peu nombreuses. En 
ajoutant le fait que l’histoire sociale de l’art compte déjà très peu de 
quan/ta/vistes, le résultat de notre enquête sera plus ténu encore.
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Année 
d’inscription

Université Titre de la thèse Directeur

1997
Jean Monnet, 
Saint-Étienne,

Paris VIII

Anthropologie et patrimoines : la construction 
sociale des patrimoines nationaux

Habitat et migration. Les effets de la mobilité 
sociale et résidentielle sur le logement à Fès 
(Maroc)

Davallon

Eleb

1999
Panthéon

Sorbonne-Paris I

La peinture murale sur terre crue et ses 
implications technologiques, sociales et 
historiques en Mésoamérique.

Taladoire

2002

Panthéon 
Sorbonne-Paris I 
Paris Sorbonne-

Paris IV
Panthéon-

Sorbonne- Paris I
Lille III

Histoire institutionnelle et sociale de 
l’enseignement des arts plastiques à L’ENSBA, 
1960 - 2000.

Le salon de musique en France (XVII-XVIII
e 

siècles) : architecture, décor, vie sociale.

Le logement social en Seine-Saint-Denis de 1954 
à 2000 : architectures et pratiques sociales

Géographie de la mort en Grèce. Recherches sur 
l’organisation spatiale et sociale des nécropoles 
(Grèce propre, IXe siècle av. J.C., Ve apr. J.-C.)

Dagen

Mignot

Monnier

Muller

2003
Panthéon-
Sorbonne-

Paris I

L’armement et l’artisanat des armes au V
e et au 

IV
e siècles avant notre ère en Grèce, dans les 

Balkans et en Italie du Sud (étude technique et 
organisation sociale)

Etienne

2004

Panthéon-
Sorbonne-

Paris I

L’histoire de la disparition du visage dans l’art 
du XX

e siècle. Le masque artistique : reflet de 
mutations sociales, politiques et historiques.

Dagen

2006 Toulouse II

Chefs d’œuvre textiles d’aiguille ou de 
métier en faveur dans les sociétés nobles ou 
bourgeoises du Haut Languedoc au XVII

e siècle. 
Leurs incidences économiques et sociales 
particulières de 1590 à 1685 principalement et 
représentations d’un nouvel idéal social élitaire.

Julien

2007

Panthéon-
Sorbonne-

Paris I

La gloire de Jean-Jacques Henner. Dimension 
historique et sociale d’une célébrité de la 
Troisième République (de 1870 à nos jours)

Tillier

2008 Amiens
Histoire sociale de la peinture et des arts 
graphiques en Allemagne de l’Est depuis les 
années 1950.

B e r t r a n d -

Dorléac

Tableau II – Thèses inscrites entre le 1er janvier 1961 et le 11 novembre 2008 dans la 
discipline « Histoire de l’art », indiquées comme non soutenues et portant dans leur /tre 
le radical « social » selon le Fichier central des thèses.
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Mais la faible présence du quan/ta/f est-elle mécaniquement, 
et seulement, liée au peu de goût des historiens de l’art pour le 
social ou le sociologique ? Que peuvent nous dire ces /tres, plus 
généralement, sur la ques/on du quan/ta/f en histoire de l’art ? 

Une discipline assise sur une approche conservatrice et 
philosophique depuis le "#$$$e siècle

Si les /tres ne disent pas tout de l’état de la recherche doctorale 
actuelle en histoire de l’art, ils reflètent cependant l’idéologie 
cons/tu/ve d’une discipline menacée depuis son entrée à 
l’université par les méthodes posi/vistes de la profession 
historienne, par les préten/ons à l’objec/vité, l’héritage scien/ste 
des Henri Berr, Lucien Febvre, Marc Bloch ou Fernand Braudel – 
entre autres. Ce*e idéologie a une généalogie trop peu connue. 
Il faudrait faire, ainsi, l’histoire de la dissocia/on entre l’histoire 
et l’histoire de l’art en France, pour mieux comprendre l’absence 
d’influence des méthodes quan/ta/ves du type Annales. Le divorce 
entre historiens de l’art et historiens semble s’être opéré à l’époque 
d’Ernest Lavisse, c’est à dire à celle où les premières chaires 
d’histoire de l’art furent créées à l’université, voire même bien plus 
tôt. Les travaux de Lyne Therrien montrent, en effet, que l’histoire 
de l’art se cons/tua à par/r des cours donnés à la Bibliothèque 
na/onale à la fin du $^___e siècle, dans une perspec/ve archiviste et 
conservatrice affirmée, puis au $_$e siècle à l’École des beaux-arts 
de Paris, ce*e fois dans une orienta/on esthé/que, appropriée à 
la forma/on des architectes et des ar/stes14. La créa/on, en 1878, 
d’une chaire d’esthé/que au Collège de France, fut explicitement 
des/née à compléter les enseignements de philosophie, tandis 
que les professeurs d’histoire de l’art orientaient de plus en plus 
leurs enseignements vers la recherche et la défini/on d’une iden/té 
ar/s/que na/onale. L’histoire de l’histoire de l’art au $_$e siècle se 
développait ainsi selon une double tendance où la sta/s/que ne 
pouvait trouver sa place : d’une part l’hésita/on entre esthé/que 
et chronologie, d’autre part la tendance à une approche ethnique, 
imprégnée des probléma/ques na/onales15. La fonda/on de 
l’École du Louvre, en 1882, ancra la discipline dans son rapport 
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aux objets, c’est-à-dire dans une approche matérielle et visuelle, 
pour laquelle les probléma/ques de l’histoire comme discipline 
n’étaient pas par/culièrement per/nentes, dans le cas où elles 
étaient connues. L’entrée de l’histoire de l’art à l’université, par un 
cours complémentaire en 1893 puis par la créa/on d’une chaire 
en 1899, enfin, s’effectua à une époque où les historiens de l’art 
développaient leurs propres méthodes, et où le dialogue avec les 
historiens n’était qu’un vague souvenir.

À la même époque, certains historiens développaient une 
approche totalisante du passé, notamment autour de la Revue de 
synthèse historique fondée en 1900 par le philosophe Henri Berr. 
Berr avait, en 1911, publié un ouvrage très lu parmi les « nouveaux » 
historiens : La Synthèse en histoire16. Il y soulignait les dangers de 
l’érudi/on et sa tendance à séparer la discipline des disciplines 
voisines, prônant au contraire l’interdisciplinarité et l’importance 
pour l’historien de dégager des faits généraux plutôt que des faits 
par/culiers. Berr encourageait à une concep/on explica/ve du 
travail historique (chercher les causes), ancré dans la convic/on que 
l’histoire devait être une science. Autour de la Revue de synthèse 
historique, et plus par/culièrement dans la collec/on « L’Évolu/on 
de l’Humanité » fondée par Henri Berr, le paradigme historique 
se renouvela fortement, notamment par les travaux de Lucien 
Febvre dont l’histoire se voulait autant poli/que, religieuse, sociale, 
qu’ar/s/que. La fonda/on en 1929, à Strasbourg où Febvre avait 
été élu professeur, de la revue des Annales d’histoire économique 
et sociale par Febvre, Marc Bloch et d’autres universitaires de 
diverses disciplines, marqua la dimension désormais collec/ve de 
ce*e manière nouvelle de faire de l’histoire, et l’importance, dans 
ce*e pra/que renouvelée, de l’approche quan/ta/ve. La revue des 
Annales devait rassembler le plus grand nombre possible de données 
historiques quan/ta/ves disponibles, et accueillir les approches les 
plus diverses dans l’étude du passé17. Les membres du groupe des 
Annales ne considéraient pas l’art comme un domaine réservé aux 
historiens de l’art, pas plus qu’ils ne s’empêchaient de regarder du 
côté de la géographie, de la sociologie ou de la philosophie. Mais 
pas d’historien de l’art parmi eux.
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On pourrait faire le même type de généalogie dans le cas de 
l’histoire de l’art telle qu’elle se développa aux $^___e et $_$e siècles 
en Allemagne. Les premiers historiens de l’art venaient plutôt de la 
philosophie et du monde des musées, des lieux intellectuels où les 
méthodes dites modernes n’avaient aucune chance de s’implanter, 
puisque l’on restait dans une logique portée vers l’esthé/que 
et la conserva/on. La dimension systémique et interpréta/ve – 
dont Winckelmann fut le pra/cien exemplaire – tenait une place 
prédominante dans leur approche de l’art18. Le renouvellement de 
l’histoire de l’art germanique par les recherches visuelles menées 
dans les universités de Vienne, de Prague et de Berlin au début du 
siècle, adossa l’approche philosophique sur des méthodes certes 
sérielles, mais où la réflexion visuelle, prenant les images une par 
une et cherchant des exemples typiques de styles ou de thèmes 
iconographiques, excluait pra/quement la mise au point de chiffres 
et d’un travail sta/s/que19.

Revenons, cependant, à la France. Lorsque le tournant 
quan/ta/f de l’histoire fut avéré, les historiens de l’art ne 
partageaient pas ou très peu de ques/ons avec leurs collègues 
historiens. En outre, l’ambi/on totalisante des Annales prétendait 
absorber l’art et son histoire, ce qui ne pouvait contenter une 
discipline ancrée, avec raison, dans la cer/tude de ses spécificités. 
La réduc/on qu’opéraient les historiens des Annales, des œuvres, à 
de simples produc/ons de l’esprit, ne pouvait être acceptée – elle fut 
très probablement ignorée, voire méprisée des historiens de l’art. 
Prenons pour exemple la Revue de l’art, disponible intégralement 
sur le site Persée pour la période 1969 - 2002. Sur ce*e période, 
la recherche du mot « annales » ne donne que six références à la 
revue Annales ESC et à l’école des Annales. Parmi elles, cinq sont 
des références à un ar/cle paru dans la revue, sans commentaire 
méthodologique par/culier. Un seul texte, tardif (un compte rendu 
publié en 1993), établit clairement les posi/ons disciplinaires :

L’ouvrage publié par Bernard Toulier répond à ses ambi/ons ini/ales. 
Certes, il décevra l’œil de l’historien de l’art, habitué à une approche plus 
qualita/ve de l’objet d’étude, mais il lui apportera en même temps les 
fondements d’une réflexion rigoureuse, située dans la tradi/on de l’école 
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des Annales. L’étude repose en effet sur une méthodologie rigoureuse 
dont on mesure les effets à chaque ligne (même si, à notre avis, la 
préoccupa/on du site a fini par l’emporter abusivement sur les autres)20.

Dans la même revue, sur la même période, trois ar/cles 
seulement font référence à Fernand Braudel, sans commentaire 
par/culier.

Cet exemple ne peut suffire et l’histoire de la récep/on des 
idées de l’école des Annales parmi les historiens de l’art reste 
à faire, avant 1945 comme après la guerre (en par/culier avec 
l’œuvre de Georges Duby). En France, depuis l’entre-deux guerres, il 
semble que ce fut plutôt l’héritage d’Aby Warburg et sa reprise par 
Erwin Panofsky qui intéressa les historiens de l’art. La cons/tu/on 
d’une nouvelle méthode, l’iconologie, lançait un défi aux historiens 
en me*ant le doigt sur la possible prédominance de la pensée 
imageante sur la pensée discursive, quels que soient l’auteur, la 
période et le lieu de produc/on des images étudiées. La spécificité 
des images ne jus/fiait-elle pas celle de l’approche historienne 
de l’art ? Il s’agissait de cerner la séman/que, la significa/on 
référen/elle des œuvres, et de recons/tuer ainsi des manières de 
voir, de penser et de sen/r. Certes, ce*e école rencontrait l’histoire 
des mentalités des Annales, mais elle ne partageait guère son souci 
d’exhaus/vité, de représenta/vité ou d’objec/vité21. Et surtout elle 
séparait plus encore les probléma/ques de l’histoire de l’art de 
celles des disciplines voisines.

Une pra%que du discours aujourd’hui conquérante

Aujourd’hui, les préoccupa/ons ne sont plus les mêmes et 
l’interdisciplinarité a trouvé l’accueil de nombreux historiens de l’art. 
Mais l’engouement pour une histoire de l’art ouverte aux approches 
sérielles n’est pas d’actualité.

En France, les renouvellements constatés depuis une vingtaine 
d’années, comme les écoles qu’ils ont suscitées, se sont beaucoup 
plus inspirés de l’anthropologie, de la psychanalyse et de l’analyse du 
discours que de la sèche sta/s/que, de la bavarde sociologie ou de 
l’ulcérante économie. Si l’on prétend ou même si l’on accepte l’idée 
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que l’histoire de l’art est morte22, l’histoire des images cependant a 
beaucoup d’avenir, beaucoup de concepts et peu de chiffres devant 
elle – que l’on pense aux très différents et si géniaux travaux de 
Daniel Arasse ou de Georges Didi-Huberman, et à leur succès qui a 
franchi les fron/ères, en par/culier le Rhin –, même si ce*e histoire 
de l’art ne fait que commencer à entrer, /midement, à l’université. 
Là, pas plus de place pour les chiffres : la généra/on qui a succédé à 
celle d’André Chastel n’a pas, et de loin, abandonné l’iconographie, 
et persiste à cul/ver la monographie d’ar/ste (ou de groupe), où 
l’historien se fait chroniqueur (souvent hagiographe ou censeur) plus 
qu’analyste. Lorsque l’on sort de ces approches dominantes, c’est 
souvent le tropisme français pour l’histoire culturelle qui l’emporte 
– une histoire culturelle qui ressemble étrangement à de l’histoire 
des mentalités ou à de l’histoire des styles, sans soubassements 
méthodologiques solides – ; et encore ce*e histoire culturelle de 
l’art est-elle peu représentée dans le panorama sur la ques/on 
publié par Philippe Poirrier en 200423.

À l’étranger, la montée de la New Art History dans les pays 
anglophones et la recomposi/on des milieux historiens de l’art 
en Allemagne depuis les années 1970 n’ont pas non plus favorisé 
l’approche quan/ta/ve – au contraire. On voit dans les deux 
tendances un intérêt nouveau pour l’histoire sociale de l’art, et 
plus largement pour la sociologie, ne serait-ce que par un travail 
approfondi sur l’intériorisa/on du social et sur ce qu’en font les 
individus. Mais rien n’y montre un intérêt pour le travail sur des 
chiffres24. C’est une histoire microscopique qui y prédomine, où la 
contextualisa/on sociologique est de seconde main, u/lisée pour 
me*re en évidence la pression des logiques sociales et poli/ques et la 
réponse plas/que, séman/que et visuelle des ar/stes à ce contexte. 
L’insistance de la New Art History sur l’importance de considérer 
désormais la représenta/on ar/s/que comme une pra/que sociale 
ne pouvait qu’encourager aux études de cas et dissuader des études 
quan/ta/ves.

En Allemagne, la révolte des jeunes historiens de l’art contre 
un establishment universitaire engoncé dans le connoisseurship, 
la philologie ar/s/que et le mandarinat, a parfois orienté l’histoire 
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de l’art vers une « anthropologie historique des images » très peu 
intéressée par un travail sur des chiffres25. Ceux qui n’ont pas 
embrassé ce*e nouvelle histoire de l’art marchent aujourd’hui 
plus vers la philosophie, l’esthé/que et l’herméneu/que que vers 
la sociologie, et moins encore vers les sta/s/ques, à quelques 
excep/ons près. Plus généralement, les héri/ers de Michaël 
Baxandall, de Frederick Antal, de Mar/n Warnke, de Svetlana 
Alpers et de Hans Bel/ng ont repris à ces derniers, lorsqu’ils l’on 
fait, la cri/que acerbe des canons tradi/onnels de l’histoire de l’art, 
leur intérêt pour les pra/ques, les images et les objets plus que 
pour les styles. Ils se sont éloignés, avec eux, de la seule ambi/on 
biographique ou du catalogage. Ils ont ainsi détourné le regard 
d’un éventuel renouvellement de l’histoire de l’art par un travail 
sur des séries, sur des périodes longues ou sur des objets collec/fs, 
ou encore sur les structures sociales et commerciales des mondes 
de l’art – thèmes pour lesquels l’approche quan/ta/ve est un ou/l 
privilégié.

Quant aux paradigmes très divers des Cultural Studies, s’ils 
proposent en général une perspec/ve déconstructrice de l’histoire 
de l’art pour y cerner le rôle des préjugés poli/ques, sexistes, 
raciaux, religieux et tant d’autres, c’est d’abord une approche 
interpréta/ve des discours et des images qui y prévaut26. Quelle 
place une approche quan/ta/ve peut-elle y trouver ? Ici, Althusser, 
Barthes, Foucault et Lacan comptent plus que Marx – du moins 
que le Marx des enquêtes sociales, du Capital, des chiffres et des 
calculs.

Le quan/ta/f : quel peut finalement être son statut, dans une 
histoire de l’art où l’analyse qualita/ve des discours, textuels ou 
imagés, a toujours été conquérante, quels que soient les objets 
choisis ? L’histoire de l’art, cela s’écrit, cela ne se calcule pas, et 
Henri Zerner résumait bien l’approche des grandes « figures d’une 
discipline » en in/tulant son ouvrage d’historiographie Écrire 
l’histoire de l’art27.
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Plaidoyer pour plus de mesure en histoire de l’art

Quand lira-t-on un livre in/tulé Compter l’histoire de l’art ? Quel peut 
être le statut des approches sta/s/ques, dans une discipline dont 
l’image est l’objet central ? Pourquoi ne travaillerait-on pas avec des 
chiffres, à une époque où avec le développement du marché de l’art, 
l’argent n’a jamais été aussi présent dans les ques/ons ar/s/ques, 
les palmarès chiffrés et les considéra/ons numériques jamais aussi 
normales ? Parler de chiffres risque-t-il de salir l’art, alors que sa 
macule commerciale n’est plus voilée par les discours ?

Affirmons-le, au risque de susciter l’incompréhension : il 
est temps que les historiens de l’art se me*ent aux sta/s/ques, 
si modestes soient-elles, il est temps qu’ils regardent l’art plus 
souvent de manière globale. Non pour abandonner la monographie, 
l’iconographie, ni pour laisser tomber la passionnante 
déconstruc/on des discours et l’analyse des images ; mais pour 
mieux les faire, et, s’il s’agit de défendre la profession, pour ne 
plus laisser d’autres disciplines damer le pion aux professionnels 
de l’image dans l’u/lisa/on d’approches métriques sur des sujets 
d’histoire de l’art. Le mépris (ou la peur) du chiffre, en effet, a eu 
jusqu’ici beaucoup d’inconvénients, voire des effets néga/fs sur 
la recherche en histoire de l’art : d’un côté, comme des avares 
sur un tas d’or, les historiens de l’art sont assis sur des gisements 
de sources qu’ils ne savent pas valoriser, quand de l’autre ils 
acceptent souvent sans discussion les résultats douteux d’études 
quan/ta/ves réalisées sans connaissance de l’histoire de l’art. 
Surtout les approches quan/ta/ves sérieuses ont largement 
contribué à renouveler l’histoire de l’art, sans pour autant me*re 
en danger les fondements de la discipline.

Les bases de données informa%ques : un virage mal an%cipé ?

Alors que la pra/que du catalogage et du répertoire est une 
tradi/on ancienne dans les mé/ers de l’art28, les historiens de l’art 
sont venus tard, très tard, aux bases de données informa/ques. En 
1992, Jacques Thuillier publiait une mise au point sévère dans la 
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Revue de l’art : « Certains diront que si l’histoire de l’art n’a pas su 
se servir de l’informa/que, c’est qu’elle n’avait pas grand besoin de 
son concours. Nous pensons l’inverse : c’est un signe, pour ce*e 
discipline, de faiblesse et de sclérose29. » La sclérose n’est plus 
totalement d’actualité : qui serait capable de citer toutes les bases 
dont les historiens peuvent /rer par/ ? En, revanche, tout ce qui est 
en ligne ou en base, en histoire de l’art, n’est pas pour autant conçu 
pour être quan/fiable, voire est souvent difficilement u/lisable, 
même pour le chercheur le plus chevronné. Que faire, en effet, de 
ces corpus hétérogènes, dont on ne connaît pas – et probablement 
pas leurs concepteurs eux-mêmes – les principes d’inclusion ? Que 
dire de l’agréga/on si fréquente et si peu claire d’informa/ons de 
sources différentes, voire non référencées ? L’impression est que les 
bases ont été faites sans méthode – et pire, il est clair qu’elles sont 
u/lisées, lorsqu’elles le sont, sans plus de réflexion.

En France, dans le digne héritage de la sta/s/que officielle du 
$_$e siècle, la Direc/on de l’architecture et du patrimoine a soutenu 
la cons/tu/on de bases de données dites incontournables, et dont 
Mérimée, qui inventorie le patrimoine monumental na/onal, est la 
plus connue30. Mais que faire avec Mérimée, à part une interroga/on 
ponctuelle ? Il s’agit de fiches décrivant des édifices, les matériaux 
et les techniques employés, cons/tuées à par/r d’enquêtes 
régionales d’inventaire ; on y trouve aussi des photographies, non 
contemporaines des enquêtes sources. La base Palissy donne accès à 
une descrip/on du patrimoine mobilier français inventorié à ce jour, 
dans un ordonnancement parfait – mais là encore, adapté seulement 
à des ques/onnements sur un objet précis. Sa cousine Mémoire est 
l’exemple parfait de la base débordant d’informa/ons hétérogènes 
et en réalité inu/lisables : images de bâ/ments d’architecture civile 
et religieuse en France et dans les anciennes colonies, de patrimoine 
mobilier, d’exposi/ons universelles, d’événements historiques, de 
reportages, portraits de célébrités comme d’anonymes, etc. La base 
Auteurs est-elle plus qu’un dic/onnaire ? On y trouve une liste des 
« orfèvres, des peintres-verriers et des architectes repérés lors des 
travaux d’inventaire du patrimoine architectural et mobilier », le 
tout pour « l’iden/fica/on et la data/on des œuvres », – ce qui reste 
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la mission tradi/onnelle de l’historien de l’art. Archidoc, qui donne 
des informa/ons sur des œuvres architecturales, sur du mobilier 
ou sur des sites, se prête aux mêmes types d’usages ; les autres 
bases de l’Inventaire (Thesaurus, I!néraires du patrimoine et Visites 
guidées) ont une ambi/on culturelle et touris/que qui concerne 
plus le guide de musée que le chercheur en histoire de l’art. Si elles 
avaient été faites avec plus de rigueur, et si elles perme*aient des 
modes d’interroga/on plus souples, ces bases auraient pu déjà 
susciter des découvertes.

Du côté des musées français, les bases de données ar/s/ques 
sont nombreuses. Mais rares sont celles où l’on peut trouver 
des incita/ons à une histoire élargie, à des recherches chiffrées. 
Parmi les projets les plus lourds, Joconde cons/tue le Catalogue 
collec/f des collec/ons des musées de France31. Créée en 1975, 
ce*e base enrichie en permanence conduit, comme le précise le 
site en novembre 2008, à « plus de 366 000 no/ces d’objets, dont 
200 000 sont illustrées par une ou plusieurs images. Ces no/ces 
proviennent de plus de 282 musées différents […] qui conservent 
des collec/ons d’archéologie, de beaux-arts, d’arts décora/fs, 
d’ethnologie, d’histoire ou encore de sciences et techniques32. » 
Que faire de ce*e base ? Elle cons/tue, hélas, un trésor pour les 
jeunes historiens de l’iconographie : entrant le terme « lys » dans 
le champ « sujet », ne trouvé-je pas 528 réponses ? Quel appren/ 
iconographe ne sera pas tenté de cons/tuer à par/r de ces 528 
œuvres le corpus de son mémoire sur la représenta/on du lys dans 
la peinture, sans s’interroger sur le fait que les fiches qu’il a trouvées 
étaient préalablement indexées dans la base au terme « lys/lis », et 
sans se demander encore selon quelles modalités son corpus s’est 
construit ? Joconde est encore trop une boîte noire dont on connaît 
trop peu les principes de classement, les logiques d’indexa/on 
et le degré d’exhaus/vité. La plupart des musées, de leur côté, 
proposent une base de données en ligne de leurs collec/ons – 
mais rarement, hélas, pour en couvrir l’intégralité. Lorsque c’est le 
cas, reste à y trouver plus que des gisements d’images : Atlas, qui 
donne accès à l’ensemble des œuvres du Louvre, donne seulement, 
avec la localisa/on d’une œuvre dans le musée, les informa/ons 
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présentées sur son cartel – et encore pas toujours33. Cela réduit 
considérablement les espérances de ceux qui voudraient, à par/r 
de ce*e base, commencer une première étude des fonds du Louvre, 
voire de ses acquisi/ons. Dans ce contexte, l’interface d’interroga/on 
de la base des œuvres du musée d’Orsay fait figure d’excep/on34 : les 
années d’acquisi/ons sont répertoriées, les sujets iconographiques, 
ainsi que les personnages représentés, indexés de manière claire ; 
l’interroga/on est à la fois complexe et facile d’accès.

Le constat que faisait Jacques Thuillier en 1992 n’est plus 
totalement d’actualité. Mais les ou/ls numériques mis à la 
disposi/on des chercheurs par l’Ins/tut na/onal d’histoire de 
l’art (_&��) montrent que le tournant des bases a été pris souvent 
dans une perspec/ve plus documentaliste ou encyclopédique, que 
quan/ta/viste. L’onglet « ressources » du site www.inha.fr donne 
accès au catalogue de la bibliothèque de l’INHA, à sa bibliothèque 
numérique (textes français du $^_e au $_$e siècle, « bibliothèque 
de référence idéale pour un chercheur en histoire de l’art35 », 
catalogues du musée du Louvre antérieurs à 1920 de la Bibliothèque 
centrale des musées na/onaux, dessins et manuscrits divers), ainsi 
qu’à l’Inventaire des fonds patrimoniaux et au Guide des archives 
d’ar/stes en ligne (#$$%&), indispensable pour qui veut localiser des 
fonds ou des pièces d’archives conservés en France. Mirimonde, 
qui propose un répertoire d’œuvres d’art à sujets musicaux à 
par/r de l’inventaire d’Albert Pomme de Mirimonde (1897-1985), 
le Répertoire des peintures françaises des $^__e et $^___e siècles en 
Allemagne, ou encore le Répertoire des tableaux italiens dans les 
collec/ons publiques françaises ($___e-$_$e siècles) sont avant tout 
des fonds documentaires.

Les projets plus ambi/eux, s’ils sont plus rares, ou encore en 
cours d’élabora/on, ne sont pas moins riches. C’est ici que l’on 
trouve une amorce de renouvellement de l’histoire de l’art dans 
une perspec/ve quan/ta/ve. Les bases du Ge'y Provenance 
Index ont largement renouvelé l’étude de l’origine des œuvres36. 
Leurs modes d’interroga/on sont fiables, les sources clairement 
indiquées, les résultats affichés de manière limpide, et surtout les 
modalités de cons/tu/on de la base sont explicitées, même si l’on 
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pourrait souhaiter que les informa/ons soient plus scindées37. La 
base des catalogues de ventes, par exemple, donne accès à des 
informa/ons /rées de catalogues de ventes belges, françaises, 
anglaises, hollandaises et scandinaves entre 1650 et 1840, de 
collec/ons publiques britanniques et américaines (descrip/on et 
provenance des peintures d’ar/stes nés avant 1900) sur la période 
1500-1900, comme d’archives na/onales ou locales, sur la période 
1550-184038. Les champs de recherche sont individualisés : nom 
d’ar/ste, na/onalité, thème de l’œuvre vendue (Vénus ou bataille, 
par exemple), type d’œuvre (peinture, tapisserie, …), nom de 
l’acquéreur ou du vendeur (ici, il aurait été per/nent de dis/nguer 
le champ « acquéreur » du champ « vendeur »), type de transac/on, 
maison de vente où elle eut lieu, ville de la vente, pays de la vente, 
date de la vente, numéros de lot et d’enregistrement. Les résultats 
que l’on peut obtenir de requêtes formulées sur une telle base sont 
nombreux : pensons à la simple fabrica/on, si rapide, de chronologies 
(des ventes faites dans une ville donnée, des ventes de tel ar/ste, 
des achats de tel acquéreur, des ventes de tel vendeur, de l’ac/vité 
de telle maison de vente…), et donc à l’étude de l’évolu/on de 
telle ou telle ac/vité, comme à celle de trajectoires géographiques 
et de cartographies, quand un travail plus complexe sur de telles 
données perme*rait d’envisager d’étudier par exemple les goûts 
des amateurs, les types d’objets prisés à telle époque, donc des 
modes, la répar//on na/onale et géographique des œuvres des 
ar/stes prisés à l’époque considérée.

Autre base bien conçue, le Nazi-Era Provenance Project fédère 
les recherches concernant la provenance des œuvres acquises par 
les musées américains et qui ont changé de mains entre 1933 et 
1945, afin de res/tuer à leurs propriétaires légi/mes les objets 
qui auraient pu être vendus de manière illégi/me39 : lorsque les 
objec/fs sont clairement déterminés, les moyens sont pris pour 
y parvenir. En Italie, à la Scuola Normale Superiore di Pisa, Lina 
Bolzoni coordonne depuis plusieurs années des projets de banques 
de données, à l’intérieur du Diligent Project qui a commencé à 
structurer un important réseau de ressources de travail (archives, 
bases de données, logiciels,...) pour des groupes de recherches réels 
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ou virtuels40. En France, on a*end avec impa/ence la mise en ligne, 
sur le site du musée d’Orsay, du répertoire des œuvres (texte et 
images) signalées dans les archives du marchand Ambroise Vollard 
(énorme travail en perspec/ve, tant Vollard écrivait mal !), celle de 
la liste des fonds d’archives du musée et des inventaires détaillés qui 
y ont déjà été réalisés, et surtout celle d’une base de données en 
cours d’élabora/on sur les Salons depuis le $^__e siècle, qui promet 
de devenir un instrument de travail incontournable.

Si le tournant des bases de données ar/s/ques a été pris, il ne 
l’a pas toujours été de façon concertée et méthodique. La créa/on 
de l’INHA, encore récente, et en par/culier de l’équipe In Visu 

(Informa/on visuelle et textuelle en histoire de l’art : nouveaux 
terrains, corpus, ou/ls), unité créée en janvier 2008, pourrait 
améliorer ce*e situa/on41. En a*endant, plusieurs des reproches 
de Jacques Thuillier restent d’actualité. L’éparpillement est flagrant : 
où trouver un accès direct aux pages d’accueil des différentes bases 
de données cons/tuées par les ins/tu/ons françaises ? Il faut à 
cet égard saluer le travail de l’Observatoire cri/que des ressources 
numériques en histoire de l’art et archéologie et la clarté des 
inventaires qu’il propose, indiquant les sources en ligne et les « sites 
médiateurs » perme*ant à l’historien de l’art de s’y retrouver sur la 
toile42. Mais cela ne résout pas les problèmes de fond : disparité 
des ins/tu/ons à l’origine de la cons/tu/on des bases, et distance 
encore trop forte entre ceux qui font les bases et ceux qui les 
u/lisent, ceux qui inventorient et ceux qui analysent les inventaires. 
Certaines bases ne sont pas en ligne – ainsi du Répertoire des 
tableaux italiens dans les collec/ons publiques françaises ($___e - 
$_$e siècles) présenté sur le site de l’INHA –, et lorsque c’est le cas, 
elles ne sont pas conçues (sauf excep/ons) pour qui souhaiterait 
faire des interroga/ons plus que ponctuelles et par/r de corpus bien 
iden/fiés. Enfin les indexa/ons sont souvent confuses, les données 
sources et les données externes, issues de recherches secondaires, 
sont trop souvent mélangées.

On peut donc comprendre que peu d’historiens de l’art exploitent 
ces bases de données et que ceux qui se lancent dans un travail 
quan/ta/f préfèrent cons/tuer leurs bases individuellement – s’ils 
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ont reçu la forma/on nécessaire –, ce qui conduit à une dispersion 
plus grande encore des bases de données et à beaucoup de perte de 
temps. J’ai pour ma part évalué le temps passé à cons/tuer la base 
qui m’a servi pour mes recherches de thèse43 à plus de 1 000 heures 
de travail de saisie, soit presque 29 semaines de 35 heures. Saisir, 
par exemple, le catalogue en/er du Salon d’Automne de 1903, où 
n’exposent « que » 484 ar/stes, avec près de 970 œuvres numérotées, 
demande 3 journées de 8 heures à un bon dactylographe. On rêve 
d’un site qui me*rait en contact les chercheurs ayant réalisé leurs 
pe/tes bases, les unes croisant voire doublant les autres, et où ils 
pourraient échanger, voire me*re en commun leurs ressources, à 
condi/on qu’ils aient unifié leurs critères de saisie et de codage, 
et u/lisé des logiciels communs ou compa/bles, ce qui est encore 
un problème. La cons/tu/on individuelle de banques de données 
requérant beaucoup de dépenses, en temps, en argent comme en 
énergie, il est tout à fait logique que le nombre des historiens de 
l’art qui s’a*èlent à des études quan/ta/ves soit très réduit.

Les conséquences néfastes de la sépara%on entre les chiffres et les 

arts : à propos du « système marchand-cri%que » au "$"e siècle

Ces explica/ons suffisent-elles pour excuser l’histoire de l’art pour 
ses retards ? Citant la sociologie et l’histoire, qui ne disposent pas 
d’autant de gisements que ceux dont les historiens de l’art ont la 
chance d’être les dépositaires (catalogues de ventes, de musées, 
de collec/ons, d’exposi/ons, et tant d’autres listes encore), Jacques 
Thuillier concluait en 1992 :

[...] l’histoire de l’art n’a eu cure de ces exemples. Toutes les passions de 
ces trente dernières années se sont portées, non sur les instruments, 
mais sur la doctrine, et généralement, sur des théories vieilles d’un siècle. 
L’éternelle tenta/on du psychologisme a trouvé dans quelques mauvaises 
pages de Freud de quoi prétendre révolu/onner l’interpréta/on 
des œuvres : Lacan et Meyer Schapiro ont été présentés comme les 
nouveaux prophètes. Les engagements poli/ques sont intervenus, et 
il a fallu appliquer les catégories marxistes et le principe de la lu*e des 
classes jusqu’aux tableaux des primi/fs. Le structuralisme a permis de 
transformer des banalités éculées en beaux discours à la Diafoirus, et il 
n’est pas jusqu’au féminisme qui n’ait pas prétendu obliger les historiens 
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d’art à refaire leur copie sous le contrôle de sévères maîtresses d’école. 
Entre-temps l’iconographie, ravalée au rang de simple pillage des 
photothèques, servait de refuge aux pédants, et la « connoisseurship », 
qui exige l’expérience jointe au génie, perme*ait aux étudiants de 
seconde année de prononcer des oracles. Il fallait à tout prix faire par/e 
d’une chapelle et militer pour son saint. De là bien des zizanies inu/les et 
déjà oubliées, mais qui ont détourné l’a*en/on d’un fait de toute autre 
conséquence : l’appari/on d’un ou/l qui risque fort de renvoyer un jour 
toutes ces dissensions au rang de querelles scolas/ques. L’histoire de l’art 
a payé très cher cet aveuglement, qui la laisse aujourd’hui en marge des 
grandes disciplines modernes.

N’allons pas jusqu’à croire que l’u/lisa/on méthodique du 
quan/ta/f pourrait faire de l’histoire de l’art une « grande discipline 
moderne ». Mais le constat de Jacques Thuillier n’est pas inactuel 
dans de nombreux cas. Sans entrer nécessairement dans de tels 
débats, le refus du quan/ta/f a poussé les historiens de l’art à laisser 
à d’autres disciplines des pans en/ers de l’histoire de l’art, dont on 
peut penser qu’ils seraient mieux compris s’ils l’étaient certes par 
le chiffre, mais aussi avec les connaissances et les méthodes de 
l’historien de l’art.

