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 iNTrOdUCTiON



« On aurait tant voulu que le livre continuât et, si c’était impossible, avoir d’autres renseignements 

sur tous ces personnages » : dans cette citation, Proust (1905) met les mots sur les motivations propres à 

ce qu’on appelle aujourd’hui les fanworks qui se traduisent littéralement de l’anglais « œuvres ou travaux 

de fan ». Dans le cas des œuvres écrites, ces travaux sont nommés fanfictions, ou fan fictions, et sont pub-

liés sur différents supports (magazine, livres numériques, blogs, etc.) afin de prolonger l’univers d’un objet 

source d’admiration. Le concept n’est pas nouveau. Si le terme fanfiction n’émerge que dans les années 

1960, il est important de noter que le phénomène d’écrits de fan est bien plus vieux (Brunel, 2021). Il est 

possible de retracer des récits fanfictionnels aussi loin qu’en Grèce antique avec la comédie Les Grenouilles 

(Aristophane, 405 av JC). En effet, il peut être considéré comme une fanfiction pour deux raisons : 

•  Aristophane reprend des scènes du traité anonyme Dispute d’Homère et Hésiode (s.d) pour écrire la fin du 

récit (Rosen, 2004) ;

•  Il met en scène deux « célébrités » dans un univers alternatif : les dramaturges Euripide et Eschyle (Strmel, 

2014). 

Au moyen-âge, la Divine Comédie (1307) de Dante est une fanfiction de la Bible, puisque l’auteur re-

prend la mythologie chrétienne pour l’appliquer dans son poème. Le questionnement autour des droits d’au-

teurs et de la légitimité des écrits de « fans » peut être observé dès l’Ingénieux Hidalgo Don Quichotte de 

la Manche (1605) de Miguel de Cervantes. C’est lorsque Alonso Fernández de Avellaneda publie une suite 

clandestine en 1614 (car il était trop impatient de connaitre la suite pour l’attendre) que Cervantes tente 

de récupérer l’imaginaire du lecteur (dos Reis, 2018). Tous ces exemples montrent une chose : bien que le 

mot fanfiction connaisse son origine au sein du développement de la culture fan dans les années 1960, le 

phénomène en lui-même est bien plus vieux. Pourtant, ce qui n’était ni quantifiable, ni réellement étudiable 

auparavant, le devient avec l’arrivée d’internet. La fanfiction est désormais publique et non plus confinée aux 

réseaux de fans avertis, elle devient pleinement gratuite (pas de frais postaux), et largement plus accessible 

(Nadaud-Albertini, 2020). Si les lecteurs y trouvent un intérêt, pourquoi pas les éditeurs ?  

 L’industrie de la culture et de la création représentent 100 milliards d’euros, soit, 2,3 % du PIB français 

(Turner, 2021), et l’un de ses objectifs principaux est de prédire et d’identifier ce que les consommateurs voud-

ront lire, regarder, visiter. Dans le cadre où la fanfiction est un objet de consommation fanique (par les fans, 

pour les fans), il est possible de voir en elle un outil potentiel pour les industries de la culture qui souhaitent 

se renseigner sur les désirs des consommateurs. Cette étude se penchera tout particulièrement sur l’utilisation 

que peuvent en faire les maisons d’édition, en reprenant les éléments littéraires de la fanfiction en ligne, mais 

également en s’intéressant aux plateformes de diffusion qui l’entoure. 

Les recherches principales, les références types du système académique français, prennent pour angle 

d’attaque la fanfiction en elle-même de manière très vague, tout en prenant pour exemple les résultats d’une 

seule fandom, c’est-à-dire une communauté de fans précise. Or, les fanfictions Harry Potter ou Star Trek ne 

sont pas nécessairement représentatives du genre littéraire qu’est devenue la fanfiction au cours des années. 

Cependant, une augmentation des études sur le sujet peut être remarquée au cours de la dernière décennie. 