Un cas assez symptoma/que montre le tort qu’a fait l’absurde 
répar//on des tâches entre historiens de l’art et sociologues : 
celui d’une expression passée à la postérité d’un slogan, celle du 
« système marchand-cri/que ». Quel ouvrage, quel ar/cle, quelle 
thèse, quel mémoire portant sur l’art au $_$e siècle, et même au-
delà, ne cite pas la fameuse étude de Harrison et Cynthia White, 
Canvases and Careers, publiée en anglais en 1965, traduite en 
français en 199144 ? Cet ouvrage est devenu la référence première 
des introduc/ons « contextualisantes » des études portant sur la 
peinture française, voire européenne, après 1850. Qu’y lit-on, et 
qu’en re/ent-on ? Avec raison, que le marché de l’art après 1850 
connut une croissance jamais vue, avec l’arrivée de cohortes de 
nouveaux peintres, d’où une concurrence de plus en plus forte entre 
les ar/stes. Dans ce cadre, le Salon parisien annuel, lieu unique 
pour se faire connaître sur un marché dont l’État se serait re/ré, et 
seul à conférer la légi/mité à une œuvre, serait devenu le point de 
mire d’une masse d’ar/stes avides de se produire et décidés à /rer 
par/ de la naissance d’une demande bourgeoise de décora/ons 
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d’intérieur. D’où, selon les White, une tendance nouvelle, chez les 
ar/stes, à s’organiser en dehors du Salon pour exposer en groupes 
et se faire connaître du public acheteur, dont les impressionnistes 
auraient été un groupe parmi d’autres. Axant leur propos sur les 
dates-tournants du Salon des Refusés de 1863 et de l’exposi/on des 
impressionnistes en 1874, les auteurs sou/ennent alors que ce*e 
évolu/on aurait accéléré la crise du « système académique » pour 
marquer le passage au « système marchand-cri/que ». Le nouveau 
régime de l’art se serait caractérisé par la prise en charge d’ar/stes 
novateurs par des marchands capables de les soutenir et par des 
cri/ques me*ant leur plume au service de l’innova/on esthé/que, 
et par la souveraineté d’un marché où les « carrières » (careers) et les 
noms allaient désormais compter plus que les œuvres (canvases).

Quel spécialiste de Monet, de Renoir ou de Sisley, pourtant, 
sou/endrait que Durand-Ruel apporta un sou/en immédiat à ces 
ar/stes ? Au-delà des évidences, est-ce la confiance aveugle dans 
les chiffres des White qui a empêché les historiens de l’art, et plus 
par/culièrement les spécialistes de l’impressionnisme, de reme*re 
en cause les conclusions de leur ouvrage, en par/culier sur le volet 
« marchand » du « système marchand-cri/que » 45 ?

Une simple cri/que de leur corpus et de l’u/lisa/on qu’ils 
en font, fait pourtant naître des doutes. Pour es/mer le nombre 
minimal d’ar/stes parisiens dans les années 1860-1880, comme 
ils l’indiquent, les auteurs se fondent sur un échan/llon aléatoire 
de 130 pages du Dic!onnaire général des ar!stes de l’École française 

depuis l’origine des arts du dessin jusqu’à nos jours, publié par Émile 
Bellier de La Chavignerie (1821-1871) et Louis Auvray (1810-1890) 
en 1882 (éd. Revue ar!s!que et li'éraire). En quoi ce dic/onnaire 
par/culier permet-il, même si l’on faisait un décompte en/er des 
ar/stes répertoriés, d’évaluer le nombre d’ar/stes travaillant à Paris 
« au $_$e siècle » comme ils l’affirment ailleurs ? Et pourquoi avoir 
supprimé les femmes du corpus46 ? Les auteurs « complètent » leur 
évalua/on par une étude sur le Salon de 1863, par des vérifica/ons 
dans la Sta/s/que officielle de la popula/on française et dans un 
compte rendu officiel du Salon dans le Moniteur universel. Plus 
que le choix, pourtant toujours contestable, de ces sources, c’est 
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leur interpréta/on qui est étonnante : suffisent-elles à démontrer 
qu’il y avait après 1850 plus de peintres qu’avant 1850, et surtout 
que ce*e pléthore de peintres était collec/vement en quête d’un 
marché ? Peut-on parler, surtout, à par/r de tels chiffres, d’« ac/on 
directe de la masse croissante des peintres, par exemple lorsqu’ils 
organisaient des exposi/ons de groupe47 », alors que rien n’indique 
combien, parmi ces milliers d’ar/stes, par/cipaient effec/vement 
à des exposi/ons de ce genre ? Et pourquoi avoir arrêté l’analyse 
quan/ta/ve ici, alors qu’il aurait été u/le de la prolonger pour 
mieux comprendre les carrières des ar/stes exposant en groupe, et 
pour décrire l’ébranlement du système dit académique ? « Pourquoi 
accorde-t-on tant d’a*en/on aux moindres détails de tel ou tel 
peintre ou peinture, alors qu’il existe si peu de travaux de recherche 
sur la structure et le fonc/onnement du monde de l’art considéré 
dans son ensemble ? », demandaient les White48 : force est de 
constater qu’ils n’allèrent pas au bout de leur propre programme.

Autre remarque rarement faite à la thèse des White : 
ceux-ci comparent le « nouveau » système des arts au système 
« académique » des arts, mais ne proposent aucune étude globale 
du système académique en ques/on, tant de ses acteurs (ar/stes, 
cri/ques, marchands) que de ses structures. Or, à par/r de simples 
comptages prosopographiques, Robert Jensen et David W. Galenson 
sont arrivés à des conclusions différentes, voire opposées à celles des 
White49. Étudiant, d’abord, les trajectoires honorifiques des ar/stes 
décorés de la Légion d’honneur et leurs exposi/ons au Salon, les 
auteurs démontrent que le système tradi/onnel couronnait plus 
des carrières que des œuvres individuelles, donc l’inverse de ce 
qu’affirmaient les White. Soutenant l’idée (contraire à celle des 
White) que ce ne fut pas la masse qui modifia le système du Salon, 
mais que la révolu/on fut bien l’effet de pe/ts groupes d’ar/stes 
– en par/culier les impressionnistes – qui parvinrent à se faire 
remarquer en dehors du Salon dans leurs exposi/ons de groupe, les 
deux auteurs s’a*èlent ensuite à l’étude de ces ar/stes. Sur la base 
des recensions connues à ce jour sur l’exposi/on impressionniste 
de 1874, ils montrent que les impressionnistes furent bien perçus 
comme un groupe cohérent, exposant et peignant en opposi/on 
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directe avec le système social et esthé/que représenté par le Salon. 
D.W. Galenson et R. Jensen s’intéressent ensuite à l’implica/on des 
marchands d’art dans le sou/en à ces ar/stes en rupture. La simple 
relecture de l’histoire des exposi/ons impressionnistes rappelant 
qu’aucun galeriste – pas même Durand-Ruel – ne fut à l’ini/a/ve 
de ces exposi/ons de groupe, et qu’aucun impressionniste ne 
bénéficia d’exposi/ons personnelles régulières chez un marchand, 
les auteurs proposent ensuite une chronologie des sommes versées 
par Durand-Ruel à Monet, le peintre en faveur duquel il s’impliqua 
le plus : les versements n’augmentèrent qu’après l’entrée de Monet 
au Salon et dans les milieux collec/onneurs républicains. Leur 
conclusion est que le « système marchand-cri/que » ne soutenait 
pas les carrières plus que les toiles. C’est même l’inverse qui semble 
avoir prévalu : le Salon demeurait un point de mire pour la majorité 
des ar/stes, même parmi les impressionnistes, et si deux ou trois 
marchands « novateurs », de leur côté, proposaient parfois une 
toile impressionniste, ils ne soutenaient pas cependant la carrière 
de son auteur.

À par/r de l’exploita/on sta/s/que et géographique des 
catalogues d’exposi/ons de l’époque, ainsi qu’en traitant de manière 
quan/ta/ve les informa/ons contenues dans les livres de compte 
du marchand Ambroise Vollard, j’ai vu pour ma part se confirmer 
l’impression que les marchands d’art nouveau ne sou/nrent l’art 
impressionniste qu’après son entrée au Salon – au moins quatre ans 
après ; et que ces marchands ne se mirent à spéculer sur l’art des 
jeunes que très tard, en général après la mort de ces ar/stes. Les 
véritables « entrepreneurs » ne furent pas les marchands, mais bien 
les ar/stes qui eurent l’idée de vendre à l’étranger – en par/culier 
pour la généra/on dite pos/mpressionniste, celle des Gauguin, 
Seurat, Signac puis celle des peintres nabis –, avant de /rer par/ 
en France, par ricochet, de la cau/on que leur apportaient leurs 
exposi/ons hors fron/ères50. Dans ce cas, une approche quan/ta/ve 
un peu poussée (mais pas forcément élaborée sur le plan des 
méthodes de traitement) incite à analyser plus finement l’histoire, 
et ses conséquences, d’ar/stes prêts à supporter la faim et les 
dissensions familiales (Monet, Pissarro…), à s’entraider (Caillebo*e), 
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à œuvrer pour se faire connaître à l’étranger (Signac, Denis) et 
surtout à affronter longtemps une solitude ar/s/que sans laquelle 
l’impressionnisme aurait fait long feu. De tels résultats suggèrent 
que le chiffre ne fait pas par/culièrement mal aux héros – même 
s’ils incitent à ne pas tenir trop vite pour fondée la réputa/on sainte 
des marchands dits d’avant-garde, qu’il s’agisse de Durand-Ruel, de 
Théo Van Gogh ou d’Ambroise Vollard.

Non per/nent, le « système marchand-cri/que » ? Il faudra 
probablement du temps pour que les historiens de l’art abandonnent 
ce concept, un concept d’autant plus séduisant qu’il donne du 
marché de l’art au $_$e siècle une image proche de celle que l’on se 
fait du marché de l’art aujourd’hui, et fait oublier à l’historien de 
l’art ce que tout historien aime bien oublier : hier n’était pas comme 
aujourd’hui.

L’apport de l’approche quan%ta%ve en histoire de l’art

Cet exemple, parmi d’autre, laisse penser en tout cas que lorsque 
l’histoire de l’art renonce à laisser le quan/ta/f « aux autres », 
s’ensuit un dialogue construc/f avec des travaux et des méthodes 
dont on a tort de prendre les résultats soit pour irrecevables, soit 
pour admis d’avance – et, plus encore, de croire qu’ils vont réduire 
à néant le mérite, la foi et le génie des créateurs. Tout montre 
non seulement que l’approche quan/ta/ve ne met pas en danger 
l’histoire de l’art, mais surtout qu’elle la fait avancer. Qu’il s’agisse 
de modestes décomptes, de pourcentages ou d’approches plus 
formalisées (analyse factorielle, régression logis/que ou analyse 
de réseaux), en effet, l’approche quan/ta/ve a fait une entrée non 
négligeable dans l’étude des arts et de leur histoire. Des méthodes, 
souvent venues d’autres disciplines (l’histoire, la sociologie, 
l’économie), sont à la disposi/on des chercheurs et ont donné des 
résultats probants. Ces travaux ont renouvelé notre connaissance 
de l’histoire sociale, ins/tu/onnelle et commerciale de l’art, mais aussi 
celle de l’histoire des images.

Du côté de l’histoire sociale de l’art, les travaux de Harrison 
et Cynthia White sur les ar/stes au $_$e siècle ont eu, malgré leurs 
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limites, un rôle pionnier aux États-Unis, de même que ceux Raymonde 
Moulin sur les ar/stes et le marché de l’art en France depuis le $_$e 

siècle51. Les White ont suscité, certes avec un important décalage 
de récep/on en France, et malgré le caractère discutable de leurs 
thèses, un intérêt nouveau pour une histoire sociale de l’art qui s’est 
développé en histoire de l’art surtout après 1990 – paradoxalement 
à une époque où, en histoire, on revenait brutalement de la mode 
quan/ta/viste des beaux jours des Annales52. Ce sont des travaux 
ayant eu recours, entre autres, à l’ou/l quan/ta/f et sériel qui nous 
perme*ent aujourd’hui de mieux connaître l’histoire des ar/sans 
et des ar/stes à l’époque moderne et contemporaine : citons en 
par/culier les travaux de J. M. Mon/as, de R. Moulin, d’A. Sfeir-
Semler, plus récemment de Chris/ne Dupont et d’Alain Bonnet, et 
pour une période plus récente, ceux d’Annie Verger53. De même, 
l’étude prosopographique ou plus simplement collec/ve des milieux 
officiels a été renouvelée, sinon suscitée, par les travaux de Marie-
Claude Genet-Delacroix, tout comme celles des professionnels de 
l’art doit beaucoup aux travaux d’Alain Quemin sur les commissaires 
priseurs54. Certaines recherches sont en cours, déjà connues par 
des publica/ons ou des soutenances récentes, ou n’en sont qu’à 
leurs prémices : étude des cri/ques d’art contemporains par Pierre 
François, travaux de Séverine Sofio sur les femmes ar/stes au Salon 
dans la première moi/é du $_$e siècle55 ; recherches, non publiées, 
de Laurence Bonfigli-Berthier sur les femmes sculpteurs sous la 
IIIe République, d’Anna Monusova sur les études des ar/stes russes 
entre la France et l’Allemagne, ou encore d’Éléonore Challine sur les 
musées de photographie depuis le $_$e siècle. Ce panorama ne peut 
être exhaus/f mais il est déjà révélateur ; car seule une approche 

sérielle peut perme*re d’aborder des sujets aussi larges.

Du côté de l’histoire des structures et des ins/tu/ons ar/s/ques 
depuis l’époque moderne, le renouvellement de l’histoire des Salons 
n’est qu’à ses débuts. On lira dans ce recueil les travaux d’Éva Bouillo 
sur le Salon de 1827 ; on a*end beaucoup de la thèse, soutenue 
fin 2008, d’Olivia Tolède sur la Société na/onale des beaux-arts56. 
Une recherche équivalente reste à faire sur la plupart des Salons qui 
ont jalonné l’histoire de l’art moderne depuis le $_$e siècle : ainsi, il 
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n’y a pas d’histoire prosopographique des exposants du Salon des 
Refusés de 1863, ni d’histoire quan/ta/ve sa/sfaisante du Salon 
des Indépendants57, encore moins d’histoire correcte du Salon 
d’Automne58 ni des Salons de l’après guerre, jusqu’à nos jours. Même 
les histoires des importantes Sécessions européennes pourraient 
être renouvelées par une approche quan/ta/viste : pourquoi 
ne peut-on encore citer que les travaux qualita/fs – par ailleurs 
fondamentaux – de Peter Paret et Maria Makela sur les Sécessions 
de Berlin et de Munich, par exemple59 ? L’approche majoritairement 
esthé/que et poli/que des travaux connus aujourd’hui sur les 
Salons serait renouvelée par une perspec/ve sociale, économique 
et géographique, et plus encore par une analyse en termes de 
réseaux. C’est déjà le cas, par exemple, en histoire de l’architecture. 
Les travaux de Gérard Monnier, préoccupé par le renouvellement 
des méthodes en histoire de l’art et de l’architecture, ont u/lisé 
très tôt des ou/ls quan/ta/fs et des représenta/ons graphiques, 
à une époque où les ou/ls pour le faire n’étaient pas des plus 
maniables60.

Du côté du marché de l’art, la recherche avance à grand 
pas. À Lille, l’IRHIS abrite un projet de recherches collec/ves et 
interna/onales sur les marchés de l’art en Europe (1300-1800) 
– émergence, développements, réseaux –, animé par Patrick 
Michel et Sophie Raux ; les membres de ce*e équipe recourent 
régulièrement à des analyses quan/ta/ves61. J’ai tenté pour ma 
part d’éclairer les stratégies interna/onales des marchands d’art 
moderne pour la période 1855-1914 et l’on /rera beaucoup, sur les 
années 1920, des travaux de Fabien Accomino;, ainsi que de ceux de 
Julie Verlaine sur le marché de l’art parisien dans les années 1950-
196062. De telles publica/ons pourraient compléter les données très 
lacunaires du travail par ailleurs fondateur de Malcom Gee sur le 
marché de l’art parisien63. Beaucoup cependant reste à faire dans ce 
domaine. Une histoire quan/ta/ve du marché de la peinture au $_$e 

siècle et au $$e siècles perme*rait de revenir sur des affirma/ons 
trop rapides issues du travail pionnier de Raymonde Moulin qui, 
elle-même, s’est sans doute trop appuyée sur les White et sur la 
légende de Durand-Ruel ou celle de Daniel-Henry Kahnweiler, le 
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marchand de Picasso. La mul/plica/on de monographies sur les 
marchands de peinture et les Salons donne de bons ou/ls à ceux qui 
voudraient s’y consacrer, tandis que des sources sérielles n’a*endent 
plus que leurs chercheurs, notamment celles dont dispose le musée 
d’Orsay – comme le fond Vollard. Souhaitons que ces recherches 
soient soutenues dans la discipline de l’histoire de l’art, et ne 
proviennent pas seulement de l’histoire et de la sociologie, parce 
que le croisement des regards est important et fécond64.

L’on pourrait consacrer de longues lignes, également, à la 
ques/on des géographies ar/s/ques et du travail sur les sources 
qu’elles impliquent. Peut-on faire des cartes avec des tableaux 
comme on tente d’en faire avec des textes ? On l’a peu, très peu 
fait, alors que les études qualita/ves sur la géographie de l’art 
abondent65. Les travaux de Blaise Wilfert-Portal ont montré que 
pour comprendre les enjeux géographiques ou géopoli/ques de 
l’histoire des livres, et plus par/culièrement du roman, il n’était pas 
possible de séparer l’étude quan/ta/ve d’une histoire qui prendrait 
en compte des acteurs, leurs trajectoires et leurs carrières, leurs 
stratégies conscientes et leurs réac/ons inconscientes, outre les 
voyages de leurs œuvres, et l’étude des œuvres elles-mêmes66. Pour 
ce type recherche, une analyse quan/ta/ve représente un point de 
départ non suffisant, mais indispensable, et d’un apport ines/mable. 
Un champ immense est à défricher, en par/culier pour l’histoire 
géographique et géopoli/que de l’art depuis la période moderne. 
L’idée selon laquelle l’histoire de l’art serait la rencontre d’une 
géographie et d’une chronologie, la succession d’une domina/on 
de capitales ar/s/ques, n’est pas nouvelle67. Mais a-t-elle été 
suffisamment approfondie, à la fois pour la comprendre, pour 
recons/tuer ses fondements matériels, humains et symboliques68, et 
pour me*re au jour ses failles – la plus manifeste étant l’incita/on 
donnée à la masse des historiens de l’art à travailler toujours et 
encore sur les mêmes lieux, et rarement sur les périphéries69 ?

Même dans les direc/ons les plus reba*ues de l’histoire de l’art, 
comme l’iconographie, l’apport des méthodes quan/ta/ves n’est 
pas négligeable. Il est d’abord d’obliger à une rigueur, à un souci de 
l’exhaus/vité et de la représenta/vité trop souvent absent des études 
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iconographiques. Ayant travaillé sur des séries, on ne peut plus lire 
Panofsky – qui reste un auteur passionnant – de la même manière70, 
de même qu’il n’est plus possible de considérer comme closes les 
démonstra/ons d’un ouvrage qui prétendrait décrire la naissance 
de tel mo/f iconographique à par/r de tableaux décor/qués à par/r 
de livres ou lors de visites de musée. Ici, les méthodes ne manquent 
pas. La connaissance de l’iconographie médiévale peut se fonder 
aujourd’hui sur une méthodologie solide, développée en France en 
par/culier à l’EHESS, par le Groupe d’anthropologie historique de 
l’Occident médiéval (��� �). Autour de Jacques Le Goff et Jean-
Claude Schmi*, dans la discipline « anthropologie historique », 
largement issue du courant des Annales, on trouvera ainsi de 
nombreuses proposi/ons méthodologiques u/les, en par/culier 
celles de Jérôme Baschet71. Les travaux de Séverine Lepape sur 
l’iconographie de l’arbre de Jessé sont un bon exemple d’approche 
quan/ta/ve d’un mo/f iconographique72.

Allons même plus loin : l’approche quan/ta/ve semble plus à 
même d’encadrer l’étude de sujets a priori non quan/fiables, réputés 
intrinsèquement qualita/fs, que les méthodes impressionnistes 
adoptées jusqu’ici. Ainsi pour l’histoire des goûts, celle des modes, 
des genres et des styles. L’histoire des goûts est sans conteste un 
domaine avancé dans ce*e perspec/ve. L’étude du collec/onnisme 
n’est plus toute jeune, depuis que les travaux d’Antoine Schnapper 
puis, à sa suite, d’Olivier Bonfait en ont renouvelé les bases73. Si 
les thèses de Véronique Long ou de Charlo*e Guichard sont de 
bons exemples d’études passées par des méthodes sérielles, elles 
sont loin d’être isolées – ne serait-ce que parce que l’étude du 
collec/onnisme passe par l’étude de collec/ons, donc de séries74.

Pour l’histoire des modes ar/s/ques, comme pour celle des genres 
ou des styles, en revanche, tout est à faire. Les catalogues de Salons 
ou d’exposi/ons doivent cons/tuer pour ce chan/er une structure 
solide, comme le suggèrent les travaux d’Éva Bouillo présentés dans 
ce volume. Il faudrait aussi faire une histoire des /tres, qui serait 
couplée à une histoire des mots et des modes li*éraires, à l’analyse 
textuelle d’écrits de l’époque, ar/s/ques ou cri/ques, et surtout 
à l’analyse des œuvres. Le projet n’est pas mince, et le processus, 
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délicat75. D’autres sources quan/ta/ves indirectes perme*ent de 
parler des œuvres, des manières et des tendances de leurs auteurs : 
certes controversées, les études de l’économiste David W. Galenson 
ont cependant l’intérêt d’u/liser des méthodes différentes de celles 
des historiens de l’art pour répondre à des ques/ons qu’ils se posent 
souvent : comment un ar/ste travaille-t-il, comment parler de sa 
créa/vité76 ? La discussion, par des ou/ls quan/ta/fs, des résultats 
du travail de Galenson par Fabien Accomino; incite à penser qu’il y 
a « quelque chose de plus », dans la créa/vité, que le seul individu77. 
Robert Jensen a montré que ce*e approche pouvait même donner 
des indices, à une échelle sérielle, que seules des analyses techniques 
et physiques donnent actuellement pour un tableau individuel78.

Autre objet délicat : l’histoire des réputa/ons, des consécra/ons, 
des récep/ons. Plutôt que s’enliser dans les querelles entre par/sans 
du génie et démonteurs de carrières construites, ne peut-on trouver 
d’autres biais pour comprendre les réputa/ons, les canons et les 
généalogies de notre histoire de l’art ? Daniel Milo s’est intéressé il 
y a longtemps au phénomène des « résurrec/ons » dans l’histoire 
de la peinture des années 1650-1750 ; Kurt et Gladys Lang se sont 
a*aqués à la même ques/on pour des graveurs américains et 
britanniques de la fin du $_$e et du début du $$e siècles79. Victor 
Ginsburgh, Sheyla Weyers et François Mairesse proposent dans 
ce volume une tenta/ve similaire pour décrire la forma/on du 
canon de la peinture flamande depuis le $^_e siècle. Pourquoi ne 
tenterait-on pas, pour les plas/ciens, le même type d’approche 
que celle que Sébas/en Dubois applique dans ce recueil aux poètes 
contemporains ? Si le chiffre n’explique pas tout, il donne cependant 
des indica/ons, suggère des ques/ons nouvelles, oblige à formuler 
des présupposés que l’on ne s’avoue, sinon, pas toujours.

L’approche quan%ta%ve : un retour aux sources ?

Les approches quan/ta/vistes n’aident pas seulement à défricher 
une macrohistoire de l’art, u/le pour recons/tuer des contextes 
comme pour comprendre le caractère excep/onnel ou non de 
certains cas par/culiers. Plus en amont, elles ont aussi la vertu de 
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susciter un intérêt renouvelé et plus méthodique de l’historien de 
l’art pour ses sources.

L’approche sérielle, d’abord, oblige à des préalables 
méthodologiques qui ont des conséquences de fond, dans 
l’établissement des corpus étudiés comme dans le choix des 
ou/ls d’interpréta/on des résultats du travail. Elle implique alors 
un travail de formula/on claire des présupposés de la recherche, 
qui n’est en général pas fait en histoire de l’art, et qui rend tout à 
fait rela/ve la préten/on objec/viste dont on accuse souvent les 
quan/ta/vistes : un bon quan/ta/viste est conscient du lien étroit 
de ses conclusions avec ses hypothèses de départ – et donc du fait 
que tout repose sur ces hypothèses. Il ne prétend pas avoir a*eint la 
vérité, encore moins l’objec/vité. En revanche, il cherche à donner 
une démonstra/on claire de ce qu’il avance, en toute conscience 
des présupposés de départ. Par ailleurs, le comptage n’est pas une 
fin en soi : pour interpréter correctement les résultats obtenus, il 
faut diversifier les sources, et confronter les nombres aux revues 
de presse, correspondances, écrits sur l’art, catalogues, archives, 
et même aux œuvres ! Enfin, la volonté d’adopter une approche 
sérielle peut conduire à se pencher sur des sources que l’on aurait, 
sinon, ignorées ou sous-exploitées.

Ainsi, la volonté de compter suscite actuellement un recours 
renouvelé à une source trop souvent négligée dans la discipline : 
les catalogues d’exposi/ons. Négligés, les catalogues, alors que 
l’historien de l’art les compulse sans cesse ? Précisons notre idée : 
n’u/liser un catalogue que pour dire que Ma/sse a exposé, au Salon 
d’Automne de 1905, l’œuvre n° 718 in/tulée Femme au chapeau, 
que ce*e œuvre était à vendre et qu’elle était entourée de neuf 
autres œuvres du peintre, n’épuise pas, de très loin, les possibilités 
d’analyse de la source. Car les catalogues d’exposi/ons con/ennent 
souvent la na/onalité ou le lieu de naissance de l’exposant, son 
adresse, parfois la men/on et l’adresse d’un marchand, parfois des 
informa/ons rela/ves au maître sous lequel l’ar/ste a étudié, et, 
outre les /tres et les numéros des œuvres, parfois des commentaires 
li*éraires, des men/ons sur leurs propriétaires, ainsi que leurs prix. 
Immense ressource pour l’étude sociale, géographique, marchande, 
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na/onale, etc., d’une popula/on ar/s/que80 – comme pour qui veut 
travailler à l’histoire des genres, à celle des collec/onneurs, à celle 
des cotes ! Plus largement encore : recons/tu/on de carrières, 
comparaisons entre œuvres, entre ar/stes, mais aussi entre 
exposi/ons d’un même Salon, entre Salons, entre villes, mise en 
évidence de trajectoires, donc d’une géographie ar/s/que, etc. – 
l’approche quan/ta/ve, sérielle et comparée des catalogues offre 
un point de vue inédit sur ce qui s’exposait à une époque, sur la 
manière dont ce fut exposé, montré, acheté, prêté, et sur les enjeux 
ar/s/ques, mais aussi sociaux et poli/ques de ces exposi/ons, à 
une échelle na/onale et interna/onale81.

Quant à l’étude des œuvres elles-mêmes, qui sont la source 
première de l’histoire de l’art, le débat sur la per/nence du quan/ta/f 
a souvent pour effet de raviver l’affec/on des historiens de l’art 
pour les œuvres. C’est, pour ma part, l’adop/on d’une approche 
sérielle et quan/ta/ve qui m’a forcée à m’intéresser aux œuvres, 
et à chercher à les inclure dans l’analyse – pour tester les limites du 
quan/ta/f, mais aussi pour affiner des impressions que donnaient les 
chiffres, mais qui manquaient de vie. Pourquoi, dès lors, et compte 
tenu des moyens que nous donne aujourd’hui l’informa/que, les 
œuvres ne pourrait-elle faire l’objet de traitements quan/ta/fs, 
pour peu que les corpus soient sérieusement circonscrits, et donc 
précisées les limites des conclusions à /rer de l’analyse ? Pourquoi 
ne pourrait-on pas décomposer des œuvres, et reprendre à plus 
large échelle des méthodes qui contribuent déjà à faciliter le 
travail de reconnaissance et d’iden/fica/on des conservateurs82 ? 
Certes, travailler sur la créa/on reste compliqué. La li*érature est 
soumise à un régime sémio/que qui rend l’étude métrique plus 
facile que pour une peinture : l’on peut quan/fier plus facilement 
des le*res, des mots, l’alphabet et ses 26 caractères, etc., que des 
toiles… tandis qu’en histoire de l’art l’informa/que visuelle implique 
un coût d’accès sans précédent, et doit encore faire ses preuves. 
Mais une fois ces contraintes techniques prises en compte, y a-t-il 
un risque à étudier les œuvres en les décor/quant dans une base 
de données ? Pourquoi ne ferait-on pas de manière informa/sée 
et sérielle ce que l’on apprend, finalement, à nos étudiants à faire 
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d’une œuvre à l’autre – et pourquoi les analyses formelles ne 
seraient-elles pas généralisables ? C’est peut-être utopique ; mais 
ne pourrait-on pas ainsi mieux comprendre l’histoire des styles, les 
regroupements visuels, et, pourquoi pas, notre propre percep/on 
d’œuvres plas/quement difficiles à classer ? L’informa/que devrait 
pouvoir nous aider à formaliser de telles ques/ons – tant sont 
nombreuses les banques d’images, souvent accessibles en ligne, 
et proposant des reproduc/ons d’excellente qualité83. « Me*re la 
beauté en boîte » désacraliserait-il les tableaux plus que ce que fait 
déjà l’historien de l’art – ou le simple visiteur de musée –, lorsqu’il 
essaie de décrire et de me*re en mots, en concepts, en phonèmes, 
la percep/on qu’il a d’une œuvre ?

On l’aura compris : l’approche quan/ta/ve est un ou/l, même pas 
une méthodologie, encore moins une idéologie. Il serait vain de 
vouloir démontrer la supériorité épistémologique d’une approche 
sur une autre, ou de vouloir faire de la métaphysique de l’approche 
quan/ta/ve. Il reste que l’histoire de l’art s’est trop longtemps 
empêchée de recourir à un ou/l fort u/le. Les historiens de l’art 
ont beaucoup de raisons de se me*re, s’ils ne l’ont déjà fait, à des 
approches sérielles. D’un point de vue sévère, ils ont un grand 
retard à ra*raper pour le développement d’une « macro-histoire 
de l’art », et il est urgent qu’ils cessent de rester vulnérables à la 
violence symbolique des chiffres. Si l’on adopte un discours plus 
mesuré, c’est leur dota/on excep/onnelle en données sérielles 
qui jus/fiera d’adopter un point de vue quan/ta/viste, couplé 
à des analyses de cas et des inves/ga/ons qualita/ves : puisque 
les enquêtes sont faites (alors qu’en sociologie et en économie, 
il faut les faire), allons les interpréter ! Le quan/ta/f n’est pas un 
brassage aveugle de chiffres et ne peut l’être. C’est un ou/l dont 
l’u/lisa/on suscite le besoin d’encadrement et de méthodes, et 
qui, en contrepar/e, suscite des ques/ons parfois insoupçonnées 
avant le début de la recherche. Le risque, pour celui qui s’y risque, 
sera peut-être de lire l’histoire de l’art de manière trop cri/que – 
avec la même décep/on que celle de Daniel Milo évoquant son 
« insa/sfac/on grandissante devant le discours tradi/onnel de 
l’histoire de la culture qui ne cesse de généraliser tout en refusant 

L’approche quan!ta!ve est-elle u!le à l’histoire de l’art ?



53

ou ignorant toute corrobora/on quan/ta/ve, jugée incompa/ble 
avec l’“essence” qualita/ve de la culture des élites84 ». Mais ce*e 
approche, qui nourrit aussi une exigence forte vis-à-vis de l’histoire 
de l’art, est aussi une voie de renouvellement pour une histoire 
de l’art dont on dit si souvent qu’elle est en crise. D’un côté, elle 
peut accompagner de manière solide les probléma/ques suscitées 
par les cultural studies et les sor/r du travers qu’on leur reproche 
en France : des présupposés idéologiques, poli/ques, militants, 
aussi fortement ancrés dans des idées reçues que celles qu’elles 
comba*ent. L’approche sérielle invite, en effet, ce qui est salutaire, 
à regarder plus la masse que l’élite, les minorités et les perdants 
que les héros et les dominants ; elle pousse au rela/visme, tout en 
invitant à la prudence méthodologique. En même temps, d’autre 
part, ce*e approche pourrait renouveler les interroga/ons du camp 
« tradi/onnaliste » de l’histoire de l’art, celui qui veut comprendre 
l’excep/on, le génie, la beauté, et plus largement l’histoire de l’art 
européen dont nous avons hérité.

Certes, le débat ne sera jamais clos sur la manière dont il faut 
procéder, sur la valeur des conclusions apportées, sur la per/nence 
ou non de tel chiffre, de tel découpage, de tel regroupement. La 
métaphysique du quan/ta/f sera toujours réductrice, de même que 
celle de l’œuvre. Mais l’objec/f de ces pages est plus de réconcilier 
des contraires, que de les opposer. Au-delà des difficultés qu’il y a 
à penser l’économie de la culture et toute classifica/on en général, 
comme celles, non moins réelles, de penser l’individu, ou de la 
complexité de toute approche de l’art, il serait dommage de refouler 
une ques/on plus qu’une autre, en l’occurrence la confronta/on 
avec la mesure plus que les autres approches de l’histoire de l’art. Les 
historiens de l’art sont capables de s’unir, autant qu’ils se disputent. 
Ils savent travailler en équipes. Pourquoi ne se regrouperaient-
ils pas davantage pour échanger leurs méthodes, leurs sources 
et leurs ques/ons ? Pourquoi n’iraient-ils pas voir davantage les 
informa/ciens ? Parions même que les historiens de l’art pourraient 
faire d’excellentes études quan/ta/ves s’ils s’y me*aient – justement 
parce qu’ils n’aiment pas les chiffres, et parce qu’ils savent regarder 
les œuvres – donc les tableaux et les graphiques. Après tout, la 
sta/s/que n’est-elle pas qu’une esthé/que de plus à comprendre ?
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Mesure du li#éraire : approches 
sociologiques et historiques1

Gisèle S��_% 2

Résumé français

Les travaux d’histoire et de sociologie de la li*érature qui ont 
recouru à des méthodes quan/ta/ves pour étudier les processus 
de produc/on et de récep/on des œuvres peuvent être répar/s, 
pour les besoins de l’exposé, en deux grands ensembles. Le premier 
réunit ceux portant sur la produc/on et la circula/on des livres 
et de l’imprimé, leurs publics et leurs usages. Le second, ceux 
qui prennent pour objet le monde des le*res, son recrutement 
social, sa structure, ses instances de consécra/on, ses modes de 
hiérarchisa/on et les œuvres elles-mêmes.

Abstract

Many historical and sociological approaches of literature have 
used quan/ta/ve methods to study how works are produced and 
received. In this presenta/on, they are divided into two groups. The 
first one includes studies focusing on the produc/on and circula/on 
of books and printed ma*er, as well as their readership and their 
use. The second one brings together studies devoted to the literary 
world – social recruitment, structure, ins/tu/ons, hierarchiza/on 
and ins/tu/ons for acknowledgment – as well as to the works 
themselves.
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Partant du constat que le canon des études li*éraires 
représente moins d’un pour cent de la produc/on romanesque 
du $_$e siècle, Franco More;, professeur de li*érature comparée 
à l’université de Stanford, invitait, il y a quelques années, les 
historiens de la li*érature à déplacer leur regard du close reading 

qui prédomine dans leur discipline au distant reading, au moyen 
de modèles abstraits : les graphes de l’histoire quan/ta/ve, les 
cartes de la géographie et les arbres de la théorie de l’évolu/on. Si 
ce*e approche ouvre indéniablement des perspec/ves nouvelles, 
l’histoire et la sociologie de la li*érature ont de longue date, en 
France notamment, recouru aux méthodes quan/ta/ves pour 
explorer les condi/ons sociales de la produc/on li*éraire. Non 
sans avoir à vaincre la résistance à l’objec/va/on due à la croyance 
dans la nature indéterminée et singulière des œuvres li*éraires.