Pourtant, son étude reste principalement restreinte aux domaines sociaux, psychologiques ou linguistiques, 



et ce, pas seulement en France, mais également dans les pays anglo-saxons qui connaissent une plus grande 

variété de recherches sur le sujet.   

Dans ce mémoire, nous nous interrogerons sur les possibles utilisations que les maisons d’édition peu-

vent faire de la fanfiction et de ses plateformes à des fins commerciales.  

Pour répondre à cette question, il est nécessaire de faire des enquêtes de terrains, malgré les travaux déjà 

présents sur le sujet de la fanfiction, afin d’apporter une vision transdisciplinaire. Notre recherche nous portera 

vers un questionnement des pratiques sociales des lecteurs traditionnels et des lecteurs de fanfictions pour 

établir la plausibilité de leurs interactions avec des produits commerciaux issus du fanfictionnel, ce, grâce à 

un sondage envoyé via les réseaux sociaux. Le reste de l’étude empirique, quant à elle, sera basée sur les don-

nées par les plateformes sollicitées, ainsi que par la lecture de recherches sociolinguistiques, sociologiques, 

commerciales, économiques, juridiques et littéraires. De plus, des entretiens semi-directif avec les maisons 

d’édition permettront de mettre en avant une approche commerciale et économique du sujet, non seulement en 

abordant la fanfiction comme outil, mais en prenant en compte leur vision de sa rentabilité. Enfin, pour obtenir 

des éléments précis et des exemples permettant une analyse pratique du sujet, nous nous pencherons sur une 

étude de corpus prenant en compte plusieurs œuvres fanfictionnelles adaptées en livres publiés, ou au contraire 

dont la publication a été empêchée.  

Afin d’aborder le sujet, il sera nécessaire, dans un premier temps, d’établir la place actuelle de la fan-

fiction dans le monde de l’édition, pour comprendre les atouts et les limitations de celle-ci. Une fois établies, 

cette étude en viendra à voir la fanfiction comme outil narratif utilisable par les entreprises pour faciliter les 

recherches de manuscrit, tout en prenant en compte les problèmes potentiels que cela peut engendrer. Et enfin, 

la fanfiction en ligne ne serait pas ce qu’elle est sans ses plateformes et de ce fait, ce sont elles et la fanfiction 

en tant que produit général qui seront au cœur de la dernière partie, qui aura pour but d’analyser l’éventualité 

du recrutement et des études de marché qui peuvent en découler.





CHaPiTre i
La pLace de La fanfiction et de ses 

acteurs dans Le monde du Livre
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I.1. Les acteurs de La fanfIctIon 

Il est important de rappeler que l’étude suivante se base sur la pratique de fanfictions publiée sur 

les blogs et plateformes de fanfictions de manière ouverte et publique selon les définitions qui y seront 

fournies. Pour autant, la fanfiction est un phénomène vaste et varié et s’applique à plusieurs formes 

de partage, du numérique au papier, et ce, encore de nos jours. Le but de cette partie est de définir des 

profils relatifs aux acteurs de la fanfiction, de les comparer aux acteurs de l’édition traditionnelle et, 

ainsi, d’avoir les éléments nécessaires à l’étude de leur intérêt pour le marché du livre. 

I.1.A. Le lecteur et ses pratiques de lecture

Le lecteur est au cœur de la fanfiction puisqu’il en est le consommateur. De ce fait, afin de 

mettre en avant les pratiques de lectures fanfictionnels, il est important de définir qui sont, dans un 

premier temps, les lecteurs de fanfiction, puis d’établir leur choix de lectures en étudiant les genres 

paralittéraires les plus importants dans leurs pratiques.