Pourtant, ces travaux ont prouvé que non seulement il ne 
manque pas d’aspects quan/fiables ou mesurables dans les 
processus de produc/on et de récep/on de la li*érature – propriétés 
sociales des auteurs et des publics, types de publica/ons, supports, 
genres, réseaux de rela/ons, etc. –, mais aussi que les approches 
quan/ta/ves peuvent perme*re de mieux comprendre certaines 
par/cularités en apparence irréduc/bles des œuvres – à condi/on 
bien sûr de s’ar/culer à des analyses qualita/ves plus fines. Ces 
travaux peuvent être répar/s, pour la clarté de l’exposé, en deux 
grands ensembles : la produc/on et la circula/on des livres et de 
l’imprimé, leurs publics et leurs usages ; le monde des le*res, son 
recrutement social, sa structure, les instances de consécra/on, les 
modes de hiérarchisa/on, les œuvres. Avant d’entrer en ma/ère, 
une précau/on s’impose : cet ar/cle n’est pas un état des lieux 
de l’histoire et de la sociologie de la li*érature mais un regard 
sur l’apport des méthodes quan/ta/ves dans ce domaine, prisme 
qui conduit nécessairement à laisser de côté de nombreuses 
contribu/ons majeures fondées sur une démarche strictement 
qualita/ve.
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Le livre et l’imprimé : 
produc!on, circula!on, usages et appropria!on

Parmi les produc/ons culturelles, l’imprimé se dis/ngue du fait 
qu’il a connu un processus d’industrialisa/on précoce grâce aux 
moyens de reproduc/on technique, sans que ceux-ci affectent la 
valeur symbolique de son contenu immatériel3, comme cela fut 
le cas pour les œuvres d’art4. Il se prête de ce fait aisément à la 
quan/fica/on, qui permet de mesurer l’évolu/on comparée de la 
produc/on en nombre de /tres par pays, par langue, par éditeur, 
par genre li*éraire, ainsi que les flux de traduc/on entre langues. 
Les /rages, les prix, les chiffres d’affaires des maisons d’édi/on 
sont autant de sources qui s’offrent à une étude de l’économie 
du livre. De nombreux bilans ayant été consacrés à l’histoire du 
livre et de la lecture, on se bornera à de brefs rappels pour ne 
présenter plus en détail que les travaux les plus récents.

L’apport de l’histoire du livre 
et de l’édi!on à l’histoire li#éraire

À une époque où le lancement du livre de poche accélérait 
l’industrialisa/on de l’édi/on, Robert Escarpit, fondateur en 1960 du 
Centre de sociologie des faits li*éraires à l’Université de Bordeaux, 
entreprit de me*re en place des enquêtes quan/ta/ves sur les 
processus de produc/on et de consomma/on du livre pris dans 
leur dimension économique. Il rejoignait ainsi le domaine en pleine 
cons/tu/on de l’histoire du livre, dont Lucien Febvre et Henri-Jean 
Mar/n furent les pionniers en France5.

Si l’histoire du livre et de l’imprimé ne se restreint pas à celle 
de la li*érature, les œuvres d’imagina/on ou classées en belles-
le*res arrivent depuis le milieu du $_$e siècle en tête des catégories 
d’ouvrages publiés : au sein de la produc/on française, leur part 
s’élevait à 37 % en 19616, à un /ers en moyenne dans les années 
19807. Qui plus est, on ne saurait expliquer le fait li*éraire sans 
prendre en compte l’extraordinaire expansion du support de l’écrit, 
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qui accompagne le processus d’alphabé/sa/on. Mais encore faut-il 
se garder de tomber dans l’illusion d’une constance de la catégorie 
« li*érature » à travers les âges et les cultures. Ar/culée à une 
étude qualita/ve des principes de classement et de leur évolu/on 
dans le temps, l’histoire quan/ta/ve est un puissant ou/l pour en 
saisir les transforma/ons. Grâce à la magistrale histoire de l’édi/on 
française entreprise par Henri-Jean Mar/n et Roger Char/er, et 
poursuivie pour l’époque contemporaine par Pascal Fouché et Jean-
Yves Mollier, ainsi qu’aux nombreuses monographies ou études 
consacrées à certaines périodes, on peut aujourd’hui appréhender 
ces transforma/ons8. Le développement de l’histoire du livre dans 
d’autres pays devrait perme*re de me*re en place des perspec/ves 
compara/ves9.

En France, à par/r du $^__e siècle, la produc/on li*éraire se 
différencie du pôle savant de la produc/on intellectuelle, mais 
ce n’est qu’au début du $_$e siècle que l’accep/on du terme de 
li*érature se restreint à celui de « belles-le*res », qui apparaît sous 
la Restaura/on dans les classements des cabinets de lecture10. Entre 
le Premier et le Second Empire, le nombre de livres quadruple, 
passant de moins de 3 000 en 1814 à plus de 13 800 /tres enregistrés 
en 1866 par la Bibliographie de la France11 – un chiffre guère dépassé 
jusqu’à la Seconde Guerre mondiale, mais qui grimpe à 20 000 en 
1978 et à 30 000 en 198912.

Les recherches historiques sur le livre et l’édi/on ayant mis en 
œuvre une approche quan/ta/ve se sont appuyées sur deux types 
de données. D’une part, celles qui concernent l’ac/vité économique 
des éditeurs (taille de l’entreprise, chiffre d’affaires, nombre de 
publica/ons par an, nombre d’exemplaires produits, prix du livre, 
etc.) ; elles rappellent que l’édi/on est un lieu de négocia/on et 
de compromis entre L’Argent et les le'res, pour reprendre le /tre 
de la somme que Jean-Yves Mollier a consacrée à l’histoire du 
capitalisme d’édi/on en France13. De l’autre, les listes d’ouvrages 
publiés, qui peuvent être recons/tuées à par/r du dépôt légal, des 
bibliographies na/onales comme La Bibliographie de la France et/
ou de bibliographies plus spécifiques14, ainsi que des catalogues 
d’éditeurs15.
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Dès 1828, le poète Philarète Chasle avait établi des sta/s/ques 
li*éraires sur les catégories d’ouvrages publiés16. Nombre d’études 
quan/ta/ves ont été consacrées à la produc/on li*éraire au 
$_$e siècle, prenant en compte l’évolu/on de la produc/on, des 
supports, des catégories et des genres17. Ayant analysé les fluctua/ons 
de ce marché – essor de la période roman/que, recul des années 
1837-1840, que n’explique pas complètement la concurrence du 
roman-feuilleton, stagna/on puis effondrement sous le Second 
Empire –, Alain Vaillant a également proposé une modélisa/on de 
la concentra/on des exemplaires par auteurs18. D’intéressantes 
tenta/ves de quan/fier l’œuvre d’un auteur singulier et l’évolu/on des 
/rages par genre ont été réalisées pour des auteurs très prolifiques 
comme Balzac et Victor Hugo19. Christophe Charle a analysé la crise 
que traverse la produc/on éditoriale à la fin du $_$e siècle et la place 
des différents types de livres et genres li*éraires (poésie, roman, 
théâtre), notamment le triomphe du roman, devenu en moins d’un 
siècle le genre dominant20. Cependant, comme l’a montré Philippe 
Olivera à travers une étude de la catégorie éditoriale de « li*érature 
générale », la no/on de li*érature est loin de s’y restreindre et 
con/nue d’englober, dans l’entre-deux-guerres, les essais poli/ques 
des/nés au public cul/vé21.

L’essor du genre romanesque n’est pas propre à la France. 
Réunissant des études portant sur la produc/on romanesque 
en Grande-Bretagne (1720-1740), au Japon (1745-1765), en 
Italie (1820-1840), en Espagne (1845 - début 1860) et au Nigeria 
(1965-1980), Franco More; a souligné la similitude des formes 
qu’épousent les graphes, de manière décalée dans le temps, passant, 
en une vingtaine d’années, de cinq à dix nouveaux /tres par an à un 
nouveau roman par semaine, témoin de la forma/on d’un véritable 
marché. Dans un second temps, ce marché se diversifie avec la 
créa/on de sous-genres. Reprenant la tripar//on braudélienne 
entre temps bref – pur flux sans structure –, longue durée – pure 
structure sans flux – et les structures temporaires que cons/tuent 
les cycles, More; montre que ce dernier concept s’applique bien 
au mode d’évolu/on de ces sous-genres en Grande-Bretagne : à la 
vague des romans épistolaires entre 1760 et 1790 succède ainsi, 
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de 1790 à 1815, celle des romans gothiques, puis celle des romans 
historiques qui va jusqu’en 1840. Notant plus généralement que la 
durée de vie des sous-genres est de 25 à 30 ans, il avance diverses 
hypothèses explica/ves, telles que la conjoncture poli/que (en 
par/culier la censure), le processus de rou/nisa/on iden/fié par 
Victor Chlovski et le renouvellement des généra/ons. Aucune ne lui 
paraît sa/sfaisante. Elles mériteraient néanmoins d’être soumises à 
des analyses empiriques compara/ves22.

Sans pouvoir expliquer de telles régularités cycliques, les 
fluctua/ons de la répression exercée contre le livre et ses mo/fs 
peuvent être mesurées. On sait qu’aux périodes de libéralisa/on 
succèdent des périodes de forte répression dues à la mul/plica/on 
des publica/ons explorant les nouvelles limites du dicible. Selon le 
comptage réalisé par James Smith Allen à par/r d’un échan/llon, 
l’outrage à la morale et aux mœurs cons/tue, par exemple, sous le 
Second Empire la moi/é des mo/fs officiels de censure préven/ve 
ou répressive de livres ou de pièces de théâtre, alors qu’il ne 
dépassait pas un /ers sous les trois précédents régimes23. Annie 
Stora-Lamarre a montré de son côté la brusque augmenta/on 
du nombre des procès li*éraires pour outrage à la morale et aux 
mœurs à la veille de la Grande Guerre, de 14 entre 1881 et 1910 à 
175 entre 1910 et 191424.

Malgré la richesse des perspec/ves ouvertes, il reste beaucoup 
à faire pour synthé/ser et exploiter les données disponibles sur 
l’histoire de l’édi/on li*éraire, notamment dans la direc/on suggérée 
par Franco More;. Avec la cons/tu/on, dans les années 1950, de 
l’édi/on comme secteur économique à part en/ère, l’économie du 
livre est devenue un domaine d’étude en soi, dont les liens avec 
l’histoire li*éraire sont pour le moins distendus. Plus récemment, la 
sociologie de l’édi/on, apparue dans les années 197025, a connu un 
développement à la suite de l’étude empirique réalisée par Pierre 
Bourdieu sur le champ éditorial français contemporain. Fondée 
sur une analyse des correspondances mul/ples, l’étude portait sur 
une popula/on de 61 éditeurs de li*érature française ou traduite. 
Seize variables ont été répar/es en cinq groupes : statut juridique 
et financier, liens de dépendance financiers ou commerciaux, poids 
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sur le marché, capital symbolique, importance de la li*érature 
étrangère26. Le premier facteur de l’analyse opposait globalement 
les grandes maisons anciennes, cumulant capital financier et capital 
symbolique (par le nombre de lauréats de prix Nobel de li*érature 
notamment), aux pe/tes de créa/on récente, démunies sous tous 
rapports ; le deuxième dis/nguait les maisons par la structure de 
leur capital, opposant les maisons indépendantes, grandes ou 
pe/tes, aux filiales des grands groupes.

Outre les données concernant chaque maison d’édi/on, 
des chiffres sur la produc/on éditoriale française existent pour 
la période contemporaine, mais ont été peu exploités jusqu’à 
présent. À par/r de 1954, le Syndicat na/onal de l’édi/on (SNE) a 
en effet entrepris de produire des données par catégories de livres 
(li*érature, beaux-arts, religion, sciences et techniques, etc.) : 
chiffre d’affaires, nombre de /tres, nombre d’exemplaires produits. 
Les nomenclatures se sont peu à peu raffinées, une dis/nc/on a 
été introduite entre nouveautés, réédi/ons et réimpressions. Mais 
le changement des nomenclatures et de la répar//on rend difficile 
la construc/on de séries longues. La « li*érature » incluait ainsi ce 
qui cons/tue à par/r de 1970 la catégorie des « sciences humaines 
générales27 ». Par ailleurs, l’écart – du simple au double – entre ces 
données, fondées sur les déclara/ons des éditeurs professionnels, 
celles de la bibliographie de la France et celles du dépôt légal indique 
les limites d’une approche posi/viste qui ne s’interrogerait pas sur 
le mode de produc/on des chiffres u/lisés28.

Le problème des données cons/tue aussi un obstacle au 
compara/sme, comme le signalait Robert Escarpit alors qu’il 
comparait le nombre de /tres par pays d’après les chiffres fournis 
par ces derniers à l’Unesco. Mais s’il faut rester prudent dans leur 
maniement et leur interpréta/on, l’évolu/on de la produc/on 
éditoriale dans chaque pays revêt un caractère un peu plus fiable. 
Elle fait apparaître qu’entre 1950 et 1970, alors que la France et 
le Royaume-Uni ont doublé leur produc/on, celle de l’Allemagne a 
triplé, le Japon se situant entre les deux29. Si Robert Escarpit avait 
inclus les États-Unis, il aurait pu prendre la mesure du déplacement 
du centre de l’espace éditorial de l’Europe occidentale à New York : 
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entre 1955 et 1978, la produc/on de livres aux États-Unis a été en 
effet mul/pliée par plus de six (de 12 589 à 85 126 /tres), alors que 
le nombre de /tres n’a fait que tripler en France et en Allemagne 
à la même époque (de 10 364 en 1957 à 31 673 en 1977 pour la 
France)30.

Circula!on interna!onale du livre et flux de traduc!on

Par-delà la comparaison du nombre de /tres, c’est l’analyse de 
la circula/on interna/onale du livre qui révèle la per/nence de 
l’applica/on au marché interna/onal de l’édi/on du clivage centre-
périphérie de l’analyse des systèmes-monde31. Ce*e circula/on 
passe soit par les exporta/ons, soit par les traduc/ons. Dans une 
étude quan/ta/ve sur les flux de traduc/on autour de 1980, fondée 
sur les données de l’Unesco, Johan Heilbron a montré que les livres 
circulent principalement du centre vers la périphérie32. Franco 
More; avait déjà repéré ce*e structure inégale pour le marché 
li*éraire européen du $_$e siècle, à par/r d’une analyse de la 
diffusion, par voie de traduc/on, d’un corpus de 100 romans anglais 
et 53 français33. Le marché mondial de l’édi/on est organisé autour 
de quelques capitales culturelles qui sont des centres concourant 
pour accroître leur influence au sein des aires linguis/ques et sur le 
marché interna/onal34. La France avait ainsi cons/tué un véritable 
« empire culturel » dont Jean-Yves Mollier a analysé les fondements35. 
À par/r des données douanières, Frédéric Barbier a montré toutefois 
que, dans la seconde moi/é du $_$e siècle, le rapport de force entre 
la France et l’Allemagne s’inverse, les échanges se faisant désormais 
au profit des exporta/ons allemandes36. Les données douanières ne 
perme*ent cependant pas d’étudier le type d’ouvrages exportés, ce 
à quoi se sont a*achées les études sur la traduc/on.

Dans un ar/cle pionnier paru en 1984, Daniel Milo proposait une 
analyse des fluctua/ons de la « bourse mondiale de la traduc/on » 
en étudiant l’évolu/on de la liste des écrivains les plus traduits au 
monde, à par/r des données de l’Index transla!onum de l’Unesco 
et de la part variable des classiques, des écrivains du $_$e siècle et 
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des auteurs contemporains37. L’étude des flux de traduc/ons permet 
par ailleurs, comme le suggère Johan Heilbron38, de recons/tuer 
l’état des rapports de force entre les langues. La posi/on d’une 
langue dans le système-monde des traduc/ons peut, comme nous 
l’avons suggéré, être es/mée à par/r de plusieurs indicateurs : 
premièrement, le pourcentage des livres traduits de ce*e langue au 
sein des flux de traduc/on en toutes langues ; deuxièmement, la part 
des traduc/ons vers la même langue dans ces flux ; troisièmement, 
le rapport entre extraduc/on et intraduc/on. L’Index transla!onum 
de l’Unesco cons/tue, en dépit de ses lacunes et de ses biais, une 
source indica/ve u/le pour analyser ces flux, dans la mesure où ce qui 
importe ici est l’évolu/on des rapports. Dans le cas du français, que 
nous avons étudié39, les données publiées depuis les années 1990 
par le Syndicat na/onal de l’édi/on sur les contrats d’acquisi/on et 
de cession de droits de traduc/on signés par les éditeurs français 
offrent une autre source, complémentaire, quoique également 
lacunaire, le nombre de déclarants pouvant varier d’une année sur 
l’autre. Nous avons ainsi pu constater que la part des traduc/ons 
en français avait fortement augmenté depuis les années 1980, plus 
que la produc/on na/onale. En revanche, si le rapport de force 
demeure favorable au français dans les échanges avec toutes les 
autres langues hormis l’anglais, l’écart tend à se réduire au milieu 
des années 1990, signe de la rela/ve perte de centralité du français 
à ce*e époque. Cela est confirmé par le ra/o du nombre de contrats 
de cession et d’acquisi/on signés par les éditeurs français pour 
l’ensemble des langues.

La part de la li*érature parmi les traduc/ons est encore plus 
élevée que celle qu’elle occupe dans l’édi/on : elle représente 
entre 1980 et 2000 environ la moi/é des livres traduits dans le 
monde. Mais l’analyse par catégorie de livres et par genre li*éraire 
révèle de fortes varia/ons entre les langues, signe de l’autonomie 
rela/ve de certains domaines (li*érature, disciplines académiques), 
comme le montre l’enquête que nous avons menée sur les flux de 
traduc/ons d’ouvrages de li*érature et de sciences humaines en 
français entre 1985 et 2002 à par/r de onze langues (elle s’appuie 
sur un retraitement de la base de données professionnelle Electre 
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qui permet d’isoler les nouveautés)40. Il apparaît ainsi que certaines 
langues ont accumulé du capital symbolique dans un domaine 
par/culier, comme la philosophie pour l’allemand ou la poésie pour 
l’espagnol, visible à la part rela/ve plus importante de nouveautés 
traduites : par exemple, la poésie représente 15 % des traduc/ons 
de l’espagnol, contre 9 % pour l’italien et 8 % pour l’allemand41.

L’étude des traduc/ons cons/tue un instrument de choix pour 
déna/onaliser l’histoire li*éraire. À par/r du milieu du $_$e siècle, 
elles deviennent le principal mode de circula/on des œuvres. 
Ce*e phase correspond au processus de na/onalisa/on de la 
li*érature, comme l’a montré Blaise Wilfert-Portal dans son étude 
de l’importa/on et de la récep/on des li*ératures étrangères en 
France, fondée sur une analyse des traduc/ons en français parues 
entre 1880 et 1920 et une prosopographie des importateurs42. 
Les cultures na/onales se sont en par/e construites sur un fonds 
commun d’œuvres li*éraires traduites, cons/tuées en classiques par 
leur intégra/on au programme scolaire. C’est ce qu’illustre l’étude 
que nous avons menée sur l’évolu/on des traduc/ons du français 
en hébreu : les classiques prédominent jusque dans les années 
1960, Balzac et Maupassant en tête ; dans les années 1960-1970, 
la li*érature populaire fait son appari/on pour disparaître ensuite, 
au profit des traduc/ons de l’anglais, celles du français se resserrant 
sur la li*érature « haut de gamme ». Le fort développement des 
traduc/ons de l’hébreu en français depuis les années 1970 montre 
en retour que le processus de construc/on d’une li*érature 
na/onale en hébreu a été couronné de succès43.

La traduction constitue aussi un lieu d’observation des 
relations entre littérature et politique. La recherche menée par 
Ioana Popa sur les traductions en français des œuvres littéraires 
provenant de quatre pays du bloc communiste, la Pologne, la 
Hongrie, la Roumanie et la Tchécoslovaquie de 1945 à 1992, 
adopte une double perspective comparatiste : entre pays et 
entre périodes44. La distinction de six circuits de transfert, trois 
autorisés, trois non autorisés, dessine une évolution historique 
des premiers vers les derniers, qui fait apparaître la formation 
d’une demande occidentale pour la littérature clandestine, avec 
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cependant des variations liées à l’histoire propre à chacun de ces 
pays. D’abord fortement polarisée autour du clivage politique, la 
réception éditoriale se diversifie et les clivages se brouillent.

Comme pour l’histoire de l’édi/on, les catalogues d’éditeurs 
cons/tuent une source précieuse pour l’étude des traduc/ons. Ainsi 
que l’a montré Hervé Serry à par/r d’une recons/tu/on de celui du 
Seuil, traduire est un mode d’accumula/on de capital symbolique 
pour une maison comme celle-ci, née dans les années 1930 dans une 
perspec/ve strictement catholique et dont les fondateurs étaient 
peu dotés en capital culturel et social. Après la guerre, la maison, qui 
se transforme en éditeur généraliste, se lance dans les traduc/ons 
li*éraires : l’allemand (notamment Günter Grass et Heinrich Böll, 
futurs prix Nobel) et les langues d’Europe de l’Est arrivent en tête, à 
la faveur de réseaux de rela/ons catholiques et des affinités éthiques 
et esthé/ques ; ce n’est que dans les années 1970 que l’anglais les 
devance, signe que le Seuil est devenu un grand éditeur45. Pour 
les édi/ons Des Femmes également, la traduc/on a été un mode 
d’accumula/on de capital symbolique : elles ont importé au moins 
trois fois plus de textes qu’elles n’en ont exporté46.

L’analyse des collec/ons est un instrument pour appréhender 
les catalogues d’éditeurs et pour différencier la produc/on 
éditoriale47. La comparaison que nous avons menée entre 
collec/ons de li*érature(s) étrangère(s) des grands éditeurs français, 
représenta/ves du pôle de produc/on restreinte, et collec/ons à 
grande diffusion (best-sellers, thrillers, roman sen/mental) révèle 
un fort écart du point de vue de la diversité linguis/que : de vingt 
à trente langues traduites pour les premières, alors que dans les 
secondes, l’anglais est la langue presque exclusive de traduc/on48.

Récep!on, usages et appropria!ons

L’histoire de la lecture s’est développée en lien étroit avec celle du 
livre et de l’imprimé. Comme la sociologie de la lecture, c’est un 
domaine où l’approche quan/ta/ve s’est imposée d’emblée. Faute 
de pouvoir interroger les individus, les historiens ont développé des 
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méthodes sophis/quées pour cerner les publics et les usages des 
livres, à par/r de sources diverses : les /rages, la distribu/on, les 
commandes, les archives notariales, les registres des cabinets de 
lecture et bibliothèques, les correspondances d’écrivains, qui leur 
ont permis de dépasser les approches li*éraires de la récep/on 
fondées uniquement sur l’interpréta/on des textes49 et de res/tuer 
les condi/ons et contraintes sociales qui pèsent sur les pra/ques de 
lecture. Il serait fas/dieux de recenser ici tous ces travaux, qui ont 
fait l’objet de nombreux bilans cri/ques50. On n’évoquera donc, pour 
mémoire, que les types de sources u/lisées, de démarches mises 
en œuvre et de probléma/ques qu’elles ont permis d’aborder, sans 
prétendre à l’exhaus/vité.

L’étude des habitudes de lecture du $^_e siècle à nos jours 
menée par les historiens du livre en France sur la base de séries 
longues cons/tuées à par/r du dépôt légal et de la Bibliographie 
de la France fait apparaître des tendances assez ne*es : ainsi, le 
$^___e siècle est marqué par le déclin du la/n et de la li*érature 
religieuse, l’émergence du roman, l’intérêt pour la nature et pour 
les cultures éloignées. Des tendances semblables ont été observées 
par les historiens allemands à par/r des catalogues des foires du 
livre de Francfort et de Leipzig.

Les chiffres de /rage donnent une indica/on sur l’irrésis/ble 
croissance du lectorat à par/r du début du $_$e siècle, auprès duquel 
le roman s’impose comme la forme li*éraire privilégiée. De 1 000 à 
1 500 exemplaires sous la Restaura/on, le /rage moyen d’un roman 
passa à 2 000 ou 3 000 à par/r de 1840. À part quelques grands 
succès comme les romans de Walter Sco*, qui avaient pu faire l’objet 
d’une dizaine de réédi/ons dans les années 1820, sans toutefois 
dépasser les 20 000 exemplaires, rares étaient les œuvres de fic/on 
contemporaines qui franchissaient le pe/t cercle des le*rés. Le 
lancement du roman-feuilleton en 1836 modifia la situa/on de la 
produc/on li*éraire. Le terme et le phénomène naquirent avec la 
publica/on ce*e année-là de La Vieille Fille de Balzac dans le tout 
nouveau quo/dien d’Émile de Girardin, La Presse, qui conquit plus 
de 11 000 abonnés en six mois. En 1845, ce chiffre avait doublé51.
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À une époque où l’alphabé/sa/on fait de grands progrès à la 
faveur de la loi Guizot, la lecture n’est plus une pra/que réservée 
aux classes dominantes, même si les véritables lecteurs urbains ne 
cons/tuent guère plus de 12 % de l’ensemble de la popula/on52. 
D’après les enquêtes de la chambre de commerce, à Paris en 1846-
1868, la propor/on d’ouvriers hommes sachant lire et écrire a*eint 
87 %. Elle est encore ne*ement inférieure en province, et aussi pour 
les femmes : la moi/é d’entre elles seulement, toutes classes sociales 
confondues, sont alphabé/sées et elles n’acquièrent souvent, en 
zone rurale, que la compétence de la lecture53. Mais en 1876, le 
nombre de femmes capables de signer a*eint 67,4 % en zone rurale, 
72 % dans la popula/on urbaine54. La distribu/on géographique des 
journaux révèle la pénétra/on du roman-feuilleton en province à 
par/r du milieu du $_$e siècle. La diffusion est cependant beaucoup 
plus large que ne le laissent appréhender les /rages, par le biais 
des pra/ques de lecture collec/ve lors des veillées, d’échange, 
de prêt, de fabrica/on de livre, à par/r des feuilletons découpés 
dans la presse et de fréquenta/on des cabinets de lecture, où les 
auteurs de romans-feuilletons, Dumas, Sue, Féval, sont les écrivains 
favoris55.

Les chiffres de /rage ne donnant pas d’indica/on précise sur 
les publics ni sur les pra/ques de lecture, les usages de l’imprimé 
et les formes d’appropria/on, les historiens de la lecture se sont 
tournés vers d’autres sources : inventaires après décès, archives 
notariales, prêts dans les bibliothèques publiques, louage dans 
les cabinets de lecture, sociétés de lecture, clubs. L’étude des 
inventaires après décès et des archives notariales a par exemple 
permis de constater la prédominance des médecins, robins, nobles 
et clercs parmi les acheteurs de livres à Amiens au $^_e siècle56, ou 
encore le remplacement des classiques par les romans, livres de 
voyages et ouvrages d’histoire naturelle dans les bibliothèques des 
nobles et des grands bourgeois du $^___e siècle57. Les études sur les 
prêts en bibliothèques ont révélé une « démocra/sa/on » de la 
lecture à par/r des années 1760 : le nombre de livres empruntés 
double, les emprunteurs sont de condi/on plus modeste, le 
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roman sen/mental l’emporte sur les genres plus sérieux. À la fin 
du $_$e siècle, 70-80 % des livres empruntés dans les bibliothèques 
d’Allemagne, d’Angleterre et d’Amérique sont des ouvrages de 
fic/on (surtout des romans)58.

Les archives éditoriales et les fonds d’éditeurs peuvent 
également renseigner sur leur clientèle. L’étude des livres bleus 
du fonds Garnier menée par Roger Char/er a fait apparaître la 
prépondérance des livres de religion (43 %) par rapport à ceux de 
fic/on (29 %) dans les lectures populaires au $^__e siècle59. À par/r 
des archives de la Société de typographie de Neuchâtel et des 
saisies de livres effectuées par la police, Robert Darnton a réalisé 
une étude des commandes qui lui permet de saisir la rela/on entre 
l’offre et la demande li*éraire, dans le commerce clandes/n60.

Plus difficiles à saisir sont les pra/ques de lecture. La thèse de 
Rolf Engelsing sur la « révolu/on de la lecture » qu’a cons/tuée, 
au $^___e siècle, le passage d’une habitude de lecture « intensive » 
à une pra/que « extensive61 », bien que globalement confirmée, 
doit être nuancée par une étude fine de la diversité des usages 
et pra/ques62. De même, l’évolu/on de la lecture collec/ve à voix 
haute à la lecture solitaire et silencieuse s’est opérée de manière 
décalée dans le temps selon les lieux (les villes et les campagnes), 
les groupes sociaux (classes cul/vées vs milieux populaires), le sexe, 
et variable selon l’âge, les genres et le cadre (ainsi la poésie con/nue 
à être lue à haute voix, dans un cadre tout à fait différent de cercles 
de poètes et d’amateurs). Autant de variables pouvant se prêter à 
des analyses quan/ta/ves, même si les sources, éparses, sont plus 
difficiles à rassembler et à quan/fier dans ce cas.

Le problème est encore plus épineux pour le mode 
d’appropria/on et l’interpréta/on, qui tracent les limites d’une 
approche quan/ta/ve. Au moins deux types de sources peuvent 
cependant être exploités, qui ont jusqu’à présent donné lieu à des 
approches qualita/ves plus que quan/ta/ves : les cri/ques li*éraires 
et les correspondances d’écrivain. La voie avait pourtant été ouverte 
par l’étude pionnière de Joseph Jurt sur la récep/on cri/que de 
l’œuvre de Georges Bernanos, qui ar/culait analyse qualita/ve et 
quan/ta/ve : répar//on des ar/cles selon l’apprécia/on posi/ve 
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ou néga/ve, le caractère du périodique, sa périodicité, son lieu de 
paru/on et sa tendance63. Plus récemment, et dans une perspec/ve 
différente, Susanne Janssen a montré la tendance de la cri/que 
li*éraire dans la presse contemporaine à se concentrer sur un pe/t 
nombre d’œuvres qui font consensus : seule la moi/é des nouveaux 
romans publiés aux Pays Bas en 1978 avait été recensée, ce taux 
tombant à un /ers en 199164. Claire Ducournau a réalisé une analyse 
comparée de la récep/on des écrivains d’origine africaine dans Le 
Magazine li'éraire et La Quinzaine li'éraire65. Afin de replacer 
l’ac/vité interpréta/ve dans son contexte social, John Smith Allen a 
quant à lui dressé un profil sociologique des correspondants d’une 
sélec/on d’écrivains français du $_$e siècle66.

Les enquêtes sur la lecture

Il serait hautement illusoire de penser le problème résolu par 
l’interroga/on directe des intéressés. Nées des « media studies » 
et de la demande des éditeurs ainsi que de l’État (une enquête 
na/onale est réalisée par l’Insee en 1967), les enquêtes ont évolué 
de la sociographie des lecteurs aux pra/ques de lecture67. Si la 
cri/que des méthodes des sondages et de leur propension à imposer 
les probléma/ques en suscitant les réponses a*endues a porté ses 
fruits, et si les enquêtes sociologiques sur la lecture présentent un 
ques/onnaire beaucoup plus sophis/qué, elles demeurent à juste 
/tre prudentes dans l’interpréta/on des résultats68.

Outre les enquêtes officielles sur les pra/ques culturelles des 
Français menées à l’ins/ga/on du ministère de la Culture en 1973, 
1981, 1988-1898, 199769, des études plus spécifiques sur les pra/ques 
et les usages ont été réalisées, notamment à l’ini/a/ve du service 
d’études et de recherche de la Bibliothèque publique d’informa/on 
(BPI) du Centre Pompidou et dans le cadre de l’Observatoire France 
loisirs, par exemple sur l’ar/cula/on entre pra/que de lecture et 
pra/que de télévision70, ou encore sur des popula/ons par/culières 
comme les jeunes travailleurs, les prisonniers, les étudiants ou 
les adolescents71. On évoquera en par/culier, sur ce dernier 
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thème, l’enquête longitudinale menée par Chris/an Baudelot, 
Marie Car/er et Chris/ne Detrez sur une cohorte de 1 200 élèves 
qui, tout en confirmant une baisse de la lecture, en rela/vise le 
sens72. Ils montrent surtout le poids de l’école sur la forma/on 
du goût li*éraire. Les écrivains français du $_$e siècle cons/tuent 
le socle de ce*e culture li*éraire, qui peut s’ar/culer avec un 
intérêt pour des lectures plus contemporaines. La li*érature anglo-
américaine représente près d’un /ers des lectures des collégiens, 
notamment la li*érature de grande diffusion. Ce n’est qu’au lycée 
qu’une place un peu plus grande est faite à des auteurs classiques 
allemands (Ka�a, Mann, Zweig), italiens (Buzza;, Calvino), russes 
(Dostoïevski, Soljénitsyne, Tchekhov et Tolstoï), la/no-américains 
(Borges, Marquez), les auteurs les plus lus étant Stephen King et 
Mary Higgins Clark. À ce*e étape de la forma/on, l’école inculque 
un mode de lecture « savant » qui, en me*ant l’accent sur la forme 
et le style, se démarque de la lecture « ordinaire ». Plus rares sont les 
études de récep/on qui ont recouru à l’enquête par ques/onnaire, 
l’entre/en étant habituellement privilégié. On citera celle de 
Jacques Leenhardt et Pierre Józsa, qui ont effectué une enquête 
compara/ve par ques/onnaire sur la récep/on du Cime!ère de 
rouille d’Endre Fejes et des Choses de Georges Perec en France et 
en Hongrie, en s’intéressant aux « actes de lecture73 ».

Tandis que les approches quan/ta/ves ont fait place à des 
interroga/ons plus qualita/ves sur les trajectoires de lecteurs74, 
le développement du support électronique qui, n’en déplaise à 
ses contempteurs, cons/tue une forme de « retour » à l’écrit par 
rapport à la télévision, lance de nouveaux défis à l’étude des usages 
et des pra/ques de la lecture75.

Le monde des le#res : recrutement social, structure, 
modes de légi!ma!on, produc!on

Le deuxième ensemble de travaux concerne le monde des le*res 
qui, moins réglementé que d’autres univers professionnels, présente 
néanmoins de nombreux aspects quan/fiables, du recrutement 
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social des écrivains aux œuvres même, en passant par les lieux de 
publica/on, les instances de consécra/on, les réseaux de sociabilité 
et les indices de reconnaissance.

Le recrutement social des écrivains

Michel Foucault fait remonter l’appari/on de la « fonc/on auteur » au 
$^_e siècle, avec l’édit de Chateaubriant de 1551 qui rend obligatoire 
l’apposi/on du nom de l’auteur et celui de l’imprimeur sur toute 
publica/on76. Comme le montre l’étude de Jean-Philippe Genet sur 
les auteurs anglais entre 1300 et 1600, le $^_e siècle voit en effet 
leur nombre se mul/plier77. Il faut cependant a*endre le siècle 
suivant pour que commence à se différencier une sphère d’ac/vité 
spécifiquement li*éraire, qui s’autonomise au $_$e siècle78.

En l’absence d’une réglementa/on des condi/ons d’accès au 
mé/er d’écrivain, à l’instar des professions organisées, et du fait que 
l’ac/vité li*éraire n’est souvent pas la principale source de revenus, la 
popula/on des auteurs est difficile à cerner et se caractérise par ses 
contours flous. Différents critères ont pu être employés pour la saisir : 
publica/ons, affilia/on à des instances li*éraires, récompenses, 
inser/on dans des réseaux de sociabilité. Mais les varia/ons entre les 
critères d’une enquête à l’autre rendent difficiles les comparaisons79.