I.1.A.i Le lecteur-fan

Afin d’expliquer comment la lecture de fanfictions se traduit chez le fan, il est important de 

comprendre ce qu’est un fan. De nombreux travaux académiques étudient leur influence en prenant les 

mêmes définitions : le fan est un admirateur qui dépasse l’intérêt moyen pour un sujet jusqu’à en faire 

une passion qui se calculerait selon une économie de la démesure, soit le temps et/ou l’argent investi 

de manière « démesurée » (Le Guern, 2009). Ils se définissent également par leurs rassemblements pu-

isque le fan évolue dans une culture fan, dans une communauté qui partage son engouement, de plus, il 

« est aussi celui qui sait faire preuve d’érudition, même si son savoir concerne généralement des objets 

situés en dehors de la culture consacrée » (ibid.). Le fan est donc un expert dans son domaine et de ce 

fait, le lecteur-fan peut être pointilleux sur les adaptations fanfictionnelles qu’il lit. Le lecteur-fan se 

trouve donc au croisement du fan et du lecteur. C’est une personne qui va investir du temps, potentielle-

ment de l’argent, dans la découverte d’une nouvelle œuvre qui va maintenir et faire grandir son intérêt 

pour l’objet source de sa passion.

L’un des référentiels de fanfictions les plus populaires, Archive of our own (AO3), comptait 

en 2020 plus de trois millions d’utilisateurs (Organization for Transformative Works, 2021). De nom-

breuses études affirment que les principaux lecteurs de fanfictions seraient de jeunes adolescentes en 

justifiant ces informations grâce aux profils des utilisateurs de plateformes de fanfictions qui compo-

sent leur corpus (François, 2009). Or, il est difficile de définir qui lit de la fanfiction alors que tous 

les visiteurs du site ne sont pas forcément des utilisateurs ; de plus, les pseudos et les informations 

disponibles sur les profils des personnes inscrites protègent l’identité des fans (sans pour autant les 

rendre anonymes). En effet, ces espaces laissent libre cours, à celui qui se décrit, d’informer à sa guise 

les autres utilisateurs sur leurs centres d’intérêt, leur genre, leur âge, leur nationalité ou aucune de ces 
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informations (ibid.). Les recherches actuelles sur le sujet restent vagues, incomplètes ou non officielles, 

cependant, entre les tendances de marché et les informations recueillies sur les fans, il est possible 

d’établir un portrait du lecteur-fan. 

Plusieurs facteurs peuvent être pris en compte quant à la question du genre sur les plateformes 

de fanfictions. Aucune étude de masse n’a été effectuée par les organismes concernés, et de ce fait, il 

est impossible d’avoir une image complète du profil du lecteur. En revanche, selon les sondages, c’est 

bien un domaine dominé par les femmes puisque 80 % des lecteurs interrogés en 2013 s’identifiaient 

en tant que telle (Egido Lorente, 2020). Bien que les hommes lisent plus de livres numériques (Vincent 

Gérard & Lapointe, 2021), les femmes, ainsi que 77 % des 15-24 ans, soit la génération Z, ont plus 

tendance à parcourir les titres disponibles sur le lieu d’achat, au lieu de venir en sachant quoi prendre 

(Les Français et la lecture, 2015). Les critères de choix de l’achat se basent principalement sur le sujet 

du livre, la description en quatrième de couverture et la connaissance de l’auteur (Vincent Gérard, A., 

& Lapointe, M., 2021). Cette méthode de sélection se calque sur les habitudes de fans à parcourir les 

résumés et synopsis des titres suggérés par la plateforme selon les critères de recherches de l’utilisateur. 

L’hypothèse d’un public majoritairement féminin se confirme donc.

Il est important de prendre en compte que l’âge n’est pas un indicateur de la pratique, mais 

relève de l’appartenance générationnelle. Dire que le public est adolescent frôle la généralisation et 

insère la fanfiction dans une catégorie qui aurait tendance à être délégitimée, alors que les pratiques 

dans l’économie du livre indiquent que le public et le contenu évoluent ensemble. En 2021, 44 % des 

15-34 ans lisent du numérique contre 28 % des Français (Vincent Gérard, A., & Lapointe, M., 2021), 

les raisons le plus souvent abordées pour cet écart étant le manque d’aisance technique et le manque 

de légitimité du numérique (Rabot, 2020). De plus, les jeunes passent en moyenne 12,5h par semaine 

sur internet (Ipsos & Vincent, 2016). En effet, le besoin de discussion sur les réseaux sociaux et d’avis 

présents sur le web forme deux des trois facteurs les plus importants d’incitation à la lecture selon 

les individus interrogés par le CNL en 2021 (Vincent Gérard, A., & Lapointe, M., 2021). Or le lec-

teur-fan contribue pleinement à la culture fan de cette même façon, puisque, contrairement au lecteur 

traditionnel, il est actif en participant sur les réseaux sociaux (Chapelin, 2017). La fanfiction étant au 

croisement des pratiques de lecture numérique et des pratiques sociales sur internet, il est important 

de prendre en compte ces facteurs. Il semble donc logique que la moyenne d’âge des lecteurs de fan-

fictions s’approche de celle des lecteurs de numérique et répond au même mouvement générationnel. 

Il n’est donc pas surprenant que la moyenne d’âge des utilisateurs interrogés varient selon les études, 

comme par exemple, une moyenne de 25 ans (Egido Lorente, 2020), ou que 80 % des utilisateurs (sa-

chant que seulement 23 % des personnes interrogées ont accepté de donner leur âge) ont entre 13 et 17 

ans (Fidler, 2019). 
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I.1.a.ii Les genres littéraires propices à l’adaptation fanfictionnelle

Il est donc possible de conclure que les lecteurs sont majoritairement des femmes aux âges 

divers, bien que la qualité générationnelle des pratiques prévoie le décalage de l’âge moyen de lecture 

de fanfictions dans les années futures. Bien évidemment, il est important de rappeler que ce sont des 

conclusions basées sur des sondages qui restreignent le champ d’analyse. Qui lit étant défini, il faut 

désormais se pencher sur les genres lus. Le roman et la jeunesse représentent respectivement 22 % et 

14 % du chiffre d’affaires du marché du livre français entre 2017 et 2019, ce qui fait d’eux les deux plus 

gros secteurs de l’édition (Direction générale des médias et des industries culturelles & Ministère de la 

culture, 2020). Avec le roman et la jeunesse vient le souci de définition. D’une part, le marché français 

confond la littérature infantile, adolescente et même jeune adulte en une seule et même catégorie, al-

ors que leurs lectorats cibles varient. D’autre part, ils rassemblent plusieurs genres qu’il est essentiel 

d’évaluer de manière individuelle. 

En ce qui concerne le roman, en 2021, 43 % des lecteurs français annoncent lire des récits pol-

iciers ou d’espionnage, 27 % lisent de la lecture imaginaire et 16 % incluent les romans sentimentaux, 

types romance, Harlequins... (Vincent Gérard, A., & Lapointe, M., 2021). Rien n’empêche ses données 

de se croiser et de se compléter puisqu’il ne s’agit pas de sujets mutuellement exclusifs. Les lecteurs 

de romans jeunesse, quant à eux, jonglent en moyenne entre deux genres de lecture : la littérature de 

l’imaginaire et les romans d’aventures étant les plus cités (Vincent, 2016). Hors lecture utilitaire, la 

littérature imaginaire arrive première dans les genres les plus lus parmi les 15-24 ans et troisième chez 

les 25-34 ans (Vincent Gérard, A., & Lapointe, M., 2021). Alors que les jeunes lisent plus d’imaginaire, 

il est constaté que ce n’est pas dû à l’âge, mais bien à la génération, puisque ce genre de lecture se voit 

évoluer d’un lectorat quasiment exclusivement adolescent, vers la population active dès le début des 

années 2000 (Poissenot, 2019). 