Plusieurs grandes enquêtes ont tenté de circonscrire la 
popula/on des auteurs li*éraires en France aux $^__e, $^___e et 

$_$e siècles : Alain Viala a cons/tué une popula/on de 559 écrivains 
ayant vécu et publié entre 1643 et 1665, moment de la « naissance 
de l’écrivain80 » ; Daniel Roche a réalisé une prosopographie des 
membres des académies de province aux $^__e et $^___e siècle81 ; 
Robert Darnton a cons/tué trois cohortes d’auteurs à par/r de trois 
édi/ons de La France li'éraire datant de 1757 (N = 1 187), 1769 
(N = 2 367) et 1784 (N = 2 819), la popula/on iden/fiée oscillant 
entre un quart et deux /ers pour chaque cohorte82 ; James Smith 
Allen a iden/fié 560 auteurs li*éraires en ac/vité entre 1820 et 
184183 ; Rémy Ponton a cons/tué une popula/on de 616 écrivains 
en ac/vité entre 1850 et 1900 (nés entre 1820 et 1870)84.
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L’émergence d’une sphère publique li*éraire qui s’affirme au 
$^___e siècle en se différenciant du champ religieux est manifeste 
dans la chute de la propor/on d’hommes de le*res se recrutant 
parmi les membres du clergé. En 1757, un auteur sur trois était 
issu du monde religieux, ce*e propor/on tombant à un sur cinq en 
1784, au profit de la noblesse, qui progresse de 9 % à 14 %, et du 
Tiers État (de 55 à 59 %)85. En 1820, les ecclésias/ques ne sont plus 
que 5 % parmi les auteurs li*éraires ; leur part tombe à 3 % en 1841. 
Si l’écart est dû en par/e au caractère plus restric/f de la catégorie 
« auteurs li*éraires », isoler une telle catégorie est plus aisé sous 
la Restaura/on qu’auparavant. La propor/on d’auteurs li*éraires 
vivant de leur plume comme journalistes, hommes de le*res, 
dramaturges, traducteurs, triple, passent de 10 % à 36 % entre 1820 
et 1841, signe d’un processus de professionnalisa/on. En revanche, 
la différencia/on entre homme de le*res et homme poli/que 
ne fait encore que s’esquisser du point de vue du recrutement 
social : en 1820, 24 % des auteurs li*éraires ont des fonc/ons 
dans la diploma/e et l’administra/on ou bénéficient de postes 
honorifiques ; ce*e catégorie tombe à 17 % en 1827, puis à 10 % 
en 1834 et 13 % en 184186. Il faut a*endre la professionnalisa/on 
du mé/er d’homme poli/que sous la Troisième République pour 
que les deux espaces se différencient durablement. À ce*e époque, 
le journalisme connaît aussi, comme nombre d’autres ac/vités 
intellectuelles87, un processus de professionnalisa/on : « parmi les 
journalistes qui connaissent la notoriété, désormais un sur trois n’a 
plus rien de commun avec l’homme de le*res, contre un sur cinq 
trente ans plus tôt », constate Marc Mar/n à par/r d’une enquête 
sur les journalistes fondée sur les édi/ons de 1858 et de 1893 du 
Dic!onnaire des contemporains de Vapereau88.

Les écrivains cons/tuent une élite par leurs origines sociales 
et leur forma/on scolaire secondaire, à une époque où le taux 
de scolarisa/on par classe d’âge est très bas (entre 1887 et 1926, 
il passe de 2,9 % à 6,5 %). Dans la seconde moi/é du $_$e siècle 
comme dans la première moi/é du $$e siècle, ils sont le plus souvent 
issus de la grande ou moyenne bourgeoisie du secteur privé ou 
de la bourgeoisie intellectuelle : c’est le cas de plus de 40 % de la 
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popula/on étudiée par Rémy Ponton et de plus de la moi/é de 
celle que nous avons cons/tuée – popula/on plus sélec/ve de 185 
écrivains en ac/vité entre 1940 et 1944, nés entre 1850 et 1918 
(elle recoupe pour quelques cas la précédente)89. Comme l’a montré 
Christophe Charle, en retraitant les données cons/tuées par Rémy 
Ponton, les écrivains occupent au tournant du siècle, du point de vue 
de leurs origines sociales, une posi/on intermédiaire entre les hauts 
fonc/onnaires et les universitaires des établissements parisiens90. 
Seulement un quart des écrivains ayant acquis un certain degré de 
reconnaissance li*éraire viennent de la pe/te bourgeoisie et des 
classes populaires. En revanche, d’après l’enquête réalisée par Anne-
Marie Thiesse sur une popula/on de 290 écrivains régionalistes nés 
entre 1830 et 1905, ceux-ci se recrutent principalement dans la 
moyenne et pe/te bourgeoisie commerçante et sont donc moins 
bien dotés en capitaux hérités que leurs confrères ayant acquis 
une reconnaissance na/onale91. Ce*e popula/on se différencie 
également par ses origines géographiques presque exclusivement 
provinciales, alors que les enquêtes menées à l’échelle na/onale 
révèlent le poids de la centralisa/on spa/ale dans l’accès au monde 
des le*res : entre la fin du $_$e siècle et le milieu du $$e, un /ers 
des écrivains sont nés à Paris. Le repli iden/taire paraît donc lié 
à un processus de reléga/on92. C’est ce que montre également 
Hervé Serry pour le cas des écrivains catholiques du début du 
$$e siècle, qui se caractérisent entre autres par leur forma/on dans 
l’enseignement privé catholique, alors que la majorité des écrivains 
en ac/vité à ce*e époque ont été scolarisés dans un établissement 
public93. Christophe Charle a par ailleurs dessiné une géographie 
sociale du champ li*éraire parisien, comparant les lieux de résidence 
des écrivains à ceux des autres frac/ons de la classe dominante94.

Pour étudier les condi/ons d’accès à la publica/on aux États-
Unis dans la seconde moi/é du $$e siècle et les formes que prend 
la carrière li*éraire, une équipe de chercheurs suédois a entrepris 
une enquête sur trois cohortes d’auteurs ayant publié leur premier 
livre de fic/on la même année, à quinze ans de distance : en 
1940, 1955, 197095. Comparant les cohortes sous le rapport des 
propriétés sociales, âge, sexe, origines sociales et géographiques, 
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ils ont élaboré des « trajectoires éditoriales », opposant d’un côté 
celle, idéal-typique, de l’auteur « sérieux », de sexe masculin, né à 
New York, publiant son premier livre chez un grand éditeur new-
yorkais et ayant obtenu une cri/que dans le New York Times ou 
dans le New York Times Book Review, de l’autre, l’auteur d’un seul 
/tre édité à compte d’auteur96. Entre ces deux extrêmes se dessine 
un espace des carrières possibles que l’enquête, encore en cours, 
devrait perme*re de dessiner.

Si l’on peut parler d’un processus de professionnalisa/on du 
mé/er d’écrivain97, il est demeuré inabou/, comme le montrent 
les enquêtes menées sur les condi/ons économiques d’exercice 
de ce*e ac/vité en France depuis la seconde moi/é du $$e siècle. 
Michèle Vessilier-Ressi a mené une enquête dans les années 1970 à 
par/r de différents échan/llons d’auteurs : le premier est cons/tué 
par un ques/onnaire adressé aux auteurs affiliés à l’Agessa et à 
la Cavmu, mais il concerne les auteurs dans tous les domaines, 
y compris l’image, et a recueilli un faible taux de réponse ; un 
deuxième échan/llon porte sur 1 083 auteurs professionnels et 
467 journalistes recensés dans le Who’s who98. Pour montrer le 
poids du second mé/er, Bernard Lahire et Géraldine Bois ont 
réalisé une enquête par ques/onnaire auprès de 503 écrivains, 
fondée sur deux critères : la publica/on d’un ouvrage (autoédi/on 
comprise), comme indicateur volontairement large de l’ac/vité 
li*éraire afin d’en étudier les fron/ères (mais qui conduit à sous-
es/mer le processus de professionnalisa/on évoqué ci-dessus) ; 
le second critère, dû aux condi/ons de financement de l’enquête, 
est le lien avec la région Rhône-Alpes99. Ce*e étude fait apparaître, 
comme celles qui concernent les périodes précédentes, les atouts 
nécessaires à l’accès à la reconnaissance du point de vue de la 
profession du père (un /ers des écrivains étudiés sont enfants de 
cadres et professions intellectuelles supérieures, un cinquième de 
professions intermédiaires), du capital scolaire et culturel (plus de 
80 % des écrivains les plus reconnus li*érairement et na/onalement 
ont fait au moins deux ans d’études après le baccalauréat ; ils lisent 
dans la même propor/on plus de vingt livres par an). Elle fournit 
aussi des données sur la produc/on (nombre de livres publiés, 
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éditeurs, genres li*éraires, par/cipa/on à des revues, traduc/ons, 
récep/on média/que), les condi/ons d’écriture (temps consacré à 
l’écriture, espace, commandes, etc.), l’appartenance à des sociétés 
d’auteurs et d’autres instances professionnelles, la fréquenta/on 
des milieux li*éraires, et le rapport entre ces variables et le degré et 
type de reconnaissance ainsi que l’autodéfini/on comme écrivain.

Structure du champ li#éraire, espace des possibles 
et réseaux de rela!ons

L’approche quan/ta/ve permet d’appréhender le rapport entre 
espace des possibles li*éraires (écoles, courants li*éraires) et 
« espace des possibles biographiques », pour reprendre une 
formule de Christophe Charle100. Par exemple, comme l’a montré 
Rémy Ponton, les romanciers psychologues se dis/nguent des 
romanciers naturalistes par leurs origines sociales plus élevées et 
par leur capital scolaire supérieur : nombre d’entre eux ont étudié 
la psychologie à l’université, forma/on qu’ils reconver/ssent dans 
leur produc/on romanesque101.

Mais les propriétés sociales ne suffisent pas pour prédire les 
chances de succès. Alain Viala proposait, pour le $^__e siècle, une 
modélisa/on des stratégies d’écrivain, entre les différents espaces 
de reconnaissance, clientèles, salons, académies, mécénats. Il 
montrait par ailleurs la transforma/on des modes de légi/ma/on, 
avec le déclin des sociétés académiques privées au profit des 
académies officielles102. Malgré l’avènement du marché, les 
académies ont con/nué à jouer un rôle dans la hiérarchisa/on du 
monde des le*res en France, à côté d’autres instances li*éraires 
comme les revues et les jurys. La comparaison du recrutement 
social des différentes instances li*éraires, Académie française, 
Académie Goncourt, Nouvelle Revue française, Comité na/onal 
des écrivains, permet de saisir le type de disposi/ons qui prévaut 
dans l’une ou dans l’autre103. L’Académie française se dis/ngue ainsi 
par le poids de la fonc/on publique dans le recrutement social des 
hommes de le*res (du point de vue de leurs origines comme des 
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professions qu’ils ont exercées), ce qui correspond à son statut de 
corps cons/tué de l’État. La forte présence d’hommes de le*res 
vivant de leur plume à l’Académie Goncourt reflète la volonté de ses 
fondateurs de se démarquer de l’amateurisme éclairé de son aînée 
du quai de Con/ en ne cooptant que des professionnels de la plume, 
ce qui renvoie au processus de professionnalisa/on men/onné plus 
haut, tandis que le faible capital scolaire global de ses membres et 
l’absence d’enseignants rappelle la lu*e de concurrence qui opposa 
les écrivains aux professeurs sous la Troisième République.

Outre les propriétés sociales, l’enquête que nous avons menée 
pour 185 écrivains en ac/vité entre 1940 et 1944 comprenait un 
ensemble de variables sur les lieux de publica/on, éditeurs et 
revues, les principaux prix obtenus, des indices de reconnaissance 
à court et à long terme selon leur présence dans des anthologies 
contemporaines et des dic/onnaires, ainsi que sur les genres 
li*éraires et les prises de posi/ons esthé/ques et poli/ques, 
à différents moments de la carrière. Nous avons procédé à une 
analyse des correspondances mul/ples en retenant 85 variables 
(236 modalités ac/ves et 12 illustra/ves). Le résultat a fourni une 
représenta/on géométrique de la structure du champ li*éraire à 
ce*e époque : le premier facteur a opposé le pôle temporellement 
dominant au pôle temporellement dominé sous le rapport de 
l’âge (écrivains chevronnés vs débutants), du genre (romanciers 
vs poètes), de la consécra/on ins/tu/onnelle (prix li*éraires, 
appartenance à des académies vs. pe/tes revues li*éraires) ; 
le second facteur différenciait les écrivains fortement dotés en 
reconnaissance symbolique, concentrés autour des édi/ons 
Gallimard et de La Nouvelle Revue française (c’est là qu’on trouve 
les prix Nobel : Paul Valéry, André Gide, Roger Mar/n du Gard) 
de ceux qui se caractérisaient par l’absence de reconnaissance, 
et dont la présence dans le champ /ent à l’ac/visme en tant 
qu’animateurs de revue ou cri/ques. Ce pôle est fortement 
poli/sé, à l’opposé de la distance au poli/que qu’affichent les 
écrivains les mieux dotés en capital symbolique spécifique. Les 
prises de posi/on poli/ques sous l’Occupa/on se distribuent dans 
cet espace de façon homologue à la structure du champ : alors 
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que le pôle de domina/on temporelle est majoritairement acquis 
au régime de Vichy et à la Collabora/on, la Résistance li*éraire se 
recrute au pôle dominé, selon le premier facteur. Elle trouve des 
sympathisants au pôle de reconnaissance symbolique, qui ne vont 
toutefois pas jusqu’à entrer en clandes/nité104.

Si la no/on de réseaux suscite à juste /tre l’intérêt des 
historiens de la li*érature, l’approche qualita/ve prévaut encore 
dans la majorité des études empiriques105. L’histoire li*éraire 
fournit pourtant un matériau incomparablement riche à l’analyse 
des réseaux, qui est encore loin d’avoir été exploité comme il 
le pourrait : correspondances d’écrivains, recensions, lieux de 
sociabilité. En l’absence d’une réglementa/on des condi/ons 
d’accès au mé/er d’écrivain (/tres, diplômes), le capital social 
joue très fortement pour l’accès à la publica/on et la forma/on 
des réputa/ons li*éraires.

L’analyse des réseaux peut-elle révéler la structure du champ 
li*éraire ? C’est la ques/on posée par trois chercheurs, Helmut 
Anheier, Jürgen Gerhards et Frank Romo, dans le cadre d’une 
enquête sur le champ li*éraire allemand106. Ils ont pris pour 
objet une popula/on de 222 écrivains vivant à Cologne, l’un des 
centres culturels de l’Allemagne, et aux environs, et ont obtenu 
150 réponses. Les réseaux sociaux ont été mesurés sur quatre 
dimensions : la connaissance de l’œuvre ; l’ami/é ; l’aide reçue ; 
les rela/ons de proximité souhaitées (qui auriez-vous invité à 
dîner ?). On notera que les ques/ons ne prennent pas seulement 
en compte les interac/ons effec/ves mais aussi la connaissance 
de l’œuvre et les rela/ons souhaitées, ce qui rompt avec les 
présupposés interac/onnistes qui sous-tendent souvent les 
analyses de réseaux107. Par une méthode sta/s/que, sept groupes 
(« blockmodels ») ont été iden/fiés selon la densité des rela/ons : 
l’élite culturelle (6), l’élite organisa/onnelle (5), la sous-élite (20), 
la première semi-périphérie (22), la deuxième semi-périphérie 
(33), la culture locale (10), la périphérie (43). L’absence de rela/ons 
entre les « blocs » a été interprétée comme un phénomène de 
segmenta/on, les rela/ons inégales comme un indicateur de 
hiérarchie.
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La structure des rela/ons peut être corrélée avec le type de 
capital prédominant. Si le capital économique est prédominant, 
on peut s’a*endre à une structure du champ li*éraire fortement 
hiérarchisée selon le critère des chiffres de ventes et faiblement 
segmentée en genres. Si le capital social prédomine, la structure 
tendra à se répar/r en segments dis/ncts et faiblement 
hiérarchisés, ins/tu/onnalisés selon les genres, les associa/ons 
professionnelles, etc. Si le capital culturel prédomine, c’est une 
structure à la fois fortement segmentée et hiérarchisée, avec 
une première segmenta/on hiérarchisée entre l’art légi/me et la 
culture populaire et une hiérarchie interne au segment légi/me 
d’après le capital de notoriété.

Le résultat de l’analyse des réseaux a fait apparaître une 
première par//on de la structure sociale de ce champ li*éraire 
en deux principaux segments, le centre et la périphérie, incluant 
respec/vement 62 % et 38 % des écrivains. Mais ces deux segments 
sont très différemment structurés : le centre l’est de manière 
ne*ement hiérarchisée, alors que la périphérie se caractérise par 
la quasi-absence de rela/ons avec les autres blocs, ce qui indique 
une forte segmenta/on. Elle est elle-même segmentée entre un 
espace périphérique où les rela/ons internes sont faibles et un 
îlot très dense et fermé sur lui-même cons/tué par les écrivains 
régionalistes. Ce*e structure à la fois fortement segmentée et 
hiérarchisée correspond bien à la prédominance du capital culturel 
sur les autres types de capitaux. La prédominance du capital culturel 
dans la structura/on de cet espace a été confirmée par une analyse 
des correspondances. Le capital social pèse dans une moindre 
mesure, le capital économique intervenant en dernier.

On peut rapprocher de ce*e démarche celle de Christophe 
Verbruggen, qui a combiné analyse des réseaux et prosopographie 
pour dégager la structure des rela/ons entre les revues li*éraires 
belges et françaises au temps du symbolisme, et celle de Björn-
Olav Dozo, qui a montré, à par/r de la base de données sur les 
écrivains belges cons/tuée par le Centre interuniversitaire d’études 
du li*éraire (CIEL), que l’organisa/on en réseaux caractérise le sous-
champ li*éraire belge dans l’entre-deux-guerres, en lui assurant 
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une rela/ve autonomie par rapport au centre parisien de l’espace 
li*éraire francophone108. Les transforma/ons de cet espace, de 
ses ins/tu/ons et de son recrutement social pendant et après la 
Seconde Guerre mondiale ont été étudiées par Bibiane Fréché, à 
par/r de la même base de données109.

Une autre enquête menée par Wouter de Nooy110, u/lise la 
méthode de l’analyse des réseaux pour vérifier s’il y a une corréla/on 
entre les « classements symboliques » des auteurs hollandais des 
années 1970 par la cri/que en écoles ou mouvements et les liens 
matériels entre ces auteurs saisis à travers la publica/on dans de 
mêmes revues ou maisons d’édi/on. La corréla/on n’a été établie 
que dans le cas des revues. L’intérêt de ce*e recherche était de 
me*re au point une méthode de modélisa/on des rela/ons non pas 
comme interac/ons mais comme rapprochements ou opposi/ons 
construites par la cri/que ou par les posi/ons des auteurs.

Modes de légi!ma!on et mesure du pres!ge li#éraire

Comment mesurer le pres/ge li*éraire ? À ce*e ques/on, qui touche 
au problème sociologique de la reconnaissance ar/s/que et de la 
construc/on des réputa/ons111, Priscilla Parkhurst Ferguson a tenté 
de répondre en établissant un classement de 273 auteurs français 
du $_$e siècle ayant fait l’objet d’études universitaires, à par/r de 
5 587 études recensées dans la MLA Interna!onal Bibliography112. 
Kees van Rees et Jeroen Vermont ont proposé de recourir à l’event 
history analysis pour étudier l’impact de la récep/on cri/que 
dans la construc/on de la réputa/on des écrivains113. Susanne 
Janssen a montré, par une analyse de régression mul/ple, que les 
chances qu’avait un écrivain d’obtenir une cri/que dans la presse 
dépendaient fortement des recensions qu’il avait eues par le 
passé et, pour les débutants, de son éditeur, les grandes maisons 
li*éraires concentrant l’a*en/on de la cri/que114.

Plus récemment, Marc Verboord a élaboré des indicateurs pour 
mesurer le pres/ge li*éraire de 502 auteurs de prose (dont une moi/é 
écrivant en néerlandais et en flamand) entre 1980 et 2000115 : prix 
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li*éraires (60, dont 50 interna/onaux), inser/on dans les programmes 
scolaires, entrées dans les encyclopédies et réputa/on li*éraire 
des éditeurs chez qui ces auteurs publient, à quoi s’ajoutent deux 
indicateurs spécifiques à la li*érature populaire (prix et encyclopédies 
de li*érature populaire), qui ne recoupent que très rarement les 
premiers, signe que l’autonomie rela/ve des principes de classements 
du champ li*éraire par rapport au marché, analysée par Pierre 
Bourdieu, persiste dans la période contemporaine. Le classement des 
auteurs selon leur « Indice de pres/ge li*éraire » a été obtenu au 
moyen d’une analyse en composante principale non linéaire selon 
la technique Princals, qui permet la réduc/on d’un grand nombre de 
variables et de combinaison des variables de différentes échelles. En 
tête de la liste figurent des auteurs contemporains, lauréats de prix 
Nobel : Gabriel Garcia Marquez, Günter Grass et Toni Morrison.

Une grande enquête compara/ve sur les transforma/ons de la 
cri/que li*éraire, ar/s/que, musicale et cinématographique dans la 
presse depuis les années 1970 a été entreprise par Susanne Janssen 
et une équipe néerlandaise : fondée sur un échan/llon cons/tué 
à par/r de sept quo/diens (deux allemands, deux français, deux 
néerlandais et un états-unien) pour quatre années-test, 1955, 1975, 
1995, 2005, elle a d’ores et déjà produit des résultats, par exemple 
la meilleure représenta/on d’écrivains de langue française d’origine 
non occidentale dans la presse française en 1995116.

Les œuvres mesurées

De la sociocri/que de Claude Duchet aux cartes de More;, en 
passant par les analyses lexicométriques, les œuvres li*éraires 
elles-mêmes n’ont pas échappé à la mesure et au comptage. 
Réduc/onnisme, dira-t-on. Certes, mais tout dépend, comme pour 
les condi/ons externes à la li*érature, de l’usage que l’on fait des 
chiffres. Des œuvres monumentales comme celles de Balzac et de 
Zola se prêtent aisément à une lecture sociologique de l’univers 
romanesque, à une analyse des propriétés sociales des personnages 
(professions, âge, sexe, etc.).
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Pierre Bourdieu a proposé une carte de l’espace romanesque 
de L’Éduca!on sen!mentale de Flaubert, dans laquelle se lit la 
structure du champ du pouvoir117. Franco More; a systéma/sé ce*e 
démarche comme méthode d’explora/on des œuvres dans son Atlas 
du roman européen, montrant entre autres que les différents sous-
genres romanesques, roman gothique, roman sen/mental, roman 
d’idées, roman historique, se différenciaient par leur configura/on 
spa/ale118. Ce*e configura/on peut évoluer et se modifier sous 
l’effet de transforma/ons sociales comme l’industrialisa/on et la 
forma/on des États-na/ons, ainsi qu’il ressort de son analyse de 
l’espace géographique des récits villageois de Grande-Bretagne et 
d’Allemagne dans le premier quart du $_$e siècle119.

L’analyse lexicométrique, assor/e des précau/ons 
méthodologiques qui lui ont trop longtemps fait défaut120, a 
connu un renouveau. On citera les analyses factorielles réalisées 
par Aude Mairey sur six poèmes allitéra/fs anglais du $_^e siècle, 
une générale qui fait apparaître des contrastes chronologiques 
et théma/ques (notamment entre salut et vérité) et quatre par 
domaine lexical, autour des thèmes de l’argent et la richesse, le 
gouvernement, la connaissance et l’ins/tu/on ecclésias/que, qui 
perme*ent d’affiner l’analyse générale et d’apporter un complément 
à l’étude lexicologique des associa/ons de termes spécifiques121.

La lexicométrie est également u/lisée pour l’étude de 
l’a*ribu/on des œuvres à un auteur, selon une méthode qui 
combine le calcul de la distance entre textes (les différences entre 
les fréquences de tous les vocables) avec plusieurs classifica/ons 
automa/ques. Dominique Labbé a u/lisé ce*e méthode pour 
démontrer, à la suite de Pierre Louÿs, que nombre de pièces 
a*ribuées à Molière auraient été écrites par Corneille, découverte 
qui a fait l’objet d’une vive controverse, conduisant Labbé à 
raffiner sa méthode en ajoutant à la distance interlexicale l’analyse 
des colloca/ons (vocabulaire entourant un mot dans un espace 
limité – celui de la phrase habituellement)122. Outre la ques/on de 
Foucault sur « qu’est-ce qu’un auteur ? », ce débat rappelle que 
l’œuvre n’existe que dans sa forme matérialisée et que l’histoire 
li*éraire doit par conséquent interroger la rela/on entre « mise en 
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texte » et « mise en livre », pour reprendre les concepts élaborés 
par Roger Char/er123, ce qui renvoie à la première par/e du présent 
ar/cle.

Au terme de ce panorama, il apparaît que si de nombreuses 
pistes de recherche ont été ouvertes, il reste beaucoup à faire 
pour que l’histoire et la sociologie de la li*érature en /rent tout 
le par/ qui peut l’être. Par-delà la poursuite des expériences 
déjà réalisées, de nouvelles perspec/ves se dessinent du côté de 
l’histoire comparée des genres et des sous-genres, la circula/on 
interna/onale des œuvres, la construc/on des réputa/ons, la 
représenta/on de l’espace géographique des œuvres. En termes de 
méthodes d’analyse des données, outre l’analyse géométrique, dont 
la per/nence a déjà été démontrée, l’analyse de réseaux et l’event 
history analysis ouvrent des possibilités inédites pour explorer le 
fonc/onnement du monde des le*res et, pourquoi pas, celui des 
univers fic/onnels : de même que l’espace géographique où se meut 
Frédéric Moreau a été cartographié, la structure de son réseau de 
rela/ons ne pourrait-elle être modélisée ?

-------------------
1 Cet ar/cle a fait l’objet d’une première publica/on dans la revue Histoire et Mesure, 

vol. $$___, n° 2, janv. 2009), p. 35-68, après avoir été présenté oralement au colloque « Art et 
Mesure » des 3-5 décembre 2008. Nous remercions la rédac/on d’Histoire et Mesure pour son 
aimable autorisa/on. Que Claire Lemercier et Cécile Rabot soient par/culièrement remerciées 
pour leur lecture et leurs remarques.

2 Directrice de recherche au CNRS, Centre de sociologie européenne (CSE), 54 boulevard 
Raspail, 75006 Paris.

3 Emmanuel Kant, Qu’est-ce qu’un livre ?, Paris, PUF, « Quadrige », 1995.
4 Walter Benjamin, L’Œuvre d’art à l’époque de sa reproduc!bilité technique, Paris, Gallimard, 

coll. « Folio plus », 2008. 
5 Lucien Febvre et Henri-Jean Mar/n, L’Appari!on du livre, Paris, Albin Michel, 1971. 

Voir aussi Robert Es/vals, La Sta!s!que bibliographique de la France sous la monarchie au 
*>+++e siècle, Paris-La Haye, Mouton, 1965.

6 Robert Escarpit, « Introduc/on », in Julien Cain, Robert Escarpit, Henri-Jean Mar/n, Le 
Livre français hier, aujourd’hui, demain, Paris, Imprimerie na/onale, 1972, p. 39.

7 Selon les données du Syndicat na/onal de l’édi/on.
8 Roger Char/er et Henri-Jean Mar/n, Histoire de l’édi!on française, Paris, Fayard-Promodis, 

1991, 4 vol. ; Pascal Fouché (dir.), L’Édi!on française depuis 1945, Paris, Édi/ons du Cercle de la 
Librairie, 1998, p. 628-639 ; Jean-Yves Mollier (dir.), Où va le livre ?, Paris, La Dispute, 2000, rééd. 
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2007. Voir aussi le récent ouvrage de Jean-Yves Mollier, Édi!on, presse et pouvoir en France au 
**e siècle, Paris, Fayard, 2008.

9 Une histoire du livre aux États-Unis, sous la direc/on de David Hall, est en cours de 
publica/on. Seuls deux tomes sont sor/s pour l’heure, le premier, qui concerne la période du 
« livre colonial » avant l’indépendance, et le troisième, qui couvre l’âge de l’industrialisa/on : 
Sco* E., Casper, Jeffrey D. Groves, Stephen W. Nissenbaum, Michael Winship (éd.), The Industrial 
Book, (1840-1880), University of North Carolina Press, 2007. Pour une tenta/ve de me*re en 
place de telles perspec/ves compara/ves, voir Jacques Michon et Jean-Yves Mollier (éd.), Les 
Muta!ons du livre et de l’édi!on dans le monde du *>+++e siècle à l’an 2000, Québec-Paris, Presses 
de l’université de Laval-L’Harma*an, 2001, p. 191-207.

10 Françoise Parent-Lardeur, Lire à Paris au temps de Balzac : les cabinets de lecture en 
France (1815-1830), Paris, Édi/ons de l’EHESS, 2e éd., 1999, p. 44.

11 James Smith Allen, In the Public Eye : a History of Reading in Modern France, 1800-1940, 
Princeton, Princeton UP, 1991, p. 27 et p. 38-39. 

12 Hervé Renard et François Rouet, « L’économie du livre : de la croissance à la crise », in 
Pascal Fouché (dir.), L’Édi!on française depuis 1945, Paris, Cercle de la librairie, 1998.

13 Jean-Yves Mollier, L’Argent et les le'res. Histoire du capitalisme d’édi!on 1880-1920, Paris, 
Fayard, 1988. On lui doit aussi des monographies qui font référence : Michel et Calmann Lévy 

ou la naissance de l’édi!on moderne (1836-1891), Paris, Calmann-Lévy, 1984 ; Louis Hache'e 
(1800-1864) : le fondateur d’un empire, Paris, Fayard, 1999.

14 Sur les problèmes posés par ces sources, voir Isabelle de Conihut, « Introduc/on », in 
Alain Vaillant (dir.), Mesure(s) du livre, Paris, Bibliothèque na/onale, 1992, p. 19-22.

15 À cela s’ajoutent les bibliographies réalisées pour certaines périodes, qui posent cependant 
problème pour la cons/tu/on de séries longues : par exemple, Hugo Thième, Bibliographie de 
la li'érature française de 1800 à 1930, Paris, Droz, 1933, 2 vol. ; Hector Talvart et Joseph Place, 
Bibliographie des auteurs modernes de langue française (1801-1975), con/nuée par Georges 
Place, Paris, Édi/ons de la Chronique des Le*res Françaises, 1928-1975, 22 vol.

16 Philarète Chasles, « Sta/s/que li*éraire et intellectuelle de la France », Revue de Paris, 
1829, p. 739-740. 

17 David Bellos, « Le marché du livre à l’époque roman/que », Revue d’histoire du livre, 
juillet-sept. 1978, p. 647-660 ; David Bellos « La conjoncture de la produc/on », Histoire de 
l’édi!on française, t. II, op. cit., p. 552-557 ; Frédéric Barbier, « Une produc/on mul/pliée », 
ibid., t. III, p. 103-121 ; Pierre Orecchioni, « Presse et li*érature au $_$e siècle (1815-1848) », 
Revue française d’histoire du livre, 1974, p. 33-44 ; Alain Vaillant, « Balzac et la crise de l’édi/on 
romanesque sous la monarchie de Juillet », in Claude Duchet et Isabelle Tournier, Balzac, 
Œuvres complètes, Le «moment » de La Comédie humaine, Saint-Denis, Presses universitaires 
de Vincennes, 1993, p. 21-42.

18 Alain Vaillant, « L’un et le mul/ple, essai de modélisa/on bibliométrique », in A. Vaillant, 
Mesure(s) du livre, op. cit., p. 187-190. 

19 Voir par exemple Guy Rosa, « L’édi/on des œuvres de Hugo 1870-1885 », in A. Vaillant, 
Mesure(s) du livre, op. cit., p. 223-256 ; Stéphane Vachon, Balzac en feuilletons et en livres. 
Quan!fica!on d’une produc!on romanesque, ibid., p. 257-287 ; Nicole Felkay, Balzac et ses 
éditeurs (1822-1837). Essai sur la librairie roman!que, Promodis-Édi/ons du Cercle de la 
librairie, 1987.

20 Christophe Charle, La Crise li'éraire à l’époque du naturalisme. Roman. Théâtre. 
Poli!que, Paris, Presses de l’ENS, 1979. 
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21 Philippe Olivera, La Poli!que le'rée en France. Les essais poli!ques (1919-1932), thèse de 
doctorat sous la direc/on de Christophe Charle, université de Paris I, 2001.

22 Franco More;, Graphes, cartes et arbres, op. cit., p. 36 sq.
23 James Smith Allen, In the Public Eye, op. cit., p. 94 sq. On peut comparer cela aux mo/fs 

de mise à l’index étudiés par Loïc Ar/aga, Des torrents de papier : catholicisme et lectures 
populaires au *+*e siècle, Limoges, Pulim, 2007.

24 Annie Stora-Lamarre, L’Enfer de la IIIe République. Censeurs et pornographes 1881-1914, 
Paris, Imago, 1990.

25 Après les recherches pionnières de Robert Escarpit, elle s’est cons/tuée comme domaine 
de la sociologie autour des travaux de Pierre Bourdieu, « La produc/on de la croyance : 
contribu/on à une économie des biens symboliques », Actes de la recherche en sciences sociales, 
13, 1977, p. 3-43, et de Lewis A. Coser, Charles Kadushin et Walter W. Powell, (1982) Books. The 
Culture & Commerce of Publishing, New York, Basic Books, Inc., Publishers, 1982.

26 Pierre Bourdieu, « Une révolu/on conservatrice dans l’édi/on », Actes de la recherche en 
sciences sociales, 126-127, 1999, p. 3-28.

27 Hervé Renard et François Rouet, « L’économie du livre : de la croissance à la crise », in 
Pascal Fouché (dir.), L’Édi!on française depuis 1945, Paris, Cercle de la librairie, 1998, p. 690-
692 ; l’évolu/on des nomenclatures est détaillée p. 697- 701.

28 Ibid., p. 685.
29 Robert Escarpit, « Introduc/on », in J. Cain, R. Escarpit, H.-J. Mar/n, Le Livre français hier, 

aujourd’hui, demain, op. cit., p. 31-32.
30 Daniel Milo, « La bourse mondiale de la traduc/on : un baromètre culturel », Annales, 1, 

1984, p. 92-115. 
31 Immanuel Wallerstein a repris et systéma/sé le concept braudélien d’économie-monde 

dans sa théorie des systèmes-monde ; voir notamment Immanuel Wallerstein, Comprendre le 
monde. Introduc!on à l’analyse des systèmes-monde, Paris, La Découverte, 2004. 

32 Sur l’applica/on du modèle centre-périphérie à la circula/on transna/onale du livre, 
voir Johan Heilbron, « Towards a sociology of transla/on. Book transla/ons as a cultural world 
system », European Journal of Social Theory, vol. 2, 4, 1999, p. 429-444 ; une version française 
de cet ar/cle a été publiée in Gisèle Sapiro (dir.), Les Contradic!ons de la globalisa!on éditoriale, 
Paris, Nouveau Monde Édi/ons-Sociétés et Représenta/ons, 2009, p. 253-274. 

33 Franco More;, Atlas du roman européen, 1800-1900, trad. fr., Paris, Le Seuil, 1998, 
p. 196 sq. 

34 Voir Gisèle Sapiro, « Mondialisa/on et diversité culturelle : les enjeux de la circula/on 
transna/onale du livre », in Gisèle Sapiro (dir.), Les Contradic!ons de la globalisa!on éditoriale, 

op. cit., p. 275-302.
35 Jean-Yves Mollier, « La construc/on du système éditorial français et son expansion dans le 

monde du $^___e au $$e siècle », in Jacques Michon et Jean-Yves Mollier (éd.), Les Muta!ons du 
livre et de l’édi!on dans le monde du $^___e siècle à l’an 2000, op. cit., p. 47-72.

36 Frédéric Barbier, L’Empire du livre, Paris, Le Cerf, 1995, p. 274-282.
37 Daniel Milo, « La bourse mondiale de la traduc/on : un baromètre culturel », Annales, 1, 

janv.-févr. 1984, p. 92-115. 
38 Johan Heilbron, « Towards a sociology of transla/on… », art. cité. Voir aussi Valérie Ganne 

et Marc Minon, « Géographies de la traduc/on », in François Barret-Ducrocq (dir.), Traduire 
l’Europe, Paris, Payot, 1992 et Lawrence Venu/, The Translator’s Invisibility. A History of 
Transla!on, Londres et New York, Routledge, 1995.
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39 Gisèle Sapiro, « Situa/on du français sur le marché mondial de la traduc/on », in Gisèle 
Sapiro (dir.), Transla!o. Le marché de la traduc!on en France à l’heure de la mondialisa!on, 
Paris, CNRS Édi/ons, 2008.

40 Gisèle Sapiro (dir.), Transla!o, ibid.
41 Gisèle Sapiro et Anaïs Bokobza, « L’essor des traduc/ons li*éraires en français », in Gisèle 

Sapiro (dir.), ibid., chap. 5.
42 Blaise Wilfert, Paris, la France et le reste... Importa!ons li'éraires et na!onalisme culturel 

en France, 1885-1930, thèse de doctorat, sous la direc/on de Christophe Charle, université 
Paris I, 2003 ; Blaise Wilfert, « Cosmopolis et l’homme invisible. Les importateurs de li*érature 
étrangère en France, 1885-1914 », Actes de la recherche en sciences sociales, 144, 2002, p. 33-
46. 

43 Gisèle Sapiro, « De la construc/on iden/taire à la déna/onalisa/on : les échanges 
intellectuels entre la France et Israël », in Gisèle Sapiro (dir.), Transla!o, op. cit., chap. 14 et 
« L’importa/on de la li*érature hébraïque en France : entre universalisme et communautarisme », 
Actes de la recherche en sciences sociales, 144, septembre 2002, p. 80-98.