En 2016, les trois fandoms prévalentes confirment la présence des lectures imaginaires et de 

la romance comme ayant le plus succès, puisqu’elles admirent les univers Harry Potter, Twilight et 

Naruto (Zhang & al., 2017). De plus, les trois genres utilisés pour catégoriser les fanfictions dans le 

plus grand référentiel de récits de fan étaient en 2016, la romance, l’humour et le drame ; ce sont des 

genres qui sont souvent couplés entre eux ou avec d’autres genres plus précis (Yin & al., 2017) et par-

fois propre à la fanfiction. Ces dernières données semblent donc exclure les littératures de l’imaginaire 

et d’aventure, mais il est important de garder en tête que le lecteur-fan choisit ses lectures en fonction 

d’une fandom particulière. Ainsi, chercher des fanfictions sur Twilight par exemple, implique, dans 

la grande majorité des cas, une insertion dans un univers fantastique. Il n’est donc pas nécessaire de 

catégoriser les fanfictions comme telles. 

La perception habituelle de la fanfiction implique également la présence de nombreux thèmes 

adultes, or ce ne sont pas des sous-genres qui figurent dans les statistiques. Alors que la fanfiction a 
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pour réputation de produire principalement des contenus érotiques ou violents — ce qui est en contraste 

total avec la perception d’un lectorat plus jeune que les chiffres ne l’indiquent — Archive of Our Own 

affirme que seules 40 % des histoires publiées sur leur site contiennent des thèmes adultes ce qui est 

comparable avec les travaux de fictions publiés (Fidler, 2019), bien que les chiffres du CNL restent en 

retrait sur la question. Les genres dans le monde de l’édition se traduisent, en effet, par des catégori-

sations vagues (nouvelles, romans, jeunesse, journal etc.) qui regroupent de nombreux sous-genres de 

littérature et paralittérature (policier, romance, aventure etc…). La fanfiction semble faire miroir au 

secteur de l’édition en ce qui concerne le genre. Cependant, 

I.1.B Les plateformes de fanfictions : librairies à part entière

Les utilisateurs de fanfictions (lecteurs et écrivains-lecteurs confondus) sont nombreux et se ret-

rouvent sur des plateformes de microblogage, plus communément considérées comme des blogs per-

sonnels, tels que Tumblr, ou encore Skyblog. D’autres sites dédiés à des fandoms particulières trouver-

ont des lecteurs et des écrivains-lecteurs sur leurs plateformes telles que MuggleNet pour Harry Potter 

ou alors CSI-forensics.com pour les Experts. Cependant, cette étude se focalise principalement sur les 

publications et tendances de lecture sur les plus grands recueils de fanfictions : archiveofourown.org 

(AO3), Wattpad et Fanfiction.net (FF). 

I.1.b.i Les distributeurs de contenus (livres numériques)

La diffusion des fanfictions dépend de ses plateformes et afin de comprendre les dynamiques 

entre elles et la manière dont elles pourraient se comparer avec le monde de l’édition, il est nécessaire 

de comprendre la manière dont le livre numérique est fourni à la clientèle grâce aux vendeurs de con-

tenus numériques. En effet, ses interactions totalement en ligne sont ce qui pourrait le plus s’apparenter 

à la fanfiction.

Les distributeurs de contenus peuvent être séparés en plusieurs catégories : les systèmes pro-

priétaires qui vendent des livres numériques dans un format unique et donc non compatible avec d’au-

tres logiciels ou liseuses que les leurs (par exemple, Amazon avec Kindle n’autorise que le format 

AZW), elles reposent donc sur des pratiques technico-commerciales ; les librairies interopérables qui 

vendent les livres numériques sans se soucier du format (par exemple, Apple avec Books accepte les 

PDF et les epubs) ; les applications de streaming de livres qui permettent un accès aux œuvres sans 

téléchargement (par exemple, Nextory, précédemment appelé Youboox). Ce sont donc ces catégories 

qui s’affrontent actuellement dans la commercialisation du livre (Benhamou & Guillon, 2010). Parmi 

ces distributeurs, les applications de streaming de livres se rapprochent le plus de la fanfiction, puis-

qu’elles ne permettent pas le téléchargement de fichiers et ne sont disponibles pour les lecteurs qui ont 

une connexion internet, cependant, il y a une différence clef : la gratuité de la fanfiction. 
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La bibliothèque numérique serait donc peut-être l’élément de la chaîne du livre le plus proche 

de la méthode de consommation de fanfiction. La bibliothèque numérique apporte le contenu au lecteur 

et non l’inverse, et connaît des méthodes de référencement beaucoup plus efficaces pour l’accessibil-

ité à l’information, et plus important encore, elle permet une fluidité et une cohérence des services 

proposés au client (Arms, 2001). Celle-ci a plusieurs éléments essentiels à sa composition : elle est 

basée sur l’expérience utilisateur et repose sur une communauté de lecteurs et de bibliothécaires qui 

peuvent communiquer entre eux, elle contient des éléments multimédias et, enfin, elle se renouvelle 

de manière régulière (Maness, 2006). En effet, la bibliothèque numérique a pour capacité d’identifier 

le lecteur, de lui présenter des choix selon ses préférences (Fox & al, 2003). Les catalogues des biblio-

thèques possèdent une terminologie propre à leur référencement (Arms, 2001). 

Quoi qu’il en soit, ces plateformes ont toutes une chose en commun que les plateformes de 

fanfictions apportent également : un algorithme de recommandation du livre. Ces processus infor-

matiques catégorisent les actions de leurs consommateurs et tracent leurs activités pour prendre en 

charge et guider l’utilisateur vers des produits qui pourraient correspondre à leurs attentes (Beuscart 

& al., 2019). « La technique de recommandation le plus souvent utilisée est le filtrage collaboratif, qui 

établit des proximités statistiques entre les clients selon leurs paniers » (ibid.) et de ce fait, elle laisse 

peu de chance aux livres ou aux fanfictions nouvellement publiés. Cependant, il est important de not-

er l’importance de l’expérience usager à la conception de ses techniques, et de ce fait, de prendre en 

compte que ce sont des systèmes dont le but est d’anticiper les besoins du consommateur (Domenget, 

2017). Aussi, la prescription littéraire par ordinateur peut également prendre en compte les critères de 

recherches de l’utilisateur, soit les filtres utilisés, les liens cliqués etc… De cette façon, les systèmes 

Figure 2 – Fin de dernier chapitre : Cap-
ture d’écran faite le 2.04.2022, fanfic-
tion.net (app.)

Figure 1 – Page d’exploration : Capture 
d’écran fait le 02.04.2022, Kindle (app.)
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de suggestion fonctionnent de la même façon sur les sites commerciaux que sur les sites de fanfiction, 

comme le montre les exemples ci-dessous :

La première capture d’écran (figure 2) montre que les recommandations sur l’application de FF 

se trouvent à la fin du dernier chapitre publié d’une fanfiction. Autrement dit, l’application offre des op-

tions de lecture lorsque la continuation de la lecture actuelle n’est pas possible (soit parce que l’œuvre 

est complète, soit parce qu’elle est en attente d’un nouveau chapitre). En revanche, la deuxième capture 

d’écran (figure 1) offre une autre option aux utilisateurs de Kindle par Amazon. Les recommandations 

sont disponibles à tout moment, et selon les catégories similaires aux genres que le lecteur semble 

préférer, sur la page de découverte. 

Les distributeurs de contenus de livres numériques contiennent donc de nombreuses similarités 

avec les plateformes de fanfiction, pour autant, celles-ci ont développé un système à part dont les plate-

formes commerciales pourraient apprendre.