44 Ioana Popa, « Un transfert li*éraire poli/sé. Circuits de traduc/on des li*ératures 
d’Europe de l’Est en France 1947-1989 », Actes de la recherche en sciences sociales, n° 144, 
2002, p. 55-59 ; La Poli!que extérieure de la li'érature. Une sociologie de la traduc!on des 
li'ératures d’Europe de l’Est (1947-1989), thèse de doctorat, sous la direc/on de Frédérique 
Maton/, EHESS, 2004, à paraître CNRS Édi/ons.

45 Hervé Serry, « Cons/tuer un catalogue li*éraire. La place des traduc/ons dans l’histoire 
des Édi/ons du Seuil », Actes de la recherche en sciences sociales, n° 144, 2002, p. 70-79.

46 Fanny Mazzone, « La traduc/on aux édi/ons Des Femmes : une stratégie géo-poli/co-
poé/co-éditoriale », in G. Sapiro (dir.), Les Contradic!ons de la globalisa!on éditoriale, op. cit. 
et L’édi!on féministe en quête de légi!mité. Capital militant, capital symboliste (1968-2001), 
thèse de doctorat sous la direc/on de Jean-Marie Privat, université Paul Verlaine-Metz, 2007.

47 Isabelle Olivero, L’Inven!on de la collec!on : de la diffusion de  la li'érature et des savoirs 
à la forma!on du citoyen au *+*e siècle, Paris, IMEC-MSH, 1999.

48 Gisèle Sapiro, « Les collec/ons de li*érature étrangère », in Gisèle Sapiro (dir.), 
Transla!o, op. cit., chap. 6.

49 Voir en par/culier Hans Robert Jauss, Pour une esthé!que de la récep!on, Paris, 
Gallimard, « Tel », 1978, p. 86.

50 Pour l’histoire du livre et de la lecture, voir Robert Darnton, Gens de le'res, gens du 
livre, trad. fr., Paris, Odile Jacob, 1992, p. 191-193 ; Roger Char/er et Jean Hébrard, « Orienta/on 
bibliographique (1985-1992) », in Pratiques de la lecture, Paris, Payot et Rivages, 1993, 
p. 295-308 ; Roger Char/er (dir.), Histoires de la lecture. Un bilan des recherches, Paris, IMEC-
Édi/ons de la MSH, 1995. Pour la sociologie de la récep/on, Isabelle Charpen/er, « Pour une 
sociologie de la récep/on et des publics », in Isabelle Charpen/er (dir.), Comment sont reçues 
les œuvres, Paris, Creaphis, 2006.

51 Martyn Lyons, Le Triomphe du livre. Une histoire sociologique de la lecture dans la France 
du *+*e siècle, Paris, Promodis-Édi/ons du Cercle de la librairie, 1987.

52 James Smith Allen, In the Public Eye, op. cit., p. 67 et tableau A7.  
53 François Furet et Mona Ozouf, Lire et écrire. L’alphabé!sa!on des Français de Calvin à 

Jules Ferry, Paris, Minuit, 1977, vol. 2, p. 261.
54 Anne Sauvy, « Une li*érature pour les femmes », in Roger Char/er et Henri-Jean Mar/n, 

Histoire de l’édi!on française, t. 3, op. cit., p. 496-508.
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55 Voir Anne-Marie Thiesse, Le Roman du quo!dien. Lecteurs et lectures populaire à la Belle 
époque, Paris, Le chemin vert, 1984, p. 49 ; rééd. « points », Le Seuil, 2000.

56 Voir Roger Char/er, Lectures et lecteurs dans la France d’Ancien Régime, Paris, Le Seuil, 
1987.

57 Daniel Roche, Les Républicains des le'res : gens de culture et Lumières au *>+++e siècle, 
Paris, Fayard, p. 101 ; Michel Marion, Recherches sur les bibliothèques privées à Paris au milieu 
du *>+++e siècle (1750-1759), Paris, 1978.

58 Voir Rudolf Schenda, Volk ohne Buch : Studien zur Sozialgeschichte der populären 
Lesestoffe, 1770-1910, Frankfurt am Main, Klostermann, 1970, p. 467.

59 Roger Char/er, Lectures et lecteurs dans la France d’Ancien Régime, op. cit., p. 249.
60 Robert Darnton, Édi!on et sédi!on. L’univers de la li'érature clandes!ne au *>+++e siècle, 

Paris, Gallimard, 1991, chap. ^__.
61 Rolf Engelsing, Der Bürger als Leser. Lesergeschichte in Deutschland 1500-1800, Stu*gart, 

J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung, 1974, p. 182 sq.
62 Roger Char/er (dir.), Les Usages de l’imprimé (*>e-*+*e siècle), Paris, Fayard, 1987.
63 Joseph Jurt, La Récep!on de la li'érature par la cri!que journalis!que, Paris, Jean-Michel 

Place, 1980.
64 Susanne Janssen, « Reviewing as social prac/ces : ins/tu/onal constraints on cri/cs’ 

a*en/on for literary fic/on », Poe!cs, 26, 1997, p. 329-348.
65 Claire Ducournau, « La place introuvable des écrivains dits africains dans Le Magazine 

li'éraire et La Quinzaine li'éraire de 1966 à 2006 », h*p://ifp.u-paris2.fr/forma/on/dess/
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Disaggrega!ng the aggregate : 
the ques!on of measures in 

quan!ta!ve art history

Robert J"&�"&1

Abstract

This paper explains how current art historical literature interested in 
market behavior has largely focused either on the study of patrons 
and art markets, which tend to treat works of art in the aggregate 
as another luxury commodity or on monographic studies of ar/sts, 
which, when addressing the ar/sts’ behaviors vis-à-vis the market, 
tend to treat that behavior as unique to that ar/st at that /me. The 
quan/ta/ve approach has difficulty in accoun/ng for the individual 
innova/ons and behavior of ar/sts. Qualita/ve studies consistently 
suffer from the failure to generalize systema/cally about behaviors 
encountered in ar/sts’ careers. Despite recent moves toward a less 
hierarchical visual culture studies, innova/ve ar/sts and works of 
art, especially in the Western tradi/on since the 15th century, have 
shaped art’s history. This is reflected both in museums and the art 
market, which value a few ar/sts and works of art much more than 
the rest. To study significant ar/s/c innova/on – innova/ons that 
have names a*ached – requires new kinds of measures and habits 
of systema/c generaliza/on.  



96

The discipline of art history has been slow to recognize the poten/al 
value of quan/ta/ve approaches to the study of art. Moreover, 
the habit of systema/c generaliza/on has become increasingly 
rare among art historians. Even when they discuss economic 
behaviors, which for obvious reasons have been central to exis/ng 
quan/ta/ve approaches to art, many art historians tend to treat 
the object or individual under study for its or his/or her unique 
characteris/cs rather than to look for shared characteris/cs and/
or behaviors.

The relevance of quan/ta/ve research to art history has also 
been handicapped by the tendency for this research to treat art 
and ar/sts in the aggregate, as economists treat commodi/es. Two 
basic elements of art history get lost in such an approach. The first 
is the historical dimension. Art acquires its value over /me. There 
are real and vital differences between the value a*ached by a 
culture to artworks at the /me of their making and the value such 
objects have today. Second, prevailing economic approaches to art 
and art markets tend to account in only a limited fashion for the 
variety of ar/s/c behavior. The problem for quan/ta/ve art history 
as I see it is where do we find measures that are more consistent, 
more relevant, to the discipline as it is currently organized. 

Both qualita/ve and quan/ta/ve art scholars fail to take into 
account the strongly hierarchical nature of the discipline, especially 
as it pertains to Western art since the 15th century. At least since 
Giorgio Vasari published his biographies of great Italian ar/sts 
in the middle of the 16th century, art history and the market for 
important art have been structured around a small succession of 
great masters, surrounded in their respec/ve periods and locales 
by a great many more minor masters. In this discursive pyramid (fig. 
1) Western art history has been divided between a few important 
ar/sts and artworks at the top, commanding the most scholarly 
a*en/on, and a mass of art objects and art journeymen below, 
with a considerable distance separa/ng the two strata.

L’approche quan!ta!ve est-elle u!le à l’histoire de l’art ?
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Qualita/ve art historians (and the general public) tend to 
regard masterworks and master ar/sts as unique. Quan/ta/ve 
art historians have worked primarily with archival materials 
largely devoted to economic transac/ons, which yield their best 
results about the mass of art works and ar/sts at the bo*om 
of the pyramid. One would say about the art at the top of the 
pyramid that one could not put a price on it. At the bo*om of the 
pyramid, however, the situa/on is reversed and art is treated as a 
commodity like any other.

Art historians have failed to appreciate the size of the gulf 
that separates important art and ar/sts from the rest. Let me 
demonstrate this point by looking at the canon of 17th-century 
Dutch art. To create table 1, I counted all the illustra/ons devoted 
to leading Dutch ar/sts reproduced in 18 European and American 
textbooks that treat 17th-century Dutch pain/ng2. Three ar/sts, 
Rembrandt, Vermeer, and Hals received considerably more 
illustra/ons than all the rest. 

Fig. 1
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Rank Ar!st
Nber of 

illustra!ons
Rank Ar!st

Nber of 

illustra!ons

1 Rembrandt 104 9 Kalf 7

2 Vermeer 33 9t Saenredam 7

3 Hals 32 11 Heda, C. 6

4 Ruisdael, J. 18 11t Ruysch,R. 6

5 Leyster, J. 9 13 Hobbema 5

6 Cuyp, A. 8 13t Ter Borch, G. 5

6t De Hooch 8 15 Honthorst 3

6t Steen 8 16 Terbrugghen 2

Table 1. Dutch ar/sts ranked according to number of illustra/ons in 18 European and 
American textbooks (minimum of two illustra/ons).

Using this table as my guide I then consulted the Ge*y 
Research Ins/tute’s library holdings of monographs on all the 
ar/sts in table 1. I chose the Ge*y library for its inclusivity, owing 
to its perhaps unrivalled acquisi/on budget for monographs and 
exhibi/on catalogues published throughout the Western world. 

I counted all the monographs listed under the Library of 
Congress subject heading for the respec/ve ar/sts in the Ge*y 
collec/on. While the order at the bo*om end of Dutch ar/sts is 
rearranged somewhat from table 1 (which is to say that one ar/st 
is not significantly more important than the others at the base of 
the pyramid), table 2 is s/ll dominated by the same three names.  
Rembrandt, who had three /mes as many illustra/ons as any other 
Dutch ar/st in table 1, appears in table 2 with more than twice 
as many monographs than all the other Dutch ar/sts combined. 
Hals and Vermeer, though far below Rembrandt in the number of 
cita/ons, remain substan/ally higher than other Dutch painters. 
The gap between the top and the bo*om in table 2 is even larger 
than in table 1. 

L’approche quan!ta!ve est-elle u!le à l’histoire de l’art ?
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Rank Ar!st
Nber of 

cita!ons
Rank Ar!st

Nber of 

cita!ons

1 Rembrandt 1093 9 Cuyp, A. 11

2 Vermeer 186 10 Honthorst 8

3 Hals 70 10t Terbrugghen, H. 8

4 Steen 42 12 Kalf, W. 7

5 De Hooch 25 13 Leyster, J. 5

6 Ruisdael, J. 24 14 Hobbema 3

7 Saenredam 23 15 Heda, C. 1

8 Ter Borch, G. 15 15t Ruysch, R. 1

Table 2. Dutch ar/sts ranked according to number of Library of Congress subject cita/ons 
listed in the Ge*y Research Ins/tute Library collec/on (October, 2008).

What the discursive pyramid (fig. 2) represents in fact is the 
very close correla/on between the discipline’s apprecia/on of the 
par/cular importance of individual ar/sts and works of art and their 
market evalua/on. We see these differences in valua/on expressed 
in the quan/ty of literature devoted to an ar/st. Scholarly a*en/on 
corresponds to an ar/st’s long-term reputa/on, reputa/ons o�en 
acquired over several or more centuries. Ar/sts’ reputa/ons are 
reinforced by the world’s museums, which privilege some art and 
ar/sts over others, especially the great museums, which possess 
holdings far larger than their available exhibi/on space. Not 
surprisingly, since the discipline of art history arose out of the art 
market through connoisseurship – pu;ng names to art – market 
values closely follow scholarly and museological appraisals.

Disaggrega!ng the aggregate : the ques!on of measures in quan!ta!ve art history
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What are these valua/ons based on ? I would argue that the 
pyramidal structure of Western art exclusively reflects the Western 
cultural tradi/on of valuing innova/on as the soledeterminant 
of ar/s/c importance. What I am saying is that insofar as post-
Medieval Western art history cons/tutes a set of interlocking 
diachronic narra/ves, the single element that privileges a work of 
art or an ar/st within these narra/ves has been the percep/on of 
innova/on. At the bo*om are the journeymen who work within 
and maintain rela/vely stable ar/s/c tradi/ons. At the top are 
the masters who are perceived to have made important changes 
to tradi/ons and prac/ces so that they redefined the behavior of 
subsequent genera/ons of ar/sts.

In pre-Renaissance Europe, innova/ons were most o�en 
collec/ve and anonymous. Such innova/ons were likely to 
represent the accumula/on and refinement of prac/cal knowledge, 
comparable to the unknown medieval inventors of the windmill, 

Fig. 2
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or what in English we would call « know how ». In the 15th century 
innova/ons began to acquire authorship, as ar/sts and art 
theorists struggled to raise the status of ar/sts above the level 
of mere cra�smen. The rise of the ar/st as a crea/ve individual is 
reflected in the corresponding rise of copyrights, patents, and the 
development of what we would call today « intellectual property 
rights3 ».

It is important not to confuse ar/s/c innova/on with more 
widespread no/ons of ar/s/c originality and ar/s/c progress. 
Innova/ons are never original ; they are always crea/ve re-
combina/ons of exis/ng ideas. While innova/ons may progress, 
innova/ons (and innovators) may also revert to older stylis/c 
and behavioral prac/ces (which is why ar/s/c innova/ons are 
fundamentally different from innova/ons in science, where 
scien/fic theories, if sufficiently proved to be consistent with 
nature, cannot be abandoned unless more powerfully explana/ons 
are discovered). In art, innova/on represents change within a 
specific disciplinary prac/ce, which is picked up and modified by 
subsequent innovators.  Innova/ons can be technological, altering 
the means by which works of art are created. But, following the 
rise and dissemina/on of Renaissance humanism, innova/on 
primarily came to be perceived as an intellectual a*ribute of 
art, or « intellectual property », rather than simply the display 
of cra� skills. The importance of any innova/on is not intrinsic 
to the inven/on of the ar/st, but arises from how much, how 
long, how widely that inven/on is valued by a larger community 
of prac//oners (fig. 3). Innova/ons change the condi/ons under 
which and through which later innovators work.  Some/mes the 
importance of an inven/on or inventor is immediately recognized. 
However, because an innova/on’s significance is only realized 
through use, it can some/mes take a very long /me before other 
important innovators take up an inven/on. Finally, it is important 
to note that present innova/ons are always refashioning our 
percep/on of past innova/ons.  

Disaggrega!ng the aggregate : the ques!on of measures in quan!ta!ve art history
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Art history’s failure to recognize how the percep/on of 
innova/on has structured the post-Medieval Western concep/on 
of ar/s/c importance may be a*ributed, I believe, to the fact that 
art history has largely been read as a history of style. Because of the 
discipline’s fixa/on on style, art historians, as well as the general 
public, o�en make the mistake of thinking important art is the 
same as the most beau/ful works of art or equate important art 
with that which most powerfully expresses a culture. In prac/ce, 
while beau/ful or powerfully expressed ideas o�en do cons/tute 
an artwork’s innova/on, they are not necessary requirements for 
important art. Marcel Duchamp’s readymades forced the realiza/on 
that ar/s/c innova/on need not have an aesthe/c dimension at 
all. This is also an example of how more modern art redefines our 

Fig. 3
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concep/on of older art. And it is o�en the case that very beau/ful 
works of art are not very innova/ve and therefore are not regarded 
by the discipline as a whole as being very important. Similarly, minor 
cultural products have o�en been shown to be*er reflect a culture 
than its highly excep/onal masterworks.

Given my claims about the discursive pyramid in art history 
and about how the percep/on of innova/on is what establishes 
an ar/st or an artwork’s importance, I want now to extend my 
arguments in reference to qualita/ve and quan/ta/ve arguments 
that are to be discovered in recent literature on 17th-century 
Netherlandish art. I begin with a qualita/ve art historian, one 
of my former teachers, Svetlana Alpers. In her fine book on 
Rembrandt, Rembrandt’s Enterprise, Alpersproposed to explain 
much of the ar/st’s behavior and the qualita/ve features of his art 
in rela/onship to his market4. But because Alpers hoped to explain 
what was unique about Rembrandt’s art, that is to say, how and 
why Rembrandt was excep/onal among 17th-century Netherlandish 
ar/sts, she repeatedly represented Rembrandt’s market behavior 
as if it too was unique. So, for example, she argued that the youthful 
collabora/on/compe//on between Rembrandt and Jan Lievens, 
with whom he may have once shared a studio, not only was unique 
to 17th century Dutch art, it was so remarkable for the quality of 
the art produced and for the ambi/ons expressed by both ar/sts 
that Alpers could think only to compare their rela/onship to that 
of Picasso and Braque’s during their discovery of Cubist prac/ces5. 
To make this claim Alpers chose to ignore all the known instances 
where important Dutch ar/sts worked in close proximity to other 
important Dutch ar/sts, either as teachers or colleagues or both.  To 
put it even more strongly, Alpers appears not to have realized that 
it is always or almost always the case that important, innova/ve 
ar/sts work in close proximity to other important ar/sts.

Communi/es of important ar/sts create strong /es that 
provide mutual support, establish research agendas, and provide 
the compe//ve push to innovate. Any reader of Vasari can hardly 
fail to observe the repeated close rela/onships between important 
ar/sts described in his narra/ve. Yet perhaps we should not fault 
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Alpers, because even quan/ta/ve researchers have failed so far to 
measure this phenomenon, or even, to ask the ques/on, why do 
great innovators always grow out of environments of important 
collaborators? Imagine the general resistance among humanists to 
the idea of quan/fying art, if even a great scholar like Alpers can be 
blind to simple pa*erns of ar/s/c behavior. 

For the other side of the equa/on I take the example of one 
of the most influen/al quan/ta/ve scholars of 17th-century Dutch 
art, John Michael Mon/as6. In Mon/as’ work, and subsequent 
scholarship he inspired, both the strengths and the limita/ons of 
current quan/ta/ve prac/ces are exposed. As an economist turned 
art historian, Mon/as made several important contribu/ons to 
our knowledge of the period. He iden/fied Vermeer’s patron and 
established quite precisely the environment in which Vermeer 
worked. More generally speaking, it is possible that it was largely 
because of Mon/as that the richest quan/ta/ve studies in Western 
art history relate to the 17th century or earlier. Certainly scholarship 
on early modern European art and ar/sts since Mon/as has been 
much less prejudiced in regard to the economic lives of ar/sts than, 
say, scholarship on Western, post-17th-century art.

Mon/as’ work is impressive for its archival depth and breadth. 
But Mon/as’ contribu/ons have also been limited by his data. At 
best, he was able to account for short-term reputa/ons and value. 
In what I take to be a typical essay by Mon/as, he wrote about the 
role of art dealers in the 17th-century Dutch market, in which he fixed 
to some degree the kinds of works dealers sold and the variety of 
dealer rela/onships with ar/sts7. More importantly, we learn from 
Mon/as how, in wealthy Holland, possessing mul/ple art centers, 
art dealers primarily served their local market. This tendency 
became even more localized as the century progressed. Over the 
course of the century art dealers responded to increased demand 
for works by named ar/sts. But even late in the century, dealers 
con/nued to sell in large quan//es copies, forgeries, and works by 
effec/vely anonymous ar/sts. Subsequent scholarship on the Dutch 
art market, based on Mon/as’ findings, has suggested the presence 
of a two-/ered market system, divided between works by named 
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ar/sts and those belonging to low-level ar/s/c produc/on8. These 
two markets appear to have possessed dis/nct price scales, modes 
of promo/on, and audiences. Current scholarship also strongly 
suggests that the large majority of named ar/sts in 17th-century 
Netherlands strove, with recogni/on, to find one or two patrons 
to underwrite their produc/on, so that the ar/st might achieve a 
measure of financial security. While a Netherlandish autonomous 
market might offer a forum for experimenta/on and innova/on, 
as some scholars have suggested, it created greater risks for ar/sts 
than the guild system it was gradually replacing.

If we combine all this evidence, what it suggests is that 
dealer influence over ar/sts’ careers remained small during the 
17th century. So while Mon/as’ work on dealers is interes/ng in 
itself, it does not go very far to explain the behaviors of important 
Dutch ar/sts, the named ar/sts within the discursive pyramid of 
canonical art.

What are the poten/al alterna/ves to both the Alpers and the 
Mon/as’ models? I would argue that even more important than 
the collec/on and quan/fying of data is the prior task of asking 
the kinds of ques/ons that might yield new and interes/ng results. 
To ask such ques/ons one must acquire the habit of systema/c 
generaliza/on. And one must recognize both the historical market 
condi/ons of ar/s/c behavior and our current understanding 
of the innova/ve art or artwork’s achievement, as established 
through use over /me.

Working backward from what we prize today runs strongly 
against the view that a work of art’s meaning can only be 
understood within its original temporal and spa/al context. Yet 
the very decisions on what art we choose to study are implicitly, 
at the very least, based on modern judgments, not those of the 
period under study. For example, in 1721 Arnold Houbraken 
published his The Great Theatre of Dutch Painters upon which 
much of our information about Rembrandt, among others, 
has been based. His history of Dutch art, containing over 600 
biographies, however, mentions neither Vermeer nor Hobbema9. 
And he proclaimed Adriaen van der Werff « the greatest of all 
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Dutch painters10 ». I could not find a monograph on this ar/st, and 
the American digital archive, ArtStor, possessed only one color 
photograph of the ar/st’s work, compared to the thousands of 
color digital images they have for Rembrandt.

If we a*end to what we value today, we can open up avenues 
for new research that can then be put back into historical context. 
Let me offer a model for this kind of work. Several years ago, at the 
Metropolitan Museum in New York I was surprised to discover a 
peculiarity about the two pictures by Nicolaes Maes the Met chose 
to hang of the seven pain/ngs overall they own by the ar/st. One 
picture was dated to about 1655 and the other to about 1653. I 
noted that Maes’ birth date was 1634, which meant that the ar/st 
painted these works some/me between the age of 19 and 21. 
Consul/ng the Metropolitan catalogue of their en/re collec/on, I 
discovered that four of their seven pictures were painted between 
1653 and 1657. The other three Maes pain/ngs the Metropolitan 
owns are portraits, one perhaps from as late as 1670 and two from 
1676. If we expect ar/sts to improve with age, which is a common 
assump/on, why did the Met prefer to show such early works ? 
A�er all, how many, if any, other ar/sts hanging on the walls of 
the Metropolitan Museum are represented by works completed 
at such an early age ? I doubt there are any.

Was the hanging of these very early Maes’ pain/ngs a curatorial 
aberra/on ? To check, I did a rough survey of Maes’ pain/ngs 
belonging to numerous major European and American museums. 
When I calculated the median year of all these pictures  : it turned 
out to be 1656, when Maes was 22. The ar/st painted the Met’s 
pictures at an even earlier age, but the subjects and style were 
consistent with the important pain/ngs belonging to the other 
museums I examined.

I have not yet surveyed all the major 17th-century Dutch ar/sts 
to determine whether anyone matured as early as Maes, but my 
impression is that no other Dutch painter produced his most 
highly regarded work at such an early age. Many are represented 
by works made considerably later in the ar/sts’ careers. Consider 
Jan Steen, born probably in 1626, about eight years before Maes. 

L’approche quan!ta!ve est-elle u!le à l’histoire de l’art ?



107

There are many more Steen pain/ngs in European and American 
museums than Maes’, which might indicate a higher regard for the 
ar/st’s work over the centuries, or reflect the ar/st’s higher rate of 
produc/vity (although Maes, I understand, was a very produc/ve 
ar/st). In any case, the median year of all Steen’s pictures that I 
surveyed was 1665, when the ar/st was 39.

How do we explain such radical age differences in the 
percep/on of an ar/st’s peak produc/vity ? Of course, many 
art historians might say that specific, individual circumstances 
make such comparisons impossible. Training, family life, personal 
temperament, job opportuni/es and other factors might contribute 
to different matura/on rates. This is all well and good, but this 
kind of thinking also prevents scholars from seeing interes/ng 
ques/ons.  What quali/es as an ar/st did Maes possess that led 
him to produce such significant work at so early an age ? Maes, if 
you will, was a prodigy almost rivaling Picasso, yet no one seems 
to have no/ced.

There is not an extensive literature on Maes. Nonetheless 
I found in a recent book by Martha Hollander concerning the 
representa/on of space in Dutch genre pain/ng an en/re chapter 
devoted to Maes’ genre pictures, that is to say, to the ar/st’s 
early pain/ngs11. Hollander never men/ons Maes’ age. She notes 
that Maes made these pictures having recently le� Rembrandt’s 
studio, but she did not then think to compare Maes’ genre 
pictures to Rembrandt’s, even in regard to her specific subject, the 
representa/on of space. Nor does she explicitly compare Maes’ 
produc/on during these years to other, recent Rembrandt-trained 
ar/sts.  

If we look at Rembrandt’s genre pain/ngs from around 
the early 1650s, when Maes worked in the older ar/st’s studio, 
we discover that Rembrandt’s method of handling space and 
composi/ons was radically different than many of Maes’ early, 
post-Rembrandt genre pictures. By the early 1650s Rembrandt had 
already begun to favor composi/ons of single or several figures, 
isolated against a dark background and occupying a large share 
of the pain/ng’s surface. Maes’ genre pictures are o�en smaller 
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than Rembrandt’s figure composi/ons, more spa/ally complex, 
and depict small domes/c virtues or moralizing scenes that never 
interested Rembrandt. Maes did learn from Rembrandt the habit 
of using strong contrasts of light and dark, evident in almost all his 
genre pictures, which sets his work apart from contemporary genre 
painters like Jan Steen. And yet when Maes worked in Rembrandt’s 
studio he produced pain/ngs that, like many other Rembrandt 
pupils, have been permanently confused with the master’s, so that 
posi/ve a*ribu/on con/nues to elude scholars. This work may or 
may not have been painted by Maes, or by Rembrandt, but Maes 
was the youngest of all Rembrandt’s famous pupils and thus best 
posi/oned among Rembrandt’s more talented pupils to imitate the 
large-scale format of Rembrandt’s post-1650s pain/ng. Moreover, 
there are pain/ngs by Maes that closely resemble in format and 
style of pain/ng his master’s work.

Upon leaving Rembrandt’s studio, Maes returned to his 
na/ve city of Dordrecht, where he seems to have self-consciously 
posi/oned himself by offering a kind of pain/ng then unique to 
Dordrecht, but popular in other Dutch ci/es. Throughout the 
1650s he primarily painted genre pictures. And he displayed a 
surprising capacity to work in mul/ple styles at what was virtually 
the same /me (another kind of behavior we first associate with 
Picasso). Finally, around 1670 Maes gave up genre pain/ng as well 
as the Rembrandt manner in favor of portrait pain/ng – more in 
keeping with interna/onal, especially French-influenced tastes, 
in portraiture. Maes devoted the rest of his career to portrait 
pain/ng, at which he is said to have made a lot of money.  Maes’ 
portraits are clearly considered less important today than his 
genre pictures, but at the /me portraits were a more reliable and 
profitable way to earn a living.

Given these facts Maes may exhibit a form of market behavior 
unno/ced by Hollander. Although the Netherlands is a small country 
and the distance between its ci/es are not very large, as we have 
seen from Mon/as’ work on Dutch dealers, the art markets in 
Holland were primarily local and became more so as the century 
progressed. Hollander in her book illustrates 16 significant Dutch 
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painters of domes/c interiors. Of these 16, only one, Emanuel de 
Wi*e, spent his en/re career in Amsterdam, and he specialized in 
church interiors and rarely painted domes/c spaces, so he is not 
actually very representa/ve of domes/c genre pain/ng. Gabriel 
Metsu spent the last years of his life in Amsterdam, but established 
his career and his characteris/c style while working in Leiden. The 
remaining 14 ar/sts all worked in four other Dutch ci/es : Del�, 
Dordrecht, Leiden, and Ro*erdam. Amsterdam was considerably 
larger than the others in the middle of the 17th century, with 
over a quarter million inhabitants. By comparison, Leiden had 
a popula/on of around 50 000 at mid-century, Dordrecht about 
24 000, Del� 23 000, and Ro*erdam 20 000 inhabitants12. At mid-
century, Amsterdam was Europe’s most important shipping center, 
it possessed the first stock exchange, and thus was the world’s 
leading financial center. Amsterdam’s concentra/on of wealth 
and popula/on rendered ci/es like Leiden and Del� provincial, 
and this carries over into their respec/ve art worlds. It is possible 
then to cast Maes’ decision to ignore significant aspects of his 
training under Rembrandt and to adopt genre pain/ng on his 
return to Dordrecht as an immediate response to provincial taste. 
My recommenda/on to Hollander then would be that we need to 
know more about why the pain/ng of domes/c interiors appealed 
more to provincial tastes than to those Amsterdam patrons of the 
arts. 

Maes’ career trajectory, important early work, interes/ng but 
negligible late work is also diametrically opposed to that of his 
teacher, Rembrandt. In crea/ve behavior, Maes exhibited strikingly 
different manners of working, responding to different markets. In 
Rembrandt’s corpus there are no such radical breaks in style or 
accommoda/ons to different markets. Rembrandt’s art evolved 
slowly and the transi/ons over the decades are subtle and difficult 
to described. Rembrandt scholars have barely remarked on such 
important modifica/ons to Rembrandt’s art, such as changes in 
size, format, and even supports (Rembrandt abandoned pain/ng on 
wood in mid-career), because they arrived so gradually. And even 
the best Rembrandt literature has been ill equipped to describe 
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the differences in behavior between someone like Rembrandt and 
someone like Maes, because these behaviors are always treated 
as if they were unique. What, we need s/ll to ask about, enabled 
Maes’ facility to move from style to style as his market required ?

In advancing this model, I have not resolved why, for example, 
we value Maes’ early work more than his later produc/on, only 
that we do, nor why the ar/st displayed a chameleon-like ability to 
adjust to different markets at such an early age, only that he did, 
nor why the smaller Dutch ci/es might have preferred domes/c 
genre pictures more than collectors living in Amsterdam, only that 
this seems to have been the case. What I have been able to do is 
to ask ques/ons about Maes’ and Rembrandt’s behavior vis-à-vis 
their markets that the best scholars working in the period have 
overlooked. By a*ending to both local data and the subsequent 
percep/on of ar/s/c innova/on, we can formulate new ways to 
measure what we value in the Western tradi/on and why we value 
it. At its best, quan/fica/on shows us what is notapparent in the 
par/cular and refashions the ques/ons upon which specialized 
research can then be focused.
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Créer, compter : 

panorama cri!que de l’usage 
du quan!ta!f en art

Séverine S �_ 1

Un paradoxe fonde le rapport entre art – entendu ici au sens d’arts 
graphiques et plas/ques – et quan/fica/on. En effet, contrairement 
à la li*érature ou à la musicologie, l’histoire de l’art est habituée 
à traiter des données sérielles (catalogues raisonnés, collec/ons, 
ensemble d’œuvres d’un même site pour les archéologues…), et 
pourtant l’usage qui est fait de ces données n’est que très rarement 
sta/s/que. Les nombreuses bases de données cons/tuées 
ponctuellement par et pour les historiens de l’art à par/r de listes 
d’œuvres, d’exposi/ons, d’ar/stes, de cri/ques d’art pour toutes 
les époques et toutes les civilisa/ons ont ainsi généralement été 
élaborées dans une perspec/ve plus encyclopédique que sta/s/que. 
En outre, rarement mises en ligne, difficilement exploitables pour 
un usage autre qu’érudit ou informa/f, ces corpus, réalisés par des 
équipes souvent isolées et réduites, restent malheureusement 
confiden/els.
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Mais de quoi parle-t-on exactement 
quand on parle de « quan!fica!on » ?

Les méthodes dites « quan/ta/ves » recouvrent en fait une mul/plicité 
d’opéra/ons mathéma/ques, de la plus simple (compila/on 
de données dans des tableaux de type prosopographique par 
exemple, et comptages basiques) à la plus élaborée (u/lisa/on de 
logiciels de sta/s/que, modélisa/on graphique, etc.). Autrement 
dit, la quan/fica/on va du simple calcul de moyennes ou de 
pourcentages, à l’analyse de réseaux ou à l’analyse factorielle 
qui perme*ent de croiser plusieurs variables à la fois, à l’analyse 
longitudinale qui permet de suivre et de comparer l’évolu/on d’un 
ensemble de données dans le temps, ou aux régressions logis/ques 
qui perme*ent d’iden/fier, au sein d’un ensemble de facteurs, les 
causes les plus probables d’une situa/on.

En fait, on peut dire que le quan/ta/f a trois u/lités 
complémentaires :

* confirmer ou infirmer des hypothèses, revenir sur des idées 
reçues2 ;

* mettre au jour des corrélations entre des variables ou 
des faits – corréla/ons qui seraient impossibles à constater 
autrement ;

* accentuer la lisibilité de certains phénomènes (à travers 
le calcul de pourcentages qui rendent les propor/ons plus 
évidentes, ou l’élabora/on d’un graphique, par exemple).

Toutefois, il va sans dire que l’approche métrique n’est pas 
autonome. Elle nécessite non seulement une solide réflexion 
préalable et une bonne connaissance de son terrain d’enquête, 
mais elle implique également une analyse fine des résultats et – ce 
qui est malheureusement rarement fait et n’aide pas à populariser 
l’approche quan/ta/ve – un effort didac/que conséquent pour 
présenter et expliquer les résultats, en les rendant accessibles aux 
lecteurs, puisque, contrairement à ce qu’on a l’habitude d’entendre, 
les chiffres ne parlent jamais d’eux-mêmes. L’u/lisa/on des méthodes 
quan/ta/ves, en art comme dans tous les autres domaines, ne peut 
donc être une fin en soi. C’est un ensemble d’étapes ardues, mais 
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qui perme*ent de renverser les perspec/ves et d’appréhender l’art 
(la créa/on, les créateurs, les œuvres, la récep/on…) d’une toute 
autre manière. Le jeu de la mesure en vaut donc la chandelle…

Or, concrètement, que mesure-t-on ? Autrement dit, quels 
éléments sont suscep/bles d’être quan/fiés ? En fait, avec plus ou 
moins de succès et plus ou moins de per/nence selon les études 
considérées, on peut dire que tous les domaines de l’histoire 
des arts, tous les aspects de la créa/on peuvent être (et ont été) 
mesurés. On peut ainsi dis/nguer cinq grands ensembles d’objets 
quan/fiés, en ma/ère d’histoire des arts :

* les condi%ons sociales de la créa%on, c’est-à-dire grosso 
modo l’analyse des trajectoires d’individus, des réseaux 
de sociabilité, des modalités de la produc/on culturelle, 
etc. à un niveau « micro » (étude d’un corpus d’ar/stes, 
de collec/onneurs ou d’exposi/ons par exemple3) ou à un 
niveau plus « macro » (étude d’une catégorie professionnelle 
comme « les peintres », « les conservateurs », etc.4) ; relèvent 
également de ce*e catégorie les analyses de réseaux ainsi 
que toutes les analyses en termes de champ – bien que ce*e 
approche soit, étrangement, plutôt rare dans le domaine des 
arts plas/ques5 ;

* les œuvres elles-mêmes : ce sont les études les plus 
nombreuses, puisque relèvent de ce*e catégorie les études 
sérielles qui restent courantes en archéologie. Des techniques 
similaires ont été employées pour me*re en évidence, par 
exemple, l’évolu/on des styles picturaux en un lieu et à moment 
donnés, ou la récurrence de tel ou tel mo/f dans un gros corpus 
d’œuvres textuelles, architecturales ou picturales6 ;

* le marché et la circula%on des œuvres, c’est-à-dire 
principalement les travaux menés – dans une perspec/ve 
synchronique ou diachronique – sur l’évolu/on des prix de vente 
des œuvres, que ce soit dans le cadre d’une étude menée sur 
un groupe d’ar/stes en par/culier, sur le fonc/onnement des 
galeries, sur le rôle des marchands dans les carrières ar/s/ques, 
ou sur l’état du marché de l’art d’un pays ou d’une époque7.
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* la récep%on sous l’angle de l’ac%on culturelle : on peut, 
par exemple, penser aux travaux visant à évaluer l’ac/on de 
l’État dans le domaine de la créa/on, aux différentes études de 
publics, ou aux analyses portant sur l’évolu/on de telle ou telle 
ins/tu/on8 ;

* la récep%on sous l’angle de l’étude de la réputa%on, c’est-
à-dire toutes les analyses portant sur la construc/on de la 
renommée ar/s/que et de la postérité, ainsi que sur les 
modalités de survivance de tel ar/ste ou de telle œuvre dans 
la mémoire collec/ve. Ces études peuvent évoluer vers une 
histoire du goût et des modes9.

À l’instar du retour aux archives et aux documents originaux, le 
détour par le chiffre aide donc à prendre la distance cri/que nécessaire 
au dépassement des mythes qui imprègnent notre appréhension de 
l’art et à éviter le piège des construc/ons rétrospec/ves. C’est ce 
dont je me suis aperçue, au cours de la recherche que j’ai menée 
sur les condi/ons sociales de la créa/on ar/s/que et les trajectoires 
des peintres et sculpteurs français (en par/culier des femmes) dans 
la première moi/é du $_$e siècle.

Les tableaux et figures présentés ici ne sont qu’illustra/fs, 
évidemment. Je n’aurai pas le temps de revenir en détails sur leur 
contenu, mais il me semblait important d’illustrer par des exemples 
concrets une par/e des poten/alités de l’approche métrique 
appliquée à un domaine de l’histoire de l’art à la fois extrêmement 
connu et – finalement – assez peu étudié : l’étude des carrières 
ar/s/ques en pleine période roman/que10.

Construire une base de données

Mon désir d’en savoir plus sur les peintres et sculpteurs femmes 
s’accompagnait de la volonté de dépasser les idées ressassées sur ce 
thème, si rarement jus/fiées et souvent contradictoires : les ar/stes 
femmes étaient-elles des excep/ons ou cons/tuaient-elles des 
légions d’amateurs ? étaient-elles toutes filles d’ar/stes, comme on 
le suppose souvent ? le choix d’une carrière ar/s/que cons/tuait-il 
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vraiment, pour une femme, un choix de vie scandaleux ? les ar/stes 
femmes étaient-elles des objets exo/ques ou des vic/mes d’un 
système professionnel qui les rejetait à ses marges ?

Pour répondre à ces ques/ons et avoir enfin une idée claire de 
ce qu’étaient les condi/ons de vie et de travail des plas/ciennes du 
début du XIXe siècle, la meilleure solu/on semblait bien de recourir 
aux vertus objec/vantes du chiffre.

Mais comment faire ? La première étape était de cons/tuer une 
liste d’ar/stes à étudier, c’est-à-dire un échan/llon suffisamment 
représenta/f de la popula/on des plas/ciennes sur toute l’époque 
considérée, pour que je puisse /rer de ce*e étude des conclusions 
généralisables à l’ensemble des ar/stes femmes de la période. Mais 
comment fabriquer cet échan/llon ? Selon quels critères devais-
je choisir les ar/stes de mon corpus, et quelles sources u/liser 
pour cela ? Une autre ques/on se posait : devais-je ne choisir 
que des femmes – objet de mon étude – ou intégrer des hommes 
également ? En effet, si mon panel n’était composé que de femmes, 
je ne pourrai le comparer à rien ; mais s’il me fallait intégrer des 
hommes dans mon corpus, le problème des critères de sélec/on 
se complexifiait encore. Enfin, toutes les études portant sur une 
popula/on d’ar/stes sont confrontées à un problème épineux : faut-
il ne considérer que des ar/stes ayant rencontré un certain succès 
(sachant qu’il convient, dans ce cas, de déterminer précisément 
les critères indiquant le succès), ou faut-il intégrer dans le corpus 
des ar/stes aux carrières moins heureuses ? L’absence d’ar/stes en 
échec risque effec/vement de biaiser l’analyse, puisqu’il est alors 
impossible de savoir, par exemple, quels facteurs sont suscep/bles 
de « jouer » dans la réussite d’une carrière ar/s/que. Mais comment 
retrouver la trace d’ar/stes n’ayant pas a*eint un degré minimum 
de reconnaissance ? Et d’ailleurs, s’ils/elles n’étaient pas reconnu-
e-s comme telles, peut-on vraiment les qualifier d’ar/stes ?

Échan!llons de popula!ons d’ar!stes

D’autres chercheurs, pareillement désireux d’étudier une popula/on de 
créateurs à une époque et en un lieu donné, ont contourné ce problème 
en cons/tuant des échan/llons aléatoires à par/r de dic/onnaires 
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biographiques. Ce*e méthode a ainsi été choisie par Harrison et Cynthia 

White dans leur étude des condi/ons de travail des peintres de la seconde 
moi/é du XIXe siècle en France11, ou par Andrew Abbo# et Alexandra 

Hrycak dans leur analyse des carrières des musiciens allemands ac/fs 
entre 1650 et 181012. Ce*e méthode de sélec/on, toutefois, ne me 
convenait pas, dans la mesure où la source à par/r de laquelle était 
cons/tué l’échan/llon, repose elle-même sur une sélec/on dont on ne 
maîtrise pas les critères. Il se trouve, en outre, que les plas/ciennes se 
trouvent par/culièrement sous-représentées dans les dic/onnaires 
biographiques – d’ailleurs les White, convaincus que les femmes étaient 
majoritairement des amateurs, ont volontairement cons/tué un corpus 
de référence exclusivement masculin, écartant ainsi arbitrairement 15 % 
de la popula/on des ar/stes de leur étude.
La cons/tu/on d’échan/llons à par/r d’appartenances ins/tu/onnelles 
ou associa/ves, ou à par/r de listes de bénéficiaires de récompenses, est 
une autre méthode couramment employée : John Michael Mon!as, par 
exemple, a basé ses calculs sur la liste des membres de la Guilde de Saint-
Luc de la ville de Del� pour recons/tuer les condi/ons de vie et de travail 
des ar/stes hollandais au XVIIe siècle13 ; sur un terrain plus contemporain, 
Katherine Giuffre a analysé le fonc/onnement et l’évolu/on dans le 
temps des réseaux d’ar/stes en fondant son étude sur le traitement de la 
liste des photographes lauréats du Na!onal Endowment for the Arts dans 
les années 198014. Les biais trop « ins/tu/onnels » de ce type de sources 
peuvent, en outre, être pondérés par le recours, dans la cons/tu/on de 
l’échan/llon, à différents critères de visibilité ou de reconnaissance plus 
informels. Parmi les travaux les plus abou/s fondés sur un échan/llonnage 
de ce type, on peut citer ceux de Raymonde Moulin et Jean-Claude 

Passeron sur les ar/stes contemporains dans les années 198015, ceux de 
Kurt et Gladys Lang sur les graveurs américains et britanniques de la fin 
du XIXe siècle16 ou, dans le domaine li*éraire, ceux de Gisèle Sapiro sur les 
écrivains français des années 194017.

Il se trouve que l’époque qui m’intéresse présente un indéniable 
avantage pour les quan/ta/vistes et les amateurs de données 
sérielles : le Salon. Le mode d’organisa/on du monde de l’art, de 
la fin du $^___e au milieu du $_$e siècle étant encore fondé sur un 
système de type académique, l’exposi/on des ar/stes vivants qui 
avait lieu tous les deux ans puis tous les ans au Louvre, sous la tutelle 
de l’État et de l’Académie, restait le seul espace dont disposaient 
les ar/stes pour se faire (re)connaître, c’est-à-dire la seule interface 
possible entre les créateurs, le public et le pouvoir poli/que. Pour 
ce*e raison, le Salon revêtait une importance cruciale pour tous les 
ar/stes de ce*e époque au point que, pour les jeunes peintres, le 
premier Salon était considéré comme un « diplôme d’ar/ste ».
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Fig. 1 – Extrait de la base de données prosopographique cons/tuée à par/r des 1 124 
peintres, sculptrices et graveuses ayant exposé au Salon entre 1791 et 184818.
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Ainsi, en partant du principe que tous les ar/stes – hommes ou 
femmes – ayant exposé au moins une fois au Salon manifestaient 
ainsi le désir d’être reconnus comme ar/stes, j’ai choisi de renoncer 
au principe de l’échan/llonnage au profit de la cons/tu/on d’une 
base de données exhaus/ve, d’autant que j’avais découvert entre-
temps une étude sta/s/que – contestable à bien des égards, mais 
intéressante pour sa démarche originale – menée sur la popula/on 
des exposants du Salon au $_$e siècle (le Die Maler am Pariser Salon 

d’Andrée Sfeir-Semler, publié en 1992). J’ai donc pu restreindre la 
cons/tu/on de mon corpus aux seules femmes, la comparaison 
avec des données existantes pour les hommes étant possible.

La décision de travailler sur un corpus exhaus/f ne réglait 
cependant pas toutes les ques/ons : les exposants au Salon 
n’étaient-ils pas eux-mêmes un échan/llon ? qu’en est-il des 
copistes qui n’exposent pas ? devais-je intégrer dans mon corpus 
les amateurs qui exposent ? Ce*e décision ne dispensait donc pas 
d’une réflexion générale sur le statut et sur la professionnalisa/on 
des ar/stes. Enfin, et peut-être surtout, le codage et le traitement 
sta/s/que des données compilées sur les trajectoires des ar/stes 
de mon corpus, étaient à compléter par un long travail de 
dépouillement d’archives et de recherches monographiques – c’est-
à-dire un travail d’enquête plus « qualita/f » – censé me renseigner 
plus précisément sur les condi/ons de travail des ar/stes et sur les 
éventuels cas par/culiers qu’une étude sta/s/que tend à gommer. 
Il s’agit toujours de « s’imprégner » du mieux que l’on peut de 
l’époque étudiée, pour éviter les erreurs et les anachronismes 
dont le traitement quan/ta/f ne préserve malheureusement pas. 
Autrement dit, à l’instar du bon vin, il faut donner du temps au 
quan/ta/f pour qu’il s’affine et gagne en efficacité : une bonne 
base de données est, sans conteste, une base qu’on a laissé mûrir 
au gré de l’avancée de ses recherches.
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Corréla!ons de variables, causes probables et 
retour sur quelques idées reçues

L’étude sta/s/que du Salon et des carrières des ar/stes qui y 
exposaient a rapidement donné des résultats surprenants, loin des 
idées reçues circulant habituellement sur les ar/stes de l’époque 
roman/que en général, et sur les ar/stes femmes en par/culier.

Peu nombreuses ? Perpétuelles amateurs ? Objets de scandale ? 
Les plas/ciennes m’apparaissaient au contraire comme une 
catégorie à la fois importante et respectée dans le monde de l’art 
des premières décennies du $_$e siècle. Ou plutôt, les plas/ciennes 
ne m’apparaissaient pas du tout comme une catégorie à proprement 
parler, si bien que l’on pourrait presque dire que le sexe était alors, 
contre toute a*ente, une composante rela/vement secondaire dans 
l’iden/té des ar/stes. Le monde de l’art était ainsi probablement, à 
ce*e époque, un des espaces de produc/on symbolique les plus 
ouverts aux femmes – il l’était, en tout cas, assurément bien plus 
que la li*érature ou la musique19.

Évidemment, la société post-révolu/onnaire reste fondée sur 
un mode d’organisa/on sociale de type patriarcal et les agents 
(hommes et femmes) du monde de l’art ne sont donc pas exempts 
des schèmes de pensée de la domina/on masculine. Toutefois, 
celle-ci semble alors fonc/onner comme en « toile de fond » dans 
un monde de l’art que l’effondrement de l’École de David laisse 
en pleine anomie, et où l’obédience à un style, la proximité à un 
maître, la pra/que d’un genre ou d’une technique spécifique, 
l’appartenance à un atelier ou à un réseau amical ou poli/que, a 
alors plus de conséquences dans une carrière que l’iden/té sexuée. 
Plus concrètement : certes, les ar/stes femmes – comme toutes leurs 
contemporaines – ont une liberté de déplacement plus restreinte 
que celle des hommes ; certes, elles sont orientées vers certains 
genres picturaux, moins valorisés, plutôt que d’autres ; certes, l’École 
des Beaux-arts leur reste fermée jusqu’en 1880 et l’Académie des 
Beaux-arts con/nue à les ignorer jusqu’en 2000… mais, parce que le 
monde de l’art est alors en crise, la sélec/on entre ar/stes est plus 
dure que jamais et dépend de ressources autres que spécifiquement 

Créer, compter : panorama cri!que de l’usage du quan!ta!f en art



122

académiques – c’est-à-dire de ressources (notamment en termes 
de capital social) auxquelles les femmes avaient alors accès autant 
que les hommes. L’appartenance à un atelier pres/gieux, le recours 
à la recommanda/on via des réseaux familiaux, le développement 
d’une demande pour les genres picturaux les plus lucra/fs – c’est-à-
dire les plus éloignés de la consécra/on académique – perme*ent 
aux femmes d’avoir des carrières tout à fait honorables dans un 
monde où, à ce moment bien par/culier de transi/on entre deux 
régimes de la vie ar/s/que, elles sont plus que jamais légi/mes.

Fig. 2 – Propor/on des refusés en fonc/on de leur sexe.

Calculs sta!s!ques simples 
(u!lisa!on d’un tableur)
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On s’aperçoit ainsi que, à par/r de la fin des années 1820, alors que 
la sévérité du jury augmente brutalement pour tous les postulants 
à l’exposi/on, les femmes sont soudain plus refusées que les 
hommes à l’entrée du Salon, et ce alors que leur présence parmi 
les candidats à l’exposi/on reste stable sur toute la période.

Fig. 3 – Propor/on de femmes parmi les postulants et parmi les refusés (1791-1848).

Or ce*e sursélec/on des exposantes à l’entrée du Salon a une 
conséquence logique et néanmoins tout à fait fondamentale : 
l’augmenta/on du nombre de femmes parmi les médaillés du 
Salon.
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Fig. 4 – Les médaillés selon le sexe (1804-1848).

Fig. 5 – Propor/on de femmes parmi les médaillés et parmi les refusés (1791-1848).
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Mais l’usage des méthodes quan/ta/ves va bien au-delà des 
possibilités de comptage basique et de représenta/ons graphiques 
offertes par un tableur comme Excel. Un traitement sta/s/que plus 
approfondi de la base de données, à travers un usage combiné des 
tableaux croisés avec test de Chi2, de la régression logis/que et 
de l’analyse factorielle, permet ainsi de confirmer des corréla/ons 
entre variables dont on avait jusqu’alors fait l’hypothèse sans en 
avoir la preuve formelle.

En effet, plus les ar/stes sont refusées, plus les œuvres de celles 
qui passent l’épreuve de la sélec/on par les jurés correspondent 
aux critères de qualité esthé/que alors en vigueur, plus les 
médailles vont aller – propor/onnellement, bien sûr – aux ar/stes 
femmes. Autrement dit : aussi paradoxal que cela puisse paraître, 
plus les femmes sont refusées, plus elles sont récompensées. 
Le rapport entre le taux de féminisa/on des refusés et celui des 
médaillés est ainsi évident, les pics de l’un correspondant quasi 
automa/quement aux pics de l’autre. Ce*e surreprésenta/on 
des femmes parmi les médaillés, dont la liste est publiée dans le 
Moniteur Universel et reprise dans toute la presse, exerce ainsi 
une indéniable émula/on parmi les plas/ciennes et les aspirantes 
ar/stes, l’effet de la plus grande sévérité des jurés envers les 
femmes postulant à l’exposi/on se trouvant finalement annulé 
par la publicité faite aux nombreuses exposantes médaillées.
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Analyse factorielle

Fig. 6 – Analyse des correspondances mul/ples (ACM).
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L’analyse factorielle permet, par exemple, de voir clairement que, 
dans les trajectoires d’ar/stes femmes au début du $_$e siècle, il y 
a bien un lien entre l’origine sociale des ar/stes, la durée de leur 
carrière, l’obten/on de marques de reconnaissance académique 
et officielle (commandes de l’État, médailles au Salon), la pra/que 
de certains genres picturaux plutôt que d’autres (la peinture 
religieuse ou le portrait, plutôt que le paysage ou la nature morte 
par exemple) et l’appartenance généra/onnelle (les ar/stes 
arrivées sur le marché de l’art dans les années qui précèdent et qui 
suivent la Révolu/on étant très clairement favorisées, par rapport 
aux généra/ons suivantes, qui ont été formées dans une société 
où les codes de comportement sexués se sont progressivement 
rigidifiés).

Fig. 7 – Détail de l’ACM.
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Pour ne prendre qu’un exemple, l’ACM m’a permis de me*re 
en évidence la proximité surprenante des trajectoires des filles de 
domes/ques et des filles de nobles. En effet, l’ascension sociale, 
pour les unes, et le déclassement, pour les autres, à l’origine 
de leur inves/ssement dans la pra/que ar/s/que, les placent 
finalement au même niveau, le déficit de capital social des filles 
de domes/ques ayant probablement le même effet handicapant 
que le soupçon de dérogeance qui marquait la carrière des filles 
d’aristocrates. À l’opposé, la carrière des filles de commerçants 
issues de la pe/te et de la moyenne bourgeoisie, bénéficie du 
double effet de la nécessité de travailler pour vivre et du sou/en 
de leur famille. Loin de susciter le scandale, en effet, la profession 
d’ar/ste est en réalité perçue comme une ac/vité extrêmement 
honorable pour des jeunes femmes qui sont systéma/quement 
aidées (et peut-être même plus que leurs collègues masculins !) 
dans leur carrière par un réseau familial, prêt à faire tous les 
sacrifices pour la réussite de la jeune ar/ste et à me*re au service 
de sa carrière l’intégralité de son capital rela/onnel.

A*en/on, toutefois, à ne pas surinterpréter la proximité apparente 
du célibat avec les carrières courtes, dans la mesure où le taux 
de célibat par/culièrement élevé des plas/ciennes ac/ves moins 
de cinq ans s’explique avant tout par le fait que ces ar/stes ont, 
comme leurs collègues aux carrières plus longues, commencé 
à exposer tôt (c’est-à-dire sous leur nom de jeune fille), mais 
que, puisqu’elles ont – semble-t-il – mis un terme à leur ac/vité 
ar/s/que au bout d’une brève période, nous perdons leur trace, 
sans possibilité de savoir si, par la suite, une fois leur carrière 
d’exposante terminée, elles se sont mariées ou non. Le célibat 
étant un statut « par défaut » pour une par/e de notre corpus, ces 
chiffres doivent, par conséquent, être maniés avec la plus grande 
précau/on.

Le principal défaut de l’analyse factorielle est de ne prendre 
en compte que très marginalement l’évolu/on dans le temps. Il est, 
cependant, possible de contourner ce problème :
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- soit en ayant recours, en complément de l’ACM, aux techniques 
de l’analyse longitudinale qui perme*ent une analyse 
plus fine des carrières professionnelles et des trajectoires 
individuelles ;

- soit en faisant non pas une seule ACM qui me*rait 
ar/ficiellement sur le même plan des données qui sont en fait 
diachroniques, mais plusieurs ACM avec les mêmes données 
pour différentes périodes (par exemple, dans mon cas, en ne 
prenant en compte dans une première ACM que les ar/stes 
ayant exposé – me*ons – sous l’Empire, puis dans une deuxième 
ACM en ne prenant en compte que les exposantes du règne 
de Louis XVIII, etc.). Si ce*e méthode ne permet pas vraiment 
d’étudier l’évolu/on des carrières dans le temps, elle fournit 
néanmoins une sorte de « photographie » de l’état du milieu 
de l’art à plusieurs moments successifs de la période étudiée. 
De ce*e manière, on peut voir que, de 1780 à 1850, le nom du 
maître (plus que le nom du père !) devient un passe-droit de 
plus en plus essen/el dans la carrière des ar/stes ; les durées 
moyennes de carrière au Salon se réduisent ; les peintres de 
fleurs, de plus en plus nombreuses, font leur appari/on à la 
fin des années 1820, dans la catégorie des ar/stes consacrées. 
À l’inverse, au cours de la période, les critères d’obten/on de 
médailles, au Salon, semblent avoir peu changé.

Régressions et test du chi-2

Je me suis donc posé la ques/on des facteurs qui, objec/vement, 
favorisent ou handicapent l’obten/on d’une récompense, lorsqu’on 
est exposante au Salon dans la première moi/é du $_$e siècle.
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Tableau II – Tableau croisé avec test d’indépendance (chi-2) sur le rapport 
« médaille/lieu de naissance ».

Tableau I – Tableau croisé avec test d’indépendance (chi-2) sur le rapport 
« médaille/père ar/ste ».
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Grâce à l’usage systéma/que des tests du chi-2, j’ai pu constater 
que, aussi surprenant que cela puisse paraître, avoir un père ar/ste 
ou être née en province (plutôt qu’à Paris) n’a finalement que très 
peu d’effet sur la probabilité d’obtenir une médaille au Salon. En 
revanche, la longueur de la carrière et la pra/que de certains genres 
picturaux plutôt que d’autres, restent deux facteurs décisifs, ce qui 
est, somme toute, plutôt logique.

Lecture : une artiste ayant une longue carrière a 3 000 fois plus de chances 

d’obtenir une médaille qu’une artiste ayant une carrière courte.
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On constate aisément que les médaillées se recrutent d’abord parmi 
les portrai/stes et les peintres d’histoire. Toutefois, la régression 
logis/que montre que les peintres sur porcelaine et les peintres 
de fleurs sont également par/culièrement honorées au Salon – 
essen/ellement parce qu’à par/r de la Restaura/on, il s’agit de deux 
domaines très populaires, extrêmement lucra/fs mais peu inves/s 
par les hommes qui se tournent majoritairement vers les genres 
picturaux symboliquement valorisés auxquels leur forma/on à l’École 
des beaux-arts les a préparés.
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Plus étonnant : si le pres/ge du maître est évidemment un facteur 
essen/el à ce*e époque où la recommanda/on jouait un si grand 
rôle dans les carrières, le sexe du maître, à degré de consécra!on 
équivalent, entre en ligne de compte : une ar/ste aura manifestement 
plus de chances d’être médaillée si elle est issue de l’atelier d’unE 

ar/ste consacrée que de celui d’un ar/ste consacré. Ce*e situa/on 
est probablement due au fait que les élèves des plas/ciennes 
consacrées (d’Adélaïde Labille-Guiard à Victoire Jaquotot, en 
passant par Mme Hersent, Lizinka de Mirbel ou Rosa Bonheur, 
pour ne citer que les plus connues de ce*e époque) étaient moins 
nombreuses que les élèves des ar/stes hommes consacrés (tels 
les académiciens) dont les ateliers étaient toujours extrêmement 
fréquentés, ce qui signifie concrètement que les maîtres femmes 
avaient peut-être alors plus de temps à consacrer à chacune de 
leurs élèves et hésitaient d’autant moins à les recommander et à les 
pousser dans leur carrière qu’elles pouvaient accorder ce*e faveur 
à un plus grand nombre d’entre elles.

Le recours au chiffre donne donc bien une idée (plus ou moins 
précise) des pra/ques des individus sur une grande échelle – 
pra/ques que, bien souvent, les discours qui sont arrivés jusqu’à 
nous, ome*ent ou transforment.

L’histoire de l’art et la mesure

On le voit : les poten/alités et les bénéfices du quan/ta/f appliqué 
à l’art sont mul/ples. Or, les études quan/ta/ves sur les beaux-arts 
sont, aujourd’hui en France, plutôt menées dans les disciplines 
connexes de l’histoire de l’art, c’est-à-dire essen/ellement en 
sociologie et en histoire des produc/ons culturelles (même s’il 
convient de rela/viser l’importance de l’usage du quan/ta/f dans 
les sciences humaines en général, celui-ci étant largement tombé 
en désuétude au cours des années 1980, en par/culier dans le 
domaine des études sur la produc/on culturelle). Pourquoi 
l’histoire de l’art française a-t-elle, jusqu’à aujourd’hui, montré si 
peu d’intérêt pour la « mesure » ? De la résistance de l’histoire 

Créer, compter : panorama cri!que de l’usage du quan!ta!f en art



134

de l’art au chiffre, on peut trouver, me semble-t-il, au moins trois 
explica/ons.

La première – et la plus évidente – est liée au cloisonnement 
très fort entre « li*éraires » et « scien/fiques » qui caractérise le 
système éduca/f français. Les spécialistes de sciences humaines 
ont donc très rarement la possibilité, au cours de leurs études, 
de recevoir une forma/on au quan/ta/f suscep/ble leur offrir le 
choix d’avoir – ou pas – une approche métrique dans leur domaine 
de recherche. Les sta/s/ques ne sont, à l’heure actuelle, tout 
simplement pas une possibilité pour les jeunes historiens de l’art 
qui, en raison de l’orienta/on donnée à leur forma/on, ignorent 
tout des poten/alités du quan/ta/f appliqué à leur discipline.

La deuxième raison, d’ordre plus idéologique, est liée à 
la prégnance du paradigme voca/onnel dans la percep/on 
contemporaine de l’art. Produc/on sacrée entre toutes, l’art semble 
inaccessible aux considéra/ons bassement matérielles et aux 
comptabilités mesquines qui le font tomber de son piédestal et le 
rapprochent des produc/ons industrielles. Il y aurait « incompa/bilité 
d’essence » entre le culturel et le quan/ta/f20. Le quan/ta/viste est 
soupçonné de vouloir dévaloriser la créa/on, de réduire le mérite 
du créateur, bref de désacraliser l’art.

La troisième raison est davantage liée à l’histoire interne de 
la discipline. Soucieuse de défendre un « pré-carré » constamment 
menacé par les empiétements des autres sciences humaines 
et sociales intéressées par l’étude de la produc/on culturelle, 
l’histoire de l’art ne bénéficie, en outre, d’aucun examen d’entrée 
(CAPES ou agréga/on) qui lui perme*e de contrôler son corpus de 
connaissances et d’asseoir sa légi/mité dans l’Université française. 
Or on sait l’importance que revêt cet examen dans la délimita/on, 
la structura/on et la reconnaissance des champs disciplinaires. 
Ce*e absence de maîtrise sur le corpus de connaissances, les 
cadres conceptuels et les effec/fs de la discipline s’actualise ainsi 
dans la situa/on ins/tu/onnelle par/culière de l’histoire de l’art, 
qui fut longtemps associée à l’histoire21 et l’est encore aujourd’hui 
dans les sec/ons disciplinaires du Conseil na/onal des universités, 
par exemple.
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Face à ces menaces d’empiétement de la part des autres 
sciences humaines, on pourrait croire que le recours à des ou/ls 
issus des sciences dites « dures », des méthodes objec/vantes, 
perme*rait de ba*re en brèche l’image d’une discipline 
scien/fique vic/me de l’aura de son objet et d’une réputa/on 
(fallacieuse !) de moindre scien/ficité. Pourtant, les méthodes 
quan/ta/ves ont fait les frais non seulement du repli de la 
discipline sur des débats formalistes et des concepts indigènes, 
mais aussi – et peut-être surtout – de l’atomisa/on croissante 
d’une discipline qui a du mal à construire son unité, divisée 
qu’elle est entre domaines scien/fiques (archéologie, histoire 
de l’art occidental, arts « premiers », art contemporain, mais 
aussi études cinématographiques, photographie, etc.) et entre 
secteurs professionnels (recherche, conserva/on, ingénierie 
culturelle, marché de l’art, etc.)22. La mesure de l’art, aujourd’hui 
portée essen/ellement par la recherche anglo-saxonne, a donc 
longtemps été perçue avec méfiance, en France, par les historiens 
de l’art les plus orthodoxes, accusant les chercheurs américains ou 
britanniques de faire preuve de manquer de rigueur, de « mélanger 
les genres », de surinterpréter ou de décontextualiser les œuvres, 
bref… de ne plus faire d’histoire de l’art.

Ce*e mise au ban de la quan/fica/on en art semble, toutefois, 
en voie d’achèvement : la tenue de ce colloque en serait une 
preuve. Il ne faut cependant voir aucune coïncidence dans le 
fait que celui-ci ait été ini/é à l’École normale supérieure, haut 
lieu de l’interdisciplinarité, dans la lignée du travail mené au sein 
d’un groupe réuni, il y a quelques années, par une historienne, 
Claire Lemercier, à l’École des hautes études en sciences sociales, 
dans le cadre d’un séminaire fréquenté alors par une majorité 
de sociologues – séminaire dont l’organisa/on fut reprise par 
une autre historienne, Béatrice Joyeux-Prunel, à qui nous devons 
la tenue de ce colloque. Diffusé au sein d’ins/tu/ons dont 
l’iden/té et le pres/ge sont historiquement fondés sur une forte 
tradi/on pluridisciplinaire, le quan/ta/f reste porté d’abord par 
des chercheuses et des chercheurs qui travaillent souvent aux 
fron/ères de leurs disciplines respec/ves : histoire culturelle, 
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sociologie de l’art ou de la li*érature, histoire des idées, sociologie 
historique, etc. L’art est donc, pour le moment, mesuré depuis 
d’autres disciplines, mais qui sait ? Peut-être le prochain colloque 
aura-t-il lieu à l’INHA et à l’ini/a/ve d’historiens de l’art, marquant 
ainsi l’entrée officielle du chiffre en art.

-----------------
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B. De l’inventaire

à la base de données
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Prometheus : the distributed 
digital image archive for 
research and educa!on

Lisa D !"#$%&&1 

The idea of prometheus (h)p://www.prometheus-bildarchiv.de) was 
born in 2001 to fulfil an important need for art history, archaeology 
and other cultural sciences that rely on the image as the main 
medium of discourse – a digital image archive for research and 
educa3on. With considerable funding from the German Federal 
Ministry of Educa3on and Research from 2001 to 2004, we were 
able to put the ideas into prac3ce.

Since 2002, prometheus has enabled a convenient search for 
images (550.000 as of October 2008) on a common user interface 
that joins various image archives and databases (48 as of October 
2008) with different focuses put up by university ins3tutes, research 
facili3es, museums and other ins3tu3ons. Prometheus con3nuously 
increases in volume because of new image databases being 
integrated. Each database has its own specific focus. So the whole 
spectrum of the Arts and cultural sciences is on view in prometheus: 
from a7c vases and ancient sculpture via gothic cathedrals and 
famous Italian masters to modern and contemporary art and new 
media. Historic postcards from the 19th century and 2 000 videos 
amplify the archive’s scope.
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Approaches

The goal was not to s3ck to old slide-archive-tradi3ons and to 
maintain databases at every single ins3tute but to pool the resources 
of these ins3tu3ons to make as many good quality, high-resolu3on 
digital images accessible as possible for research and educa3on on a 
grand scale. Therefore, the main purpose was and s3ll is to connect 
various heterogeneous and topographically distributed digital image 
databases via internet similar to bibliographic network systems but 
with a different approach: individuality instead of standardisa3on. 

Within the last years and decades many convincing proposi3ons 
were made to standardize and normalize the subject cataloging of 
artworks2, as just recently by the Deutscher Museumsverband by 
introducing the central exchange-format museumdat3. Certain rules 
prove reasonable, but the setup of objec3ve and universal criteria 
for the documenta3on of each artwork is an almost unsolvable 
task as each subject cataloging is rela3ve and the result of a certain 
understanding of art and of a contemporary methodical discourse4. 
The artworks’ registra3on in a database can be considered as a 
linguis3c reproduc3on of the artwork5. And we would like to leave 
this to the databases and their certain regula3ons.

A decision for heterogeneity does not mean at the same 3me 
that it is a decision against a succinct subject cataloguing within a 
database and also against the use of thesauri and dic3onaries, which 
advance a consistent subject cataloging by defining certain terms 
and ideas (e.g. loca3on). In this respect prometheus does not try to 
impose a par3cular database upon all partners or enforce par3cular 
standards. The only precondi3on to enter into a coopera3on is 
that the database defines three basic elements, namely the work’s 
3tle, the image itself and the copyright informa3on. XML is used as 
the only web-based standard that does not depend on any further 
specifica3on. Our central server holds profiles of the individual 
databases we work with. These profiles specify how the consulta3on 
of each single database has to be formulated and indexed and how 
the answer has to be processed in order to guarantee smooth 
adjustment.
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We cannot and we do not want to respond to the problem 
of different subject cataloguing of one object in any database by 
adjus3ng its metadata. For various reasons the seman3c and 
syntac3c rules for each individual database may be very different 
but make sense. Instead, what we try to do to get op3mal search 
results – in spite of the heterogeneity of the metadata – is to balance 
the seman3cal and syntac3cal differences of the content by means 
of linguis3c analysis at indexing 3me. 

Therefore prometheus uses lingo6, an open source indexing 
system for research and educa3on. The main func3ons of lingo are 

iden3fica3on of (i.e. reduc3on to) basic word form by means of 
a simple suffix list, algorithmic decomposi3on, dic3onary-based 
lexical synonymisa3on and iden3fica3on of phrases, and generic 
iden3fica3on of phrases or word sequences based on succession 
of word classes. Lingo knows two different kinds of dic3onaries: 
dic3onaries, which simply consist of word forms, the basic word form 
of a word and the appropriate word class and dic3onaries, which 
contain synonyms without any morpho-syntac3c informa3on. These 
dic3onaries include e.g. the English transla3on of German words. 

Web applica!on

The technical basis of prometheus is the Web Applica3on Framework 
Ruby on Rails with the search engine Ferret behind it.

Besides the op3miza3on of search results by balancing the 
seman3cal and syntac3cal differences of the content by means of 
linguis3c analysis by indexing 3me, the user is also able to modify 
the search result’s retrieval-side by using special query syntax like 
phrase search, wildcards, fuzzy search or boos3ng or by indica3ng 
the rela3onships between the search terms with Boolean operators 
AND, NOT and OR.

The user can also restrict or specify the search pool by selec3ng 
individual databases or groups of databases. The databases are qualified 
by different criteria such as loca3on, content focus and func3on 
(ins3tu3onal database, museum database and research database). 
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Regarding the search results the user has also different 
possibili3es to arrange the images. First of all, the user is able to 
sort the results by criteria such as ar3st, 3tle, loca3on, credits or 
database, which facilitates the loca3ng and grouping of relevant 
images. Addi3onally, the user may arrange the results individually. 
That means that s-he can choose between different amounts of 
records displayed or between two display modes: list or gallery. 
Hovering over the thumbnails ac3vates/causes a slight zoom of the 
image (fig. 1).

.Fig. 1 – Result list with display mode ‘gallery’ and slight zoom of the respec3ve image.
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With a single click on the image the full record is shown with a 
medium sized image7 and all the informa3on that is provided by the 
respec3ve database (fig. 2). Addi3onally, similar images (based on the 
content of the records) are suggested on the bo)om of the page.

       Fig. 2 – Full view with a medium sized image and further informa3on.
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Next to the image retrieval, prometheus offers the possibility to 
create personal collec3ons (fig. 3) in order to compile images on a 
certain topic (i.e. for a class or paper). 

Fig. 3 – Collec3on.
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Fig. 4 – Présenta3on.

The collec3ons can be linked with keywords and edited to become 
presenta3ons (fig. 4). The arrangement of the slotsand the number 
of images in one slot is flexible. Your presenta3on’s structure and 
op3cs remain flexible and basically up to you.
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Prometheus 2.0

Referring to the Web 2.08 term, which encapsulates the idea of the 
prolifera3on of interconnec3vity and interac3vity of web-delivered 
content, prometheus wants to integrate collabora3ve and interac3ve 
elements to create a communica3on and interchange pla>orm for 
research and educa3on.

To handle the problem of different image quali3es the user is 
already able to rate the image’s quality in order to call the a)en3on 
of the person in charge of the respec3ve database. In addi3on to this, 
prometheus will also provide the opportunity to write a comment 
about the record data or the image to make aware of incorrect 
metadata or to ini3ate a research discussion. Furthermore, the user 
should be able to create his own profile, invite other users to join or 
to work on his collec3ons or presenta3ons or upload own images. 

Con!nuity and financing

Since 2004, the non-profit associa3on prometheus – the distributed 
digital image archive for research and educa3on e.V. “has guaranteed 
the long-term existence and further development of the former 
project”. The head office is situated in Cologne, at the ins3tute of 
art history at the University of Cologne.

Our financing relies on a combina3on of third-party-funds and 
license fees. The license fees are at present rather low compared to 
the ones demanded by similar archives.

The licence fees are usually covered by the university libraries 
– as is the case with digital dic3onaries and other research tools 
that are used by a broad range of academic disciplines. Campus and 
ins3tu3onal fees enable free access for a considerably large group 
of users, among them students and learners of all kinds. 

For these kind of licenses prometheus cooperates with the 
centre of university libraries in Cologne, which manages the 
marke3ng of licences for us.
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Single fees can be acquired by persons, who are not a member 
of an ins3tu3on with a license. Newly we support an online 
registra3on and the payment of the license via the e-payment 
service ClickandBuy.

Copyright and publica!on management

Prometheus has always demonstrated a keen interest in being 
informed about copyright legisla3on, in giving advice to its partners 
on ac3ons to take, and in finding solu3ons so that open access to 
cultural goods is guaranteed as a natural preroga3ve of research and 
educa3on. Concerning the copyright of artworks and photographies, 
prometheus has contracted two types of coopera3on: 

* on the one hand, prometheus has an agreement with the 
collec3ng society “VG Bild-Kunst”. It effects the works of art 
of an ar3st up to 70 years aJer the demise of the ar3st (UrhG 
§64). According to this agreement, it is permi)ed that the 
images in ques3on are made available through the various 
image databases coopera3ng in prometheus. This includes 
the permission to use these images world-wide as instruc3on 
materials by academic ins3tu3ons and schools as well as for 
individual scien3fic purposes without paying a fee or obtaining 
a license ;

* on the other hand we were able to nego3ate an exemplary 
agreement of coopera3on with the commercial image archive 
“Bildarchiv Preußischer Kulturbesitz” (bpk) in Berlin. It effects 
the reproduc3on of a work of art up to 50 years aJer the 
crea3on of the photograph/slide, or 50 years aJer its first 
authorized publica3on. The agreement permits the use of all 
digital images that have been made available to prometheus 
by bpk, free of charge in non-profit, scien3fic publica3ons with 
a circula3on of less than 1 000 copies. 

Prometheus : the distributed digital image archive for research and educa!on
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These arrangements are models for future modes of copyright and 
publica3on management in order to facilitate the scien3fic use of 
images of fine art objects (fig. 5).

Fig. 5 – Result list with publica3on bu)on and publica3on form.
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--------------------------
1 Kunsthistorisches Ins3tut, University of Cologne, Germany.
2 I’m referring to, e.g., MIDAS, ICONCLASS, Dublin-Core or CDWA lite.
3 Museumdat is a harves3ng format op3mised for retrieval and publica3on, meant to deliver 

automa3cally core data to museum portals. It builds largely upon the data format CDWA lite 
developed in the US by the Ge)y, the Visual Resources Associa3on and others, with a specific 
focus on arts. See also h)p://www.museumdat.org

4 Cf. Holger Simon, «Normierung und Standardisierung der Sacherschließung? Ein 
Plädoyer für die Heterogenität von Sammlungsbeschreibungen», h)p://kunstsi.uni-koeln.
de/publ/04EVAHeterogen.pdf (November 2008), p. 35 and Holger Simon, Kunstgeschichte im 
digitalen Informa!onszeitalter – Eine kri!sche Standortbes!mmung Plenumsvortrag am 14. 
März 07 auf dem 29. Deutschen Kunsthistorikertag in Regensburg), h)p://kunstsi.uni-koeln.de/
publ/07V_digitalKG.pdf (November 2008), p. 7. 

5 Cf. Hubertus Kohle, Katja Kwastek, Computer, Kunst und Kunstgeschichte, Köln, 2003, p. 50.
6 Lingo is a joint development of Klaus Lepsky and John Vorhauer. See h)p://lex-lingo.

blogspot.com/
7 With another click, you get the large size image which has at least 1 600x1 600 px.
8  Cf. Tim O’Reilly, What is Web 2.0, h)p://www.oreilly.de/ar3kel/web20.html (November 

2008).
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Ar!go : social image tagging 
pour les œuvres d’art

Hubertus K]^`!1

« Web 2.0 » : ce concept exerce une certaine fascina3on sur les 
adeptes d’un internet dit « avancé ». Il décrit une idée du réseau 
envisagé non plus seulement comme une source d’informa3on, 
mais aussi comme un medium interac3f, un moyen de coopéra3on. 
C’est un medium social qui est en train de se développer, prêt à 
faire émerger de nouvelles stratégies dans la généra3on du savoir. 
Je suis convaincu que l’influence de ce Web sera sensible, voire 
dominante dans beaucoup de domaines et également dans le 
champ scien3fique. Et qu’elle pourrait changer bien des choses en 
histoire de l’art.

Le social tagging est un élément central du Web 2.0. Il désigne 
des processus d’annota3on pour un corpus de textes, d’images 
etc., effectués par la « masse » – celle d’un public de profanes, de 
non-spécialistes des textes ou des images qu’ils annotent. On l’aura 
compris, la base idéologique du social tagging est le « wisdom of 
the crowds » (la « sagesse des masses ») dont on parle beaucoup 
depuis plusieurs années. Le projet que je vais présenter ici est un 
projet de social tagging adapté aux besoins de l’histoire de l’art.

Nous connaissons tous le problème de départ : nous disposons 
de gigantesques bases de données d’œuvres d’art (prenez, par 
exemple, le site h)p://www.bildindex.de où l’on trouve 2 millions 
de reproduc3ons !), mais elles ne sont que (trop) rarement u3lisées. 
Pourquoi ? Par3ellement parce que ces bases de données ne sont 
que très modestement annotées. Si l’on ne connaît pas le nom de 
l’ar3ste ou du 3tre de manière plus ou moins exacte, on ne trouve 
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pas, en effet, ce que l’on souhaite. Or, il existe des bases qui sont 
indexées à un niveau plus précis que les seuls noms d’ar3stes, 
les 3tres ou la date d’origine de l’œuvre. Elles comprennent, par 
exemple, des annota3ons faisant référence à l’iconographie. Le 
problème de telles bases est qu’elles impliquent un travail ardu, de 
longue haleine et très onéreux à réaliser, parce qu’exécuté par des 
spécialistes. Je propose ici une procédure plus rapide, moins chère 
et plus diver3ssante pour arriver à cons3tuer de telles bases. Reste 
au lecteur de décider si ce)e proposi3on est fondée.

Si l’on vivait dans un monde paradisiaque, le problème 
n’existerait pas. Pour une base de 2 millions d’œuvres d’art, on 
installerait 100 000 historiens de l’art et, au bout d’une semaine, 
toutes les œuvres seraient annotées. Mais dans le monde réel, on 
travaille souvent seul, et il faudrait 2 000 ans pour achever le travail. 
Ceci est tellement frustrant que souvent, l’organisateur d’une base 
ne commence même pas à l’annoter. Quelle est l’alterna3ve ? 
Retourner aux 100 000 historiens de l’art – mais qui veut, et peut, 
les payer ? Il faut alors trouver le même nombre de collaborateurs, 
prêts à travailler sans être payés. Pour y parvenir, il est nécessaire 
d’offrir d’autres moyens de compensa3on ; si ce n’est pas le cas, il 
est difficile de les trouver. Nous connaissons tous Wikipedia, ce)e 
formidable encyclopédie qui a bouleversé tout un marché. Pourquoi 
y a-t-il des gens qui y travaillent sans être payés ? On a beaucoup 
réfléchi à la ques3on, mais la seule explica3on sa3sfaisante me 
semble la suivante : si l’on ne croit pas à l’explica3on par un idéal 
communiste inné, c’est que ces gens veulent sans doute contribuer 
à améliorer une source d’informa3on qui leur sera pour la suite 
u3le. L’idée est la suivante : « Je travaille pour toi, et tu travailles 
pour moi. »

Nous pourrions essayer quelque chose de semblable pour les 
bases de données d’œuvres d’art. Contrairement à Wikipedia, nos 
collaborateurs ne seraient pas obligés d’entrer des textes en3ers 
dans la base de données, mais seulement des mots isolés – des 
mots-clefs – qui concerneraient le contenu et la forme de l’œuvre 
présentée à l’écran. Ces collaborateurs peuvent être tout à fait 
anonymes même si, pour des raisons que je vais expliciter, il faut 
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tout de même pouvoir les iden3fier (c’est pourquoi nous les invitons 
à s’inscrire dans le système, en ayant la possibilité de s’inventer un 
nom et une adresse e-mail).

Fig. 1 – Edouard MANET (1832-1883), Le Déjeuner sur l’herbe, 1862-1863, huile sur toile, 
208 × 264,5 cm, Paris, musée d’Orsay. 

Une fois ce)e courte procédure achevée, nos 100 000 collaborateurs 
peuvent commencer (Fig. 1). Par exemple, pour ce tableau de 
Manet, qui s’affiche devant eux sans son 3tre et son auteur, ils 
pourraient entrer les mots suivants : « homme », « femme », 
« vert », « pique-nique », « bateau », « étang » ; les plus avancés 
peut-être « bourgeois », tandis que les vrais experts entreraient 
« Hercule à la croisée des chemins » ; les idiots, ou les saboteurs : 
« Christ en croix » ou « George Bush ». Tout le problème réside dans 
ce pe3t exemple : comment, d’une part, inciter les gens à entrer des 
mots-clefs significa3fs et, d’autre part, les empêcher d’entrer des 
absurdités ?

Ar!go : social image tagging pour les œuvres d’art
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Je commence avec le deuxième problème : éviter les absurdités. 
Là, on s’est inspiré de l’idée aussi géniale que simple de l’informa3cien 
américain Luis von Ahn (h)p://www.gwap.com/gwap/). Von Ahn 
propose un jeu dans lequel deux joueurs doivent, sans se concerter, 
entrer le même mot pour le faire accepter comme un mot valide. 
Au moment où un mot est doublé (« matched »), chacun ob3ent 
un point. Il est bien sûr possible que les deux joueurs entrent une 
absurdité, mais il est presque exclu qu’ils entrent la même absurdité. 
L’un des deux – dans le cas du Manet – peut entrer « Christ en croix » 
et l’autre « George Bush », mais il est tout à fait improbable que les 
deux entrent « Christ en croix » en même temps. C’est une garan3e 
d’exclusion des absurdités.

L’autre problème, celui de l’améliora3on de la qualité des mots-
clefs, est beaucoup plus compliqué. Même si, pour le cas du Déjeuner 
sur l’herbe, « homme », « femme », « vert », « pique-nique », 
« bateau » ou « étang », cons3tuent des annota3ons justes puisqu’il 
y a un homme, une femme, un bateau et que la couleur « vert » 
est également présente. En combinant ces mots, on pourra obtenir 
des résultats de recherches tout à fait surprenants, ce qui dépend 
un peu de l’« intelligence » des ordinateurs et de la pra3que du 
« seman3c web » qui extrait des informa3ons implicites de données 
plutôt triviales. Mais c’est une autre ma3ère qui devrait être traitée 
beaucoup plus en profondeur. Pour les historiens de l’art, il serait 
u3le de toute manière de chercher également « Hercule à la croisée 
des chemins ».

Avant d’aller plus loin, et pour illustrer ces proposi3ons, je 
montrerai un jeu en ligne qui s’inspire du logiciel de Luis von Ahn. 
Nous l’avons appelé Ar!go. Ce jeu, qui dure cinq minutes, propose 
à deux joueurs simultanément en ligne d’annoter, en même temps, 
plusieurs tableaux qui défilent devant leurs écrans. Le but est pour 
ces joueurs de parvenir à donner les mêmes mots clefs sans s’être 
entendus, et d’obtenir ainsi un maximum de points.
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Fig. 3 – Dernier écran à la fin d’une par3e.

Fig. 2 – Écran du jeu ar3go durant une par3e.

Ar!go : social image tagging pour les œuvres d’art
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On trouvera ce jeu à l’adresse www.artemis.lmu.de/ar3go. Pour les 
francophones, nous avons installé une version française, accessible 
à par3r de la men3on « fr » située en haut à droite de l’écran. On 
peut s’y créer un compte et c’est ensuite que l’on se connecte. 
D’abord, le système vous présente quelques chiffres : les points que 
vous avez gagnés le jour actuel, le total de vos points, les points 
du mois en cours et, à la fin, les points du highscorer – le meilleur 
joueur – de ce mois. Ce highscorer ne doit pas seulement inciter les 
collègues à travailler, mais il est également récompensé : à la fin du 
mois il reçoit 50 euros ! Ensuite, le logiciel présente une image que 
l’on doit annoter. 

À gauche, on voit une série croissante de pe3ts points bleus 
qui indiquent les entrées du deuxième joueur, qui joue en même 
temps que vous mais reste anonyme. L’anonymat est indispensable 
– celui du deuxième joueur, et surtout celui des annota3ons qu’il 
entre : le but est de donner, sans le savoir, les mêmes mots-clefs, 
et l’anonymat, parce qu’il évite toute copie, évite aussi tout risque 
d’abus. À droite, on reconnaît la liste des mots que vous avez entrés 
vous-même. En dessous apparaît une liste de mots tabous, ceux que 
les joueurs ont proposés mais qui s’avèrent avoir déjà été matchés 

(deux autres joueurs ont donné les mêmes mots-clés simultanément 
lors d’une par3e précédente) et qui ne rapportent plus aucun point 
quand on les répète. Évidemment, ce)e liste n’est remplie que dans 
le cas où ce)e image a déjà été traitée préalablement dans une 
autre par3e : les images apparaissent un nombre indéterminé de 
fois à des équipes de joueurs différentes, pour augmenter la masse 
de leurs annota3ons. Si l’on ne souhaite pas poursuivre avec une 
image, on peut taper F8 et une autre image apparaît sur l’écran 
après accord de l’autre joueur, informé sur son écran de la demande 
de son partenaire.

Tout le sens du jeu réside dans ce)e pe3te procédure : à la 
fin du jeu, toutes les images traitées reviennent à l’écran, mais 
ce)e fois-ci en incluant le nom de l’auteur, le 3tre de l’œuvre et la 
date de créa3on (Fig. 3). Les joueurs peuvent ainsi voir sur quelles 
œuvres il leur a fallu travailler. Nous sommes convaincus qu’en y 
ayant travaillé conceptuellement avant, les joueurs mémorisent 
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beaucoup mieux les œuvres d’art que dans le cas où ils feuille)ent 
simplement des livres en regardant passivement des reproduc3ons. 
Vous noterez ici un effet pédagogique assez fascinant. Ce n’est pas 
important seulement pour les étudiants de l’histoire de l’art, mais 
encore parce que ce jeu peu contribuer à la forma3on culturelle de 
n’importe quel public.

Afin de résoudre le problème de la qualité des mots-clefs, 
il faut au préalable se rendre compte de ce qui se passe dans le 
système. Sur Ar!go, qui est en ligne depuis 2007 dans des versions 
allemande, française et anglaise, 1 500 joueurs ont entré 1 400 000 
tags ou annota3ons dont 160 000 ont été matchés et ainsi validés 
(décembre 2008). Cela signifie que presque 90 % des annota3ons 
sont restées en état de non-accepta3on parce personne n’avait 
entré le même tag que son partenaire. Il y a des « Christ en croix » 
et les « George Bush » parmi ceux-là, évidemment ; mais il y a 
également des mots-clefs mal orthographiés, et – important – des 
annota3ons tellement avancées qu’elles n’ont pas été matchées. 
Il serait u3le d’essayer de recueillir ces annota3ons pas encore 
acceptées. On peut le faire : en modifiant un peu le jeu. En effet, il 
est possible, en plus des par3es « en live » (celles où deux joueurs 
réels sont présents), de proposer aux joueurs individuels des par3es 
« simulées ». « Simulé » signifie que l’on joue avec un partenaire 
fic3f, plus précisément avec les données d’une par3e antérieure ; 
ceci est possible puisque les reproduc3ons ne sont pas seulement 
présentées une fois, mais de façon répétée. Le joueur individuel 
ne se rend pas compte de la simula3on : tout apparaît sur l’écran 
comme d’habitude. L’avantage de ces simula3ons est clair lorsque 
l’on comprend qu’il est très peu probable que dans une par3e « en 
live », deux joueurs de même niveau se rencontrent, ce qui implique 
que ces deux restent dans la sphère des mots-clefs plutôt triviaux, 
bien que corrects. Dans la par3e simulée, toute la masse des 
annota3ons pas encore matchées reste disponible et la possibilité 
que tôt ou tard quelqu’un les répète est très forte. Du reste, il y a 
une autre raison pour introduire ces par3es simulées : si l’on veut 
toujours avoir deux joueurs simultanément en ligne, 1 500 joueurs 
inscrits ne suffisent guère, là où il nous faut 10 000 ou – encore 

Ar!go : social image tagging pour les œuvres d’art
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mieux – 100 000 joueurs simultanément connectés. Un seul joueur 
suffit lorsqu’on dispose de ces jeux simulés.

D’autres moyens encore perme)ent d’améliorer la qualité des 
mots-clefs entrés. Le premier est bien simple, le deuxième plus 
sophis3qué. Une fois qu’un mot-clef est matché, ce mot ne peut 
plus être sélec3onné, il est « tabouisé ». Or, quand on voit toute une 
série de ces mots tabous, on peut, comme je l’ai expliqué, passer à 
la prochaine image… Ce que nous ne souhaitons pas, parce que dans 
ce cas-là on ne réfléchit pas assez sur des mots-clefs plus avancés. 
Nous essayons donc de faire en sorte que les joueurs s’arrêtent sur 
les images qui sont déjà abondamment marquées en leur donnant 
un chiffre de points plus élevé. Il n’est pas facile de trouver des mots 
addi3onnels quand il y en a déjà 20 qui sont tabouisés, mais en 
compensa3on on donne 17 points (20 moins 3) au lieu d’un seul 
au(x) joueur(s) qui réussi(ssen)t.

Ce que j’ai défini comme plus sophis3qué n’est pas encore 
intégré dans la version actuelle du jeu Ar!go, mais c’est un apport 
très élégant parce qu’il est automa3sé : on pourrait travailler avec 
un dic3onnaire qui définit la fréquence de l’usage des mots. De 
tels dic3onnaires sont en ligne, ce qui est un point décisif pour la 
procédure : l’idée de base serait de faire en sorte que moins le mot 
est fréquent, plus il est avancé et donc plus il est lourd en points 
de jeu. Je vous cite un tel dic3onnaire (h)p://dict.uni-leipzig.de/) : 
« Rabenmu)er » – la mère qui maltraite ses enfants (« marâtre »), 
est un mot rare en allemand et, je suppose, également en français – 
le mot se trouve en classe de fréquence 16 ; « Himmel » (c’est le ciel, 
beaucoup plus fréquent) est situé en classe 9, et la fréquence du mot 
monte inversement au chiffre de la classe. Pour un informa3cien, il 
n’est pas difficile de relier les mots entrés pas nos joueurs avec de 
tels dic3onnaires et automa3quement, je pourrais définir la valeur 
d’un mot et lui donner un chiffre de points correspondant. Pour 
valider ce)e procédure, il est bien sûr important d’être d’accord sur 
l’idée de départ : un mot est érudit quand il est rare. Mais qu’est ce 
qu’un mot érudit ? Probablement n’y a-t-il qu’une seule explica3on 
résistante : c’est un mot rare. Quod erat demonstrandum !
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Au-delà des problèmes pour ainsi dire philosophiques et 
conceptuels de ce jeu, il existe également des problèmes pra3ques. 
Je ne parle pas des impondérabilités techniques qui ont causé bien 
des irrita3ons chez nos joueurs, mais de l’élément central : la masse 
de joueurs dont nous avons besoin pour poursuivre notre but. J’ai 
dit que nous disposions de 1 500 joueurs à ce jour – en théorie, car 
en pra3que ce chiffre ne concerne en fait qu’un chiffre bien plus 
restreint, disons 100. Il nous faudrait 100 000 joueurs. Ce n’est pas 
utopique, puisque de nombreux jeux sur Internet rassemblent un 
tel nombre de personnes ; ce n’est pas si conséquent lorsque l’on 
prend en compte qu’au même moment, bien plus d’un milliard de 
personnes sont connectées au Web. Certes, je l’admets, ce calcul 
est très théorique. Mais une fois que l’on a 20 joueurs en ligne, 
cela ne fait que 10 par3es. En cinq minutes, les gens réussissent à 
obtenir 5 matches en moyenne, ce qui fait 50 matches en 5 minutes, 
600 en une heure et 12 250 dans une journée. Au bout d’un an, on 
n’aurait pas plus de 4 millions d’annota3ons, ce qui ferait une base 
de données d’un million d’œuvres annotées avec 4 annota3ons 
chacune ! Il nous faut donc de la publicité, beaucoup de publicité 
pour arriver à ce but – ce pe3t texte y contribue. Il nous faut aussi 
des serveurs plus puissants et un logiciel plus sophis3qué. Pourquoi 
n’y arriverions-nous pas ?

Ce que je vous ai présenté ici, en effet, n’est qu’un point de 
départ. Le jeu Ar!go est perfec3ble de beaucoup de manières. Nous 
prévoyons, d’abord, de le diversifier. Une variante possible serait 
de présenter aux joueurs les annota3ons pas encore matchées. 
En même temps, on présenterait l’image en demandant quelle 
annota3on pourrait être per3nente, toujours sous forme de jeu. 
C’est également une manière de recueillir les annota3ons non 
encore matchées. Et je suis certain qu’il y a encore bien d’autres 
variantes !

D’autre part, il est envisageable d’aider les joueurs en leur 
prodiguant des conseils sur la base des annota3ons déjà faites ou sur 
la base de thésaurus spécialisés qui contextualisent ces annota3ons. 
Pour désigner le dernier cri du « seman3c web », on parle de 
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« recommender systems ». Ces processus sont u3lisés lorsque l’on 
achète des livres sur des serveurs en ligne, par exemple, puisque ces 
derniers vous offrent d’autres livres en prenant en considéra3on le 
3tre du livre que vous avez demandé. Bien souvent, ce sont des livres 
qui vous intéressent vraiment, et vous risquez de les acheter aussi ! 
Dans notre cas, le système ferait une analyse des annota3ons déjà 
faites en y extrayant un panel de mots éventuellement per3nents.

D’autres élargissements du jeu sont tout à fait imaginables, ne 
serait-ce que de le transformer en un véritable projet scien3fique, au-
delà de sa fonc3on d’améliora3on des bases de données ar3s3ques 
existantes. Certaines ques3ons sont passionnantes : est-ce que la 
manière de proposer des annota3ons correspond à une donnée 
sociologique concernant les joueurs ? Un Japonais procède-il 
autrement qu’un Anglais ou qu’un Français ? Un jeune, différemment 
d’un vieux ? Une femme, pas comme un homme ? Est-ce que la 
finesse séman3que des entrées proposées témoigne de la qualité 
formelle d’une œuvre ?

Voici un lot de ques3ons excitantes, et nous savons déjà que 
tous les éléments techniques sont réunis pour pouvoir y répondre. 
Il serait important qu’une discipline un peu conservatrice comme 
l’histoire de l’art adme)e de telles entreprises novatrices. Nos 
propres expériences chez les professionnels de l’histoire de l’art ne 
sont pas toujours encourageantes, mais les jeunes n’ont en principe 
aucun problème pour ce genre de défi – il y en a même qui jouent 
durant des heures !

Alors cher lecteur, chère lectrice : inscris-toi et joue ! artemis.

lmu.de/ar go

-----------------
1 Lehrstuhl für Mi)lere und Neuere Kunstgeschichte, Forschungsdekan der Fakultät für 

Geschichts- und KunstwissenschaJen, Ludwig-Maximilians-Universität (LMU) München, Ins3tut 
für Kunstgeschichte.
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C. Qu’est-ce

qu’une bonne base de données

en histoire de l’art ? 
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Créer une base de données 

en histoire de l’art : 

comment s’y prendre ? 

Béatrice J]~!��-P��&!` et Claire L!$!�" !�

Ce texte est issu d’une double expérience pra3que (temps perdu, 
échecs, déconvenues…) et surtout de discussions nombreuses avec 
différents collègues et par3cipants à nos séminaires, en par3culier 
Claire Zalc, ainsi que Nicolas Barreyre, Björn-Olav Dozo, Fabien 
Accomino7 et Eléonore Challine. Il s’inspire à sa manière de la 
table ronde du colloque de décembre 2009, in3tulée « Qu’est-ce 
qu’une bonne base de données ? » et dont l’enregistrement audio 
est disponible sur Savoirs en mul3média1. On trouvera, surtout, 
des conseils beaucoup plus détaillés dans un ouvrage des3né aux 
historiens (dont les historiens de l’art peuvent faire par3e), écrit par 
Claire Lemercier et Claire Zalc2. Mais il nous a semblé per3nent de 
proposer ici aux historiens de l’art quelques points de repère, en 
tenant compte des exigences et des spécificités de leur discipline. 
Ces conseils s’adressent à tout le monde, notamment à tous ceux 
qui n’ont pas un professionnel à leur disposi3on, ni l’envie de se 
former spécifiquement à des logiciels complexes : même une base 
techniquement simple, d’ambi3on limitée, cons3tuée par une 
seule personne, peut cons3tuer ou bien un apport important à la 
recherche, ou bien une source de temps perdu et de décep3ons, 
selon que l’on a ou non pensé dès sa construc3on à quelques 
problèmes classiques dans ce domaine.
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Qu’est-ce qu’une base de données, 
et pourquoi en construire une ?

En histoire de l’art, la cons3tu3on d’une base de données part en 
général de deux types de situa3on : dans la première, on dispose déjà 
d’une source qu’il s’agit de saisir de façon organisée pour pouvoir 
l’u3liser au mieux – souvent des catalogues de ventes, d’exposi3ons, 
de Salons, de collec3ons ; dans la seconde, on souhaite réaliser 
une base de données concernant un thème précis (répertoire 
d’ar3stes, d’œuvres ou d’objets d’art par exemple), les sources 
pour le faire n’étant pas réunies à l’avance. Dans les deux cas, la 
situa3on informa3que et logique est en fait similaire : il s’agit, pour 
un groupe défini d’individus (au sens sta3s3que) de répertorier un 
ensemble circonscrit de caractéris3ques. L’objec3f est de disposer 
d’informa3ons bien rangées, indexées, et donc facilement u3lisables 
pour des recherches en leur sein (tous les peintres nés de telle 
date à telle date, tous les tableaux de tel format...). Si elle est bien 
construite, une telle base permet autant un traitement sta3s3que 
et graphique des données qu’une approche plus qualita3ve, fondée 
sur des recherches précises, mais autorisant toujours la comparaison 
avec le reste du corpus.  

Les « individus » traités peuvent être de plusieurs types : 
livres, tableaux, exposi3ons, bibliothèques, ins3tu3ons, ar3stes, 
collec3onneurs… La base de données la plus simple consistera en 
un tableau où chaque individu représente une ligne, et chaque 
caractéris3que de cet individu, une colonne. Certaines sources 
de l’histoire de l’art sont déjà, par leur présenta3on, des bases 
de données, parce qu’elles dissocient de manière évidente les 
informa3ons qu’elles con3ennent. Les répertoires d’ar3stes peuvent 
représenter un exemple de base « minimale », qu’un simple tableau 
suffirait à traduire : nom de l’ar3ste, prénom, na3onalité, date de 
naissance, adresse, atelier fréquenté3. 

Parfois, les caractéris3ques peuvent se répéter ou changer, 
bref ne sont pas uniques : par exemple, à un ar3ste correspondent 
plusieurs adresses à des dates différentes, et non une seule. D’autres 
fois, les informa3ons (caractéris3ques) qui nous intéressent se 
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ra)achent à deux types d’individus, et non pas un seul. Les 
catalogues d’exposi3on présentent un cas assez classique en la 
ma3ère : pour une exposi3on, le catalogue (lorsqu’il n’y en a qu’un) 
répertorie les noms de plusieurs ar3stes qui exposent chacun 
plusieurs œuvres. Lorsque le nombre d’individus à traiter est limité 
(par exemple : les na3onalités des ar3stes du Salon d’Automne de 
1903 à 1913, men3onnées par les annuaires sta3s3ques de la Ville 
de Paris), il suffit de plusieurs tableaux pour traiter l’informa3on de 
manière simple (en l’occurrence, une feuille de tableur pour chaque 
année, soit 11 au total, pour chaque année entre 1903 et 1913: 
l’in3tulé de chacune indiquera l’année qu’elle concerne, et pour 
chaque feuille, les lignes indiqueront les na3onalités, et les colonnes, 
la professions des ar3stes – peintres, sculpteurs, graveurs…), avec 
dans chaque case le nombre d’individus concernés (x sculpteurs 
de na3onalité française à telle date). Lorsque ce nombre est plus 
grand, et pour éviter de trop répéter les informa3ons lors de la 
saisie (Allemands / sculpteurs, par exemple, qu’il faut écrire de 
nouveau pour chaque année concernée), il devient intéressant, 
voire indispensable, de savoir cons3tuer ce qu’on appelle une base 
de données « rela3onnelle », avec un logiciel adapté. Le manque de 
temps ou d’envie pour se former à un tel logiciel n’est pas une raison 
de renoncer à la construc3on rigoureuse d’une base de données, 
qui peut la plupart du temps s’effectuer dans un environnement 
informa3que familier.

Qu’est-ce qu’une base rela!onnelle ? 

Lorsque les informa3ons sont nombreuses et complexes, il devient 
u3le de construire une base de données rela3onnelle. Concrètement, 
il s’agit de plusieurs tableaux différents (par exemple un sur les 
ar3stes et un sur les œuvres), reliés informa3quement pour que l’on 
puisse circuler entre eux. Ces rela3ons  entre les tables perme)ent 
de ne pas répéter la saisie d’une même informa3on – par exemple, 
que l’ar3ste « Ma3sse » qui a exposé au Salon d’Automne en 1905 
est le même que celui qui a exposé au Salon d’Automne en 1906, 
avec le même sexe, la même date de naissance...

Créer une base de données en histoire de l’art
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Pour le cas d’une base cons3tuée à par3r d’une ques3on de 
départ, on pourra se reporter à l’ar3cle de Séverine Sofio présenté 
dans ce volume : il s’agit d’une base de données prosopographique 
(c’est-à-dire cons3tuée, en fait, d’éléments biographiques), 
cons3tuée à par3r des 1 124 peintres, sculptrices et graveuses 
ayant exposé au Salon entre 1791 et 1848 (d’autres sources que 
les catalogues de Salons ayant été mobilisées pour compléter les 
données) ; ou à l’exemple de Chronopéra, décrit par Solveig Serre à 
la suite de ce texte. 

Pour le cas d’une base cons3tuée à par3r de sources homogènes, 
on peut donner comme exemple la base de catalogues d’exposi3ons 
publiés entre les années 1850 et 1920, cons3tuée pour les travaux 
de thèse de l’une des deux auteures de ces lignes. L’objec3f 
était de recons3tuer une vision d’ensemble des mouvements de 
peinture avant-gardiste en Europe entre 1850 et 19144, et pour cela 
d’enregistrer l’intégralité des informa3ons fournies par plusieurs 
centaines de catalogues d’exposi3on d’art moderne, trouvés dans 
diverses archives et bibliothèques européennes. Si l’ensemble de 
la thèse est fondé sur de très nombreuses sources, l’informa3on 
sur chaque exposi3on provient sans ambiguïté d’une seule d’entre 
elles, ce qui facilite grandement la saisie. Cependant, pour éviter 
la répé33on de très nombreuses informa3ons (avec les risques 
d’erreur de frappe qu’elle comporte), la base a été structurée 
autour de plusieurs tables : table des pays, table des villes, table 
des Salons (lieu où l’on expose, singularisé par son adresse), table 
des exposi3ons (définies par un lieu et une date), table des ar3stes, 
tables des exposants (un « exposant » étant singularisé non tant 
par son nom, que par son adresse à la date où il expose, et par le 
lieu où il expose à une date donnée : c’est en somme l’incarna3on 
momentanée d’un ar3ste, dont les caractéris3ques peuvent changer 
au fil du temps), table des œuvres exposées. Il fallut rapidement y 
ajouter, pour ne pas perdre des informa3ons importantes présentes 
dans les sources, une table des propriétaires de tableaux prêtant 
leurs œuvres aux exposi3ons considérées, ainsi qu’une table des 
monnaies des prix répertorié dans certains catalogues. Les tables 
sont liées les unes aux autres.
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Quel logiciel u!liser ?

Nous conseillons aux débutants de commencer par fabriquer leurs 
bases de données dans un tableur, comme Excel (MicrosoJ) ou 
Openoffice Calc (gratuit), souvent mieux connu au départ et plus 
facile à prendre en main. Ces logiciels rendent bien visible la structure 
de tableau. En revanche, ils ne perme)ent pas en eux-mêmes de lier 
plusieurs « tables » (cf. infra). Il est toutefois possible, si on a pris soin 
d’a)ribuer à chaque individu un iden3fiant non ambigu, de circuler 
entre ces tables, au prix éventuellement d’un pe3t aller-retour dans 
un logiciel de bases de données5. Les plus hardis, expérimentés ou 
ceux qui auront pu bénéficier d’une pe3te forma3on en la ma3ère, 
pourront u3liser directement un logiciel tel que FileMaker, 4D, Access 
ou Openoffice Base, qui gèrent directement les bases de données 
rela3onnelles. Il faut toutefois savoir qu’ils auront à retourner à 
un tableur (ou un logiciel de sta3s3ques) pour réaliser comptages, 
calculs ou graphiques sur leurs données. Heureusement, si la base 
est bien structurée, la circula3on entre ces logiciels peut être très 
souple. Comme toujours en informa3que, l’essen3el est de toute 
façon de ne pas être prisonnier d’un ou3l précis.

Quoi qu’il en soit, il faut prendre le temps de consulter l’aide 
du logiciel choisi, et surtout les tutoriels de plus en plus nombreux 
disponibles en ligne – une simple recherche plein texte sur 
Internet sur « comment faire ceci » donne souvent des réponses 
per3nentes, en par3culier dans le cadre de forums d’u3lisateurs 
dont la majorité rencontrent les mêmes problèmes, et où les bonnes 
pra3ques s’échangent sans complexes. Certes, un obstacle fréquent 
pour les débutants existe tout de même, du fait de l’absence de 
transparence des noms de fonc3ons : qui ira chercher sous « Tableau 
croisé dynamique » ou « Pilote de données » le moyen de réaliser 
rapidement des calculs de pourcentages ? On trouvera donc ici 
quelques noms de fonc3ons par3culièrement u3les aux historiens : 
h)p://www.quan3.ihmc.ens.fr/document.php?id=90.

Créer une base de données en histoire de l’art
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Toujours citer ses sources

Une base d’historien ou d’historien de l’art exige plus de rigueur 
encore qu’une base de collec3on de 3mbres ou de disques. Le 
premier principe en la ma3ère est sans doute de se persuader 
qu’une base de données n’est pas une source : c’est pourquoi elle 
doit citer ses sources. Construire une base de données, puis y saisir 
des informa3ons est un travail scien3fique, qui doit être fait avec 
méthode. Toute informa3on entrée dans la base doit pouvoir être 
reliée à une source, tout comme n’importe quelle informa3on dans 
un ar3cle ou une thèse. Ainsi, il est très dangereux d’agréger dans une 
même colonne (« propriétaire de l’œuvre » par exemple), sans autre 
forme de procès, des données d’origines hétérogènes (catalogues 
de collec3ons privées, dic3onnaires biographiques...). En général, 
quelque temps plus tard, il sera difficile de savoir d’où venait telle 
ou telle indica3on, alors qu’on désirerait la confronter à une autre, 
contradictoire, par exemple. Cet oubli est encore plus grave si la base 
de données doit être rendue publique (mise en ligne, par exemple) 
et donc réu3lisée par d’autres. Bien sûr, la ques3on se pose moins 
si la base ne retranscrit que des informa3ons issues d’une seule 
source. Dans ce cas, il suffit – mais on l’oublie trop souvent – de 
bien préciser quelle est ce)e source dans la présenta3on générale 
de la base. 

Dans les autres cas, toute une gamme de solu3ons est possible, 
selon la densité et la diversité des informa3ons 3rées de chaque 
source. On peut par exemple saisir, au départ, les informa3ons 
issues de chaque source dans un fichier séparé, en indiquant la 
source soit dans les propriétés du document (fichier/propriétés), 
soit sous forme de commentaire (inser3on/commentaire ou note) 
dans la première cellule, voire dans le nom du fichier. C’est dans une 
phrase ultérieure que ces informa3ons seront regroupées en une 
seule base, sans être détruits, puisqu’ils perme)ront de remonter 
aux sources. Autres possibilités : faire une colonne par source (par 
exemple « propriétaire de l’œuvre selon la source 1 », « propriétaire 
selon la source 2 », etc.), ou encore, si on doit avoir des sources 
hétérogènes dans une même colonne, recourir au commentaire 
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(Inser3on/Commentaire ou Note) pour chaque cellule, ou bien avoir 
à côté une deuxième colonne in3tulée « Sources des informa3ons 
de la colonne précédente ». Il sera toujours temps, là encore, de 
créer ensuite, dans un fichier séparé, une base de données plus 
« propre » et synthé3que à par3r de tout cela. L’essen3el est de 
garder, quelque part, la trace de l’origine de chaque donnée.

Soulignons qu’il en va de même si, plutôt que de travailler sur 
plusieurs sources hétérogènes, vous travaillez sur « la même source 
à plusieurs dates » (catalogues d’exposi3ons, édi3ons successives 
de dic3onnaires…). Il faut garder trace, dans ce cas, de la date de 
chaque informa3on. Par exemple, une colonne « adresse en 1825 », 
une colonne « adresse en 1826 », et ainsi de suite (en fait, plusieurs 
colonnes à chaque fois, cf. infra).

Définir clairement chaque caractéris!que à saisir 

Les caractéris3ques, ou variables, que l’on sépare les unes des 
autres, en les entrant dans les tables de la base, doivent être 
iden3fiées par des in3tulés clairement compréhensibles – par les 
autres u3lisateurs de la base et par soi-même, dans l’avenir ! Il 
est parfois u3le, même, de commenter ces caractéris3ques dans 
les « propriétés » d’un fichier ou les notes associées à un champ, 
en donnant leur défini3on précise. Dans la base de catalogues 
d’exposi3ons citée plus haut, « Ar3ste », par exemple, concerne les 
ar3stes comme personnes, chacun avec son histoire d’exposi3ons ; 
tandis qu’« Exposant » concerne les ar3stes à la date t. 

Dans tous les cas, les in3tulés doivent être indiqués en tête de 
colonne, donc dans la première ligne du tableau. Ils doivent remplir 
une et une seule ligne. La longueur de l’in3tulé importe peu : les 
logiciels autorisent au moins 256 caractères. Le fait que la première 
ligne con3enne les noms des variables et qu’elle soit unique 
(tout le reste, ce sont les données proprement dites) condi3onne 
l’u3lisa3on de fonc3ons comme le tri, le filtre ou le tableau croisé 
qui vont  servir à coder, recoder et explorer les données.

Créer une base de données en histoire de l’art
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Il est plus facile de diviser que d’unir… 

Une base de données sera difficilement u3lisable si les informa3ons 
que l’on entre ne sont pas suffisamment décomposées. N’ayez donc 
pas peur de créer trop de caractéris3ques différentes, plutôt que pas 
assez. On a toujours intérêt à entrer une date en trois colonnes (jour, 
mois, année – cela évite notamment que les logiciels imposent un 
format « Date », ce qui a des conséquences désastreuses pour celles 
d’avant 1900). Il faut de même, pour une table d’ar3stes, séparer le 
nom de l’ar3ste de son ou ses prénoms (colonne « nom », colonne 
« prénom(s) », voire une colonne par prénom... et par nom), ne 
serait-ce que pour pouvoir effectuer un tri par ordre alphabé3que 
de nom d’ar3ste. Autre exemple : en s’assurant qu’une adresse est 
bien décomposée en plusieurs variables  – n° de rue, type de voie 
(rue/avenue/cours…), nom de la voie (Henri Mar3n), ville, pays le cas 
échéant –, on se permet ultérieurement d’effectuer rapidement des 
recherches par adresse, mais surtout de regrouper plus aisément les 
adresses situées dans une même région, un même arrondissement, 
une même rue, voire au même numéro. Seules de telles informa3ons 
perme)ent de recons3tuer rapidement, et de manière efficace, des 
cartographies dont les enseignements sont souvent percutants, ou 
encore de recons3tuer certains réseaux (ar3stes donnant la même 
adresse : celle d’un marchand, ou celle d’un ami qui les logeait, ce qui 
donne des pistes pour l’étude de réseaux marchands ou na3onaux). 
On l’a fait, par exemple, sur la colonisa3on de Montparnasse par 
les ar3stes étrangers dans les années 1900-19146. De même, pour 
une table d’exposi3ons, il peut être indispensable par exemple de 
séparer date d’ouverture et date de fermeture (dates elles-mêmes 
décomposées en jour, mois et année).

La décomposi3on systéma3que des variables de la source à 
traiter, si elle peut paraître contraignante, s’avèrera vite, à l’usage, 
fort u3le. Il est en effet beaucoup plus facile a posteriori, de regrouper 
l’informa3on que de la diviser. Autrement dit, à par3r des colonnes 
« M./Mme/Mlle », « nom », « prénom1 », « prénom2 », « prénom3 », 
« 3tre de noblesse », « nom de jeune fille » et « pseudonyme », 
par exemple, il sera toujours temps ensuite si nécessaire de créer 
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une colonne qu’on pourrait in3tuler « iden3fiant synthé3que de la 
personne », et qui concaténerait (me)rait bout à bout, en langage 
informa3que) les informa3ons des colonnes précédemment citées. 
Entre-temps, il reste possible de classer par ordre alphabé3que de 
nom.

L’informa3on contenue dans chaque colonne n’a pas besoin 
d’être passionnante et les colonnes ne coûtent pas cher (une feuille 
de tableur en con3ent 256 et rien ne vous empêche de con3nuer 
sur une autre feuille s’il vous en faut plus, à condi3on d’avoir un 
iden3fiant individuel perme)ant de pister le même individu dans 
toutes ces feuilles).

C’est l’individu qui prime

Une base de données ne fonc3onnera bien que si les éléments qu’on 
y entre sont précisément iden3fiés : un ar3ste est un ar3ste, et pas 
un autre ; l’exposi3on impressionniste de 1874 n’est pas l’exposi3on 
impressionniste de 1886. Or, problème : comment dis3nguer Pissarro 
père de Pissarro fils, et n’y a-t-il pas parfois de parfaits homonymes 
qui ne sont pas les mêmes ar3stes ? La solu3on est d’adopter un 
iden3fiant, qu’on appelle techniquement une « clé primaire », c’est-
à-dire une colonne supplémentaire, qui sera en général la première, 
et qui con3ent des iden3fiants numériques : chaque ar3ste sera 
individualisé par son matricule d’iden3fica3on ; chaque exposi3on 
(individualisée par sa date et son lieu) se dis3nguera des autres, elle 
aussi, par sa clé primaire, etc.  

Par commodité, cet iden3fiant est souvent un nombre. En 
revanche, rien n’oblige à ce que tous les nombres soient u3lisés : si 
vous vous apercevez ultérieurement que ceux que vous avez appelés 
l’individu 13 et l’individu 27 sont en réalité une seule et même 
personne, recodez les deux en « 13 » (ou les deux en « 27 »), et il 
manquera un « 27 » (ou un « 13 »), ce qui n’a aucune importance. On 
pourrait tout aussi bien u3liser des le)res – lesquelles, cependant, 
posent davantage de problèmes pra3ques (accents, majuscules/
minuscules…). Bien sûr, l’iden3fiant ne remplace pas les variables 

Créer une base de données en histoire de l’art
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qui caractérisent un « individu » (colonnes « nom », « prénom » et 
autres), et qui perme)ent de savoir plus précisément de qui il est 
ques3on : il s’y ajoute.

Pourquoi ce)e manie de l’iden3fiant ? Il permet de s’assurer 
qu’on trie toujours selon le même principe : par exemple, différents 
logiciels vont ordonner différemment « Le Tonnelier » et « Lemercier » 
en tri alphabé3que, alors que si ce sont les individus « 13 » et « 27 », 
ils viendront toujours dans le même ordre. Pour la même raison 
de non-ambiguïté, les iden3fiants numériques sont plus sûrs pour 
opérer des liens entre bases de données (si vous voulez lier la base 
« peintres » et la base « tableaux », par exemple).

Tout saisir, tout

Dans le cas où le point de départ de la base est un type de source 
déterminé, ce qui est souvent le cas en histoire de l’art (catalogues 
d’exposi3ons, catalogues de ventes, catalogue de collec3on ou 
catalogue raisonné), la base aura peu de sens et ne pourra être 
u3lisée au mieux si elle n’est pas exhaus3ve. Il importe, donc, de 
copier l’intégralité des informa3ons contenues dans les sources 
consultées. Dans le cas de catalogues d’exposi3ons, par exemple, 
pourquoi laisser tomber les œuvres ? Et le numéro de catalogue de 
chaque œuvre considérée ? Lorsque l’on citera une œuvre, il sera 
u3le, très u3le, de pouvoir se référer directement au « cat. n° » 
et à la référence du catalogue. En réalité, copier une informa3on 
supplémentaire pour chaque individu – tant qu’il ne s’agit pas 
d’une très longue descrip3on li)érale – ne prend en général pas 
beaucoup de temps. En revanche, retourner à la source des mois 
après parce que l’on se rend compte qu’une informa3on non saisie 
est finalement u3le, pose en général beaucoup de problèmes…

Pour comprendre ce principe d’exhaus3vité, il faut aussi 
considérer qu’une base de données ne servira pas seulement, du 
moins peut-on l’espérer, à la thèse ou à l’ar3cle pour lequel elle est 
conçue : c’est un inves3ssement scien3fique, pourrait-on dire, qui 
perme)ra toujours de prolonger ses recherches, et ce de manière 
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souvent plus rapide et féconde que la seule réu3lisa3on de notes 
jugées un temps inu3les lorsqu’on a peu de temps, dans les années 

qui suivent la thèse. 

Le deuxième type de base est celui qui part d’une ques3on – faire 
l’étude, par exemple, des femmes peintres exposant au Salon entre 
1800 et 1900. Ici, le principe d’exhaus3vité s’applique différemment : 
l’essen3el est de déterminer autant que possible la liste de toutes 
les femmes peintres à par3r des catalogues du Salon de 1800 à 
1900 ; c’est ensuite que l’on déterminera quelles informa3ons l’on 
ajoute à la base. Par principe, ici encore, mieux vaut tout prendre, 
et trier par la suite, que trier au début d’un travail dont on voit mal 
les enjeux, pour regre)er après plusieurs mois de n’avoir pas noté 
des informa3ons qui s’avèrent finalement importantes. 

Le codage est une interpréta!on : en user à bon escient

Dans le cas d’une base cons3tuée à par3r d’un problème, il peut être 
u3le de coder certaines données – ne serait-ce que par « oui / non », 
par exemple, si la femme de la base « femmes peintres au Salon 
entre 1800 et 1900 » est mariée ou non. Tout incite, cependant, à 
ne pas abuser de ce genre de pra3ques. Plus exactement, tout est 
ques3on de moment. Lorsqu’on essaye de 3rer de grands résultats 
agrégés – numériques, graphiques, cartographiques… – d’une base, 
il est nécessaire de coder pour que ces résultats soient lisibles. 
Mais le codage se fait alors en fonc3on des ques3ons présentes 
auxquelles on veut répondre, non a priori : pour certaines de ces 
ques3ons, il faudra différencier les veuves des célibataires ou des 
divorcées ; pour d’autres, un « mariée ou non » binaire suffira. D’où 
l’importance de coder le plus tard possible, surtout pas dès le stade 
de la saisie.

Autrefois (dans les années 1970 par exemple), le chercheur ne 
disposait que de très peu d’espace pour entrer les données (peu de 
colonnes, peu de caractères par colonne) et il fallait tout de suite 
« coder la source » : remplacer par exemple « Salon d’Automne » 
par « saut», ou plutôt par le code « 8 »… Aujourd’hui, les logiciels 
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dont nous disposons perme)ent d’éviter ce genre de détours. Il faut 
donc absolument garder trace du maximum d’informa3ons fournies 
par la source, dans leur formula3on originelle. Il sera toujours 
temps ensuite, généralement dans un autre fichier (ou autre feuille 
de calcul, ou autres colonnes de la même feuille de calcul…), de 
coder les informa3ons pour les rendre plus aisément quan3fiables 
en regroupant des in3tulés voisins. L’essen3el est que l’opéra3on 
soit réversible (possibilité de revenir aux formula3ons de la source) 
et que le codage soit modifiable, améliorable (nécessité de faire 
des catégories plus ou moins détaillées selon le type de traitement, 
sta3s3que ou graphique, auquel on les des3ne).

On a vu qu’il n’y avait pas besoin de coder tout de suite, lors de 
la saisie. Corollaire : il faut coder plusieurs fois, de plusieurs façons 
(en u3lisant la mul3plica3on des colonnes, les fonc3ons de tri et 
de recopie automa3que ou encore la fonc3on « Remplacer », c’est 
très simple et rapide). Par exemple, pour les choses dont vous êtes 
sûr(e) qu’elles devront être codées à un moment ou un autre (par 
exemple la profession ou « qualité »), vous pouvez toujours créer, à 
côté de la colonne où vous entrez l’in3tulé exact fourni par la source, 
une colonne « codage provisoire » (pas forcément remplie pour 
tous les individus) où vous notez vos premières idées d’in3tulé plus 
englobant. Ensuite, vous pouvez trier selon ce « codage provisoire » 
pour vous rendre compte de ce qui ne va pas (in3tulés trop larges ou 
pas assez, deux in3tulés différents pour la même chose… sans parler 
des fautes de frappe !). À ce moment-là, n’effacez pas votre colonne 
« codage provisoire », mais créez à côté une colonne « codage 1 » 
un peu plus systéma3que, puis répétez l’opéra3on autant de fois 
que nécessaire… y compris des années après !

Autre problème lié au codage : on y pense trop souvent comme 
à une « par33on », c’est-à-dire comme à l’ac3on de me)re des objets 
dans des boîtes (chaque objet va dans une et une seule boîte). Or 
on peut faire des choses plus sub3les. Par exemple, on peut u3liser 
des codages binaires : peintre, oui ou non ; dessinateur, oui ou non ; 
sculpteur, oui ou non (3 colonnes). Un tel codage autorise les cumuls 
de qualités ou d’appartenances, souvent fréquents dans la réalité 
(peintre-graveur…). Il sera toujours temps ensuite, si nécessaire 
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pour tel ou tel traitement des données, de créer une colonne 
« synthèse ac3vité plas3que » selon tel ou tel principe de priorité 
(soit on garde les cumuls en en faisant des sortes de professions à 
part, soit on crée des règles de priorité du type « si on est peintre et 
autre chose, on est codé « peintre » »… l’imagina3on doit régner !). 
On voit bien ainsi que le codage est déjà une interpréta3on. 

Et si l’on partait d’une base déjà cons!tuée ?

Il est parfois possible de par3r d’une base de données déjà 
cons3tuée, en par3culier en recopiant, souvent sur Internet, les 
données de bases mises en ligne en accès libre. C’est effec3vement 
un gain de temps pour le chercheur – les sta3s3ques présentées 
dans l’ar3cle liminaire de ce recueil en sont un exemple. 

On veillera cependant à ne pas oublier, avant de se lancer dans la 
cons3tu3on et l’interpréta3on de la base, d’examiner a)en3vement 
les ques3ons suivantes : 

* Est-on certain/e que la base a été cons3tuée de manière 
« sérieuse » ? On ne peut nier l’importance du « label » 
scien3fique de la base en ques3on. Les données sont-elles 
homogènes ? Les sources, correctement référencées ? 
Peu de bases sont cons3tuées de manière claire : l’ar3cle 
précédemment cité tente une synthèse sur la ques3on, à la date 
du printemps 2009. On peut conseiller, de manière générale, 
les bases hébergées par le Ge)y Research Ins3tute ou le musée 
d’Orsay, parfois celles de certains musées – mais dans ce cas 
c’est la collec3on du musée qui cons3tue l’objet étudié, et non 
les œuvres pour elles-mêmes, car les informa3ons trouvées 
seront celles qui concernent le musée plus que les œuvres… 
Certaines bases sont u3les pour trouver des informa3ons 
ponctuelles, dans la mesure où elles sont référencées (Joconde 
par exemple), et peuvent servir à compléter une base – mais 
pas en fournir le contenu principal.

* Dispose-t-on facilement des sources de la base ? Ce n’est pas 
parce qu’on a l’adresse d’une source (la référence, par exemple, 

Créer une base de données en histoire de l’art
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d’une cita3on, ou la cote d’un document d’archive), qu’on est 
à la source : il faut y aller. Ainsi, les trop nombreuses bases 
de cita3ons d’ar3cles de cri3que d’art sont citées souvent, et 
d’autant plus souvent qu’il s’agira d’ar3cles rédigés en langue 
étrangère et peu accessibles en France… alors que l’on ne sait 
rien de l’intégralité de l’ar3cle, ni du contexte (esthé3que, 
historique, li)éraire…) dans lequel l’ar3cle a été rédigé. Ainsi, par 
exemple, une base comme celle du Centre allemand d’histoire 
de l’art, sur les média3ons ar3s3ques entre l’Allemagne et la 
France entre 1871 et 19407, est un ou3l fantas3que, mais à 
condi3on que l’on ne fasse pas l’économie du retour à la source 
de départ, lorsque l’on a trouvé un ar3cle intéressant dans une 
revue d’époque. Dans ce cas, le Centre dispose de la plupart 
des copies intégrales des ar3cles concernés, et peut fournir 
une aide pour accéder à la source complète – en l’occurrence la 
revue – de l’ar3cle en ques3on : on ne s’en privera sous aucun 
prétexte, par rigueur scien3fique. 

* De toute manière, si l’on part de données saisies par une 
main 3erce, il faudra restructurer la base, et la faire sienne. 
Paradoxalement, on u3lisera d’autant mieux des sources qu’on 
les a recopiées soi-même, en tout cas en histoire de l’art : 
les idées viennent en lisant, en recopiant, en mâchant les 
informa3ons que l’on veut ordonner et comprendre !

Que faire, lorsqu’on a une base, pour l’exploiter au mieux ?

Une fois une base cons3tuée, comment en 3rer le plus d’informa3ons 
possibles ? Le mieux est de l’analyser à par3r des interroga3ons 
suscitées par l’objet sur lequel on travaille. Renvoyons, pour des 
proposi3ons détaillées, au livre cité plus haut sur l’approche 
quan3ta3ve en histoire, écrit par Claire Lemercier et Claire Zalc. 
Mais l’on peut, succinctement, suggérer quelques pistes :

* La première u3lité pour un historien dont la base con3endrait 
des informa3ons chronologiques, au minimum un champ 



179

« années », est de tester quelques chronologies qui perme)ent 
de pister des évolu3ons et de réfléchir à des périodes de muta3on 
ou de changement.

* Un tableur doit perme)re également de faire des calculs 
de pourcentages – avec la prudence nécessaire pour leur 
interpréta3on.

* Une base peut servir à faire des graphiques. A)en3on : 
un graphique doit être lisible. Il faut absolument éviter les 
camemberts qui agrègent des popula3ons hétérogènes,  
par exemple. Un camembert présentant la répar33on par 
na3onalités des élèves étrangers à l’École des beaux-arts 
entre 1800 et 1900 serait trompeur : autant le nombre total 
des élèves dépasserait les trois centaines, autant pour chaque 
année, le camembert annuel serait tout à fait différent. C’est un 
graphique qu’il faudrait faire. Il est parfois, même, plus ingénieux 
de présenter les informa3ons sous forme de tableau. 

* Cons3tuer des cartes – à par3r d’adresses, notamment ; cela 
ne s’improvise pas, mais il existe des ateliers spécialisés qui 
peuvent fournir des ressources et conseils u3les. Les chercheurs 
travaillant sur Paris et les rues de Paris dans le passé (qui ne 
sont plus les mêmes que celles d’aujourd’hui…), gagneront du 
temps en prenant contact avec l’équipe SIG Paris8 ou avec le 
groupe de recherche de B. Joyeux-Prunel à l’Ens.

* Et si l’on veut faire des « vraies sta3s3ques », il faut se former. 
Voir h)p://www.quan3.ihmc.ens.fr/. 

* Rien de mieux, enfin, que la lecture de quelques exemples 
bien explicités, comme on en trouvera dans cet ouvrage… 

Concluons, enfin, sur une idée qui peut sembler évidente mais 
ne l’est pas, si l’on considère la quan3té de projets se donnant 
comme des « ou3ls pour la recherche », sans préciser laquelle : une 
base n’a pas d’u3lité si les informa3ons qui y sont ne servent pas 
à une recherche précise. Mieux vaut l’organiser pour qu’elle soit 
réu3lisable, mais la base n’est pas un but en soi.

Créer une base de données en histoire de l’art
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-------------------------
1 h)p://diffusion.ens.fr/index.php?res=conf&idconf=2300. 
2 Claire Lemercier et Claire Zalc, Méthodes quan!ta!ves pour l’historien, Paris, La Découverte, 

2008, complété par le site h)p://www.quan3.ihmc.ens.fr. 
3 Voir par exemple dans Brigi)e Labat-Poussin, Brigi)e, Archives de l’École na!onale 

des beaux-arts (AJ521 à 1415) : inventaire, par Brigi)e Labat-Poussin, conservateur en chef 
aux Archives na3onales, avec la collabora3on de Caroline Obert, conservateur aux Archives 
na3onales, Paris, Centre historique des archives na3onales, 1998.

4 Voir Béatrice Joyeux-Prunel, « Nul n’est prophète en son pays » ou la logique avant-
gardiste. L’interna3onalisa3on de la peinture des avant-gardes parisiennes, 1855-1914, sous la 
direc3on de Christophe Charle, université de Paris 1-Sorbonne. La version publiée dans «  Nul 
n’est prophète en son pays » ? L’interna!onalisa!on de la peinture des avant-gardes parisiennes 
(1855-1914), à paraître, Paris, musée d’Orsay-Nicolas Chaudun, 2009, ne décrit pas la base de 
données, mais donne la majorité des résultats liés à son exploita3on.

5 Ce)e manipula3on est expliquée ici : h)p://www.quan3.ihmc.ens.fr/document.
php?id=101. 

6 Béatrice Joyeux-Prunel, « L’art de la mesure. Le Salon d’Automne (1903-1914), l’avant-
garde, ses étrangers et la na3on française », Histoire et Mesure, 2007, XXII-1, p. 145-182l : 
h)p://histoiremesure.revues.org/index2333.html. 

7 h)p://proweb.d�g.org/(vsay2r455u1lhm453urv1b55)/Index.aspx?L=2&P=1,2
8 h)p://www.ehess.fr/ldh/SitehOu3ls/phpcode/fiche_sem_p1.php?ns_ens=2009018&Env

oi=Lancer+la+recherche et h)p://www.dhta.ens.fr/spip.php?ar3cle93 



181

Chronopéra : principes de 
cons!tu!on d’une base conçue 
pour être mise au service des 

historiens

Solveig S!��!1

La base de données Chronopéra (h)p://chronopera.free.fr), 
consacrée au répertoire de l’Opéra de Paris, a été élaborée par 
l’une des équipes de l’Ins3tut de recherche sur le patrimoine 
musical en France, unité mixte de recherche qui associe le CNRS à 
la Bibliothèque na3onale de France et au ministère de la Culture et 
de la Communica3on. Elle est née de la volonté de créer un ou3l 
de travail des3né aux historiens de la musique, de la danse et du 
spectacle, qui fournirait le répertoire de l’Opéra de Paris depuis le 
règne de Louis XIV, qui l’a ins3tué, jusqu’à nos jours. Le postulat 
ini3al était que la chronologie des représenta3ons avait son propre 
intérêt : grâce à elle, on pourrait sûrement savoir ce que voyait le 
public à une époque donnée. En outre, la connaissance de toutes les 
représenta3ons de chaque saison donnerait le contexte global dans 
lequel survenaient les créa3ons, donc perme)rait de mesurer l’effet 
de nouveauté avec précision. Toujours selon ce même postulat, les 
données matérielles feraient également apparaître, par pe3tes 
touches, les inten3ons des directeurs de l’Opéra et des différents 
responsables de produc3on : de leur confronta3on ressor3rait une 
vision d’ensemble de la manière dont l’Opéra, au fil des siècles, 
avait conçu sa stratégie ar3s3que. La volonté était donc de me)re 
un ou3l sta3s3que élaboré au service de l’interpréta3on historique. 
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Cela se jus3fiait d’autant mieux que l’Opéra de Paris, depuis sa 
créa3on, avait cons3tué son répertoire comme un fonds où les 
œuvres restaient durablement présentes. Ainsi se dessinerait sur le 
court terme ou sur une période plus longue, le degré de créa3vité 
de ce)e ins3tu3on musicale majeure.

Aspects théoriques

Une bonne base de données est une base bien pensée dès sa 

concep on 

Rappelons qu’une base de données est cons3tuée d’un ensemble 
de tables, une table étant peu ou prou un tableau dont les colonnes 
sont les champs et les lignes les données. Les diverses tables 
peuvent être liées entre elles (explicitement ou implicitement selon 
le logiciel de base de données u3lisé) en ce sens qu’elles partagent 
des informa3ons communes. Il n’existe pas une façon unique 
d’organiser ses données et c’est sans doute l’une des difficultés 
majeures de la concep3on de base de données que de faire ici 
le meilleur choix : les performances et possibilités de la base en 
dépendront de manière cruciale.

Notre base de données Chronopéra pouvait ainsi être réalisée 
de trois manières. La première consistait à élaborer une seule table 
contenant les champs Date/Lieu/Liste des œuvres jouées/Rece)e : 

Date Lieu Liste des œuvres jouées Rece#e

13/10/1750 Palais-Royal Almasis – Ismène – Linus 1143 

Une seconde manière était d’élaborer une seule table contenant les 
champs Date/Lieu/Œuvres/Posi3on/Rece)e :

Date Lieu Œuvres Posi!on Rece#e

13/10/1750

13/10/1750

13/10/1750

Palais-Royal

Palais-Royal

Palais-Royal

Almasis

Ismène

Linus

1

2

3

1143

1143

1143
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Il y avait enfin une troisième possibilité, qui consistait à construire 
deux tables, la première contenant les champs  Date/Lieu/Rece)e/
CléReprésenta3on (c’est–à-dire un iden3fiant unique généré 
automa3quement par le logiciel de base de données) et la seconde 
contentant les champs CléReprésenta3on/Œuvre/Posi3on :

Date Lieu Rece#e CléReprésenta!on

13/10/1750 Palais-Royal 1143 xxx

CléReprésenta!on Œuvre Posi!on

xxx

xxx

xxx

Almasis

Ismène

Linus

1

2

3

La principale cri3que que l’on peut faire à la première réalisa3on 
est qu’elle mélange des données qui devraient être séparées – 
celles rela3ves aux œuvres – ce qui va rendre compliquées et lentes 
des manipula3ons telles que renommer une œuvre, rechercher 
toutes les représenta3ons d’une œuvre ou bien encore afficher les 
représenta3ons où une œuvre est jouée en deuxième posi3on. Si 
la seconde réalisa3on a le mérite de régler ces problèmes, elle a 
le défaut de posséder de la redondance d’informa3on (date, lieu, 
rece)e). Non seulement cela provoque un ralen3ssement de la base 
lors des requêtes, mais cela implique également un problème de 
mise à jour et de saisie des données : pour la mise à jour (changement 
de la rece)e), il faut corriger globalement et s’assurer lors de la 
saisie qu’il n’y aura pas d’erreur pour une même représenta3on. La 
troisième réalisa3on évite quant à elle tous les écueils précédents, 
aussi l’avons-nous adoptée pour Chronopéra. Elle illustre surtout un 
principe crucial qui est de séparer le plus possible les données afin 
d’éviter au maximum la redondance d’informa3on.

Dans le cas de Chronopéra, la table principale a la structure 
proposée dans la troisième table et le principe de dispersion est 

Chronopéra : principes de construc!on d’une base de données
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présent dans d’autres points : la seconde table ne con3ent pas les 
noms explicites des œuvres mais un iden3fiant et une troisième 
table con3ent les iden3fiants d’œuvres avec en regard leur 3tre, 
l’année de créa3on, le compositeur, etc. Ainsi, si l’on souhaite 
corriger le 3tre d’une œuvre, ce)e correc3on n’intervient que dans 
une seule entrée de la table des œuvres alors que si nous avions 
choisi la réalisa3on de la première table, ce)e correc3on aurait dû 
être effectuée pour toutes les entrées où l’œuvre était jouée.

Par conséquent, on voit comment une bonne concep3on est 
bénéfique à tous : l’u3lisateur ob3endra de bonnes performances 
en terme de temps lors de ses requêtes et le concepteur aura une 
maintenance simplifiée de la base.

Une bonne base de données sait à qui elle s’adresse

En effet, les exigences des uns et des autres ne sont pas forcément 
iden3ques ni compa3bles. Ainsi, un u3lisateur a)endra d’une base 
de données qu’elle propose une interface conviviale qui lui permet 
d’obtenir le plus simplement possible les réponses à ses ques3ons 
(Ai-je obtenu la réponse à ma ques3on ? Cela était-il simple ?). 
L’administrateur de la base quant à lui privilégiera une base qui offre 
une interface simple de saisie et de mise à jour et, s’il est u3lisateur 
de la base, souhaitera pouvoir faire des requêtes complexes même 
si celles-ci ne sont pas aisées à réaliser d’un point de vue pra3que 
(Puis-je renseigner ma base de façon simple ? Puis-je en 3rer le 
maximum ?). Ces critères ne sont certes pas orthogonaux, mais ils 
sont parfois difficiles à concilier, et ce d’autant plus que l’on a au 
départ tendance à privilégier l’administrateur et que l’on ne pense à 
l’u3lisateur qu’une fois la base de données remplie.

Dans le cas de Chronopéra, nous avons réfléchi préalablement 
aux besoins des u3lisateurs futurs, étant bien conscients que ce qui 
n’était pas prévu ne serait pas faisable (nous ne voulions pas laisser 
l’accès complet à la base, et cela serait de toutes les façons inu3le 
pour un u3lisateur qui ne connaîtrait pas la manière dont la base a 
été conçue). C’est pour cela qu’une bonne base doit s’accompagner 
d’une bonne connaissance des u3lisateurs de ce)e dernière et que 
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l’interface doit pouvoir être régulièrement enrichie des remarques 
et des besoins des u3lisateurs.

Une bonne base de données doit tenir compte des problèmes 

d’échelle

Plus le contenu d’une base est important, plus certains problèmes de 
performances vont apparaître : on ne peut donc pas a)endre d’une 
base de données gigantesque les mêmes choses que d’une base de 
taille raisonnable. Dans le cas où une base n’est faite que pour servir 
à une personne, à savoir celle qui la conçoit, l’interroga3on de la 
base peut ne pas être conviviale et peut être aussi complexe qu’elle 
le veut du moment que l’unique u3lisateur s’y retrouve. 

La diffusion de la base de données : logiciel de base de données ou 

interface web ?

Une première possibilité pour la diffusion d’une base de données 
serait de perme)re de la télécharger sous un format standard (par 
exemple un format Microso# Access). Dans le cas de Chronopéra, 
nous avons rejeté ce)e solu3on pour plusieurs raisons : propriété 
intellectuelle et coût de l’opéra3on, nécessité de bien documenter 
la base pour que quelqu’un d’extérieur au processus de concep3on 
puisse s’y retrouver, nécessité de prévoir une interface pour qu’un 
u3lisateur inexpérimenté puisse interroger la base, difficulté de 
mise à jour des données et de l’interface. 

La méthode qui nous a semblé la meilleure a été la mise en 
ligne sur le web. Ce)e solu3on nous perme)ait en effet de garder 
un contrôle sur les données et de faire évoluer la base et l’interface 
de façon simple, c’est-à-dire sans avoir à prévenir systéma3quement 
les u3lisateurs d’une nouvelle version de la base. Cela nous offrait 
également l’avantage de savoir qui u3lisait la base et à quelles 
fins, puisque les u3lisateurs enregistrés pouvaient être fichés. 
Chronopéra dispose ainsi d’une interface visuellement agréable, 
simple et intui3ve (critère certes non scien3fique mais qui n’est 
pas dénué d’importance dès lors que l’on s’adresse à un public non 

Chronopéra : principes de construc!on d’une base de données
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académique), offre différents niveaux d’u3lisa3on (simple / expert), 
permet un échange entre les u3lisateurs et les concepteurs (par 
exemple pour demander la mise en place de requêtes spécifiques), 
permet un export des données pour une u3lisa3on sta3s3que via 
un logiciel extérieur.

Présenta!on

Chronopéra s’échelonne pour l’instant entre 1671 et 1989, elle 
couvre une période de 250 ans, soit près de 90 000 jours pour plus 
de 1 200 œuvres. L’organisa3on de la base permet de rechercher des 
informa3on simples – par œuvre ou par date – mais aussi de mener 
une analyse poussée du répertoire de l’Opéra et d’en interpréter 
l’évolu3on ar3s3que. Les informa3ons peuvent être obtenues 
même sans être préalablement iden3fié, même si l’inscrip3on 
permet d’avoir accès à davantage de ressources. Tous les champs de 
la base sont interrogeables : date, 3tre, compositeur, chorégraphe, 
libre7ste. L’u3lisateur a également accès à une fiche œuvre, qui 
résume les caractéris3ques de celle-ci. 

Chronopéra fonc3onne avec le logiciel libre MySQL qui permet 
une mise en ligne aisée et gratuite, et est interrogeable au moyen 
du langage de requête SQL. Comme ce)e u3lisa3on n’est accessible 
qu’à l’u3lisateur qui possède des connaissances avancées en SQL 

et une bonne vision de l’ar3cula3on des diverses tables de la base 
de données, une interface conviviale, via un site Internet, a été 
progressivement mise en place. Ce)e dernière permet d’effectuer 
la plupart des requêtes classiques : affichage du calendrier pour une 
période définie, des œuvres d’un compositeur, d’un libre7ste ou 
d’un chorégraphe. Les résultats de ces diverses requêtes peuvent 
être triés selon plusieurs critères (par exemple en fonc3on de la 
rece)e) et exportés vers différents formats (pdf ou SQL notamment). 
Le mode de recherche expert via l’emploi de requêtes SQL permet 

d’exploiter toute la puissance de la base de données Chronopéra, à 
l’aide de requête mul3critères sur les diverses tables cons3tuant la 
base de données. Il est par exemple possible de générer une table 
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des compositeurs, classés selon la rece)e moyenne que produisent 
leurs œuvres pendant une période données. On peut enfin 
déterminer quels sont les jours de la semaine les plus prolifiques, 
si certains mois sont désertés par le public et si ces phénomènes 
connaissent des évolu3ons au cours des siècles.

Par conséquent, le chronologie des représenta3ons nous 
donne accès au spectre en3er de ce que pouvait voir et entendre 
le public d’une époque donnée : pour qui est familier du répertoire 
de l’Opéra, voici une manière globale de pénétrer le goût d’une 
époque et de suivre son évolu3on au fil des années. Les chercheurs 
intéressés par l’expérience de spectateur d’une personne 
par3culière trouveront des informa3ons précises sur les spectacles 
auxquels elle a pu assister. Enfin, la connaissance de toutes les 
représenta3ons de chaque saison fera apparaître le contexte intégral 
dans lequel surviennent les créa3ons, dont on pourra ainsi mesurer 
en connaissance l’effet de nouveauté. Toutes les données laissent 
apparaître, à pe3te et à grande échelle, les inten3ons des directeurs 
de l’Opéra et des différents responsables de produc3on. Avec 
l’espoir que, de leur confronta3on, ressor3ra une vision complète 
et détaillée de la manière dont l’Opéra, au fil des siècles, a conçu sa 
stratégie ar3s3que.

------------------

1 Docteur en histoire moderne de l’université de Paris I, chercheur associé à l’Ins3tut de 
recherche sur le patrimoine musical en France (UMR 200) et à l’École na3onale des chartes.

Chronopéra : principes de construc!on d’une base de données
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