I.1.b.ii Les plateformes

Les plateformes de fanfictions ne représentent qu’une partie des fanfictions puisqu’au-delà des 

fanfictions publiées et distribuées sur papier ou mises en scène au théâtre, de nombreuses autres alter-

natives s’offrent aux lecteurs-fans et écrivains-lecteurs, tels que les sites spécialisés dans des fandoms, 

les blogs personnels (Skyblog, Tumblr...) ainsi que les fanzines. Pour autant, le recensement de fanfic-

tions sur les plateformes dédiées est efficace et devient une référence dans le domaine. Cette étude se 

penchera donc sur Wattpad, Fanfiction.net (FF) et Archive of our own (AO3) qui sont actuellement les 

trois bibliothèques les plus populaires parmi les fans. 

Fanfiction.net est la plus ancienne ayant été créée en 1998. Vraie « pionnière » dans son do-

maine, cette plateforme n’est autre que la première à offrir un recensement de plusieurs fandoms et 

est aujourd’hui le plus gros catalogue de fanfictions (Logente, 2020). FF est souvent critiqué pour son 

design, mais offre ce que tous les services n’ont pas : une application mobile. De même, Wattpad, créée 

en 2006, a une application et séduit 80 millions de visiteurs malgré sa réputation de collectionner les 

fanfictions contenant des Mary Sue, en revanche, à l’inverse des deux autres plateformes, Wattpad pro-

pose des livres payants et donc originaux. C’est avec une interface plus attractive et customisable que 

Wattpad attire ses lecteurs et ses écrivains (ibid.).  Pourtant, un grand nombre de personnes se tournent 

vers son successeur qui n’a pas d’application ni d’interface customisable : AO3. Des trois, Archive of 

our own est considérée par la majorité des fans (dont 2 millions d’utilisateurs inscrits) comme la base 

de données la plus prestigieuse, bien qu’elle soit la plus récente. C’est en 2007 que l’archive est mise en 

ligne « par des fans, pour des fans », mais sa popularité ne fait que prendre de l’ampleur et elle obtient 

même des récompenses tels que les Hugo Awards (Lata, 2020).

Ces sites sont ouverts à tous et les lecteurs ne sont pas obligés d’être inscrits pour lire les fan-
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fictions, ce qui rend toute tentative de récolte de données compliquée quant à l’identité des lecteurs, 

mais qui rentre dans le cadre d’un partage au sein d’une communauté de fans. Bien que cela ne soit pas 

obligatoire, le choix de s’inscrire permet l’accès à plusieurs fonctionnalités qui peuvent être particu-

lièrement intéressantes sur ces plateformes gratuites qui hébergent un répertoire de textes fanfiction-

nels. Comme indiqué précédemment, les plateformes de fanfictions sont facilement comparables aux 

bibliothèques numériques. Ainsi, les plateformes répondent aux attentes concernant les fonctionnalités 

suivantes : la possibilité de filtrer, organiser et classer les recherches, la possibilité de téléchargement 

d’une partie du contenu, un historique personnel et des recherches collaboratives (Dinet, 2009). 

La possibilité de faire des recherches précises est donc primordiale, et les trois plateformes 

offrent des options similaires dans leurs barres de recherche. Ainsi, les utilisateurs peuvent trier ce qui 

leur convient en sélectionnant dans le cas des trois plateformes par :

•  Rating/lectorat cible : « À l’image des signalétiques du cinéma ou de la télévision, certains textes 

sont déconseillés en fonction de l’âge du lecteur » (François, 2009). Bien que Wattpad indique un âge 

précis, AO3 et FF semble contrer cet argument, non pas en le rendant invalide, mais en apportant une 

subtilité. Cette signalétique vise, non seulement à déconseiller certains textes à un public non avisé 

(non pas seulement en fonction de l’âge, mais aussi et surtout, de la maturité), elle permet également 

de sélectionner le type de lecture. Dans la définition des ratings apportée par les plateformes, ne sont 

pas visibles les tranches d’âge, mais bien l’explication d’un type de contenu.

•  Longueur : selon le nombre de mots, ce qui est la façon la plus fréquemment retrouvée entre toutes 

les plateformes, ou dans le cas de Wattpad, en fonction du nombre de chapitres. 

•  Langue : depuis la recherche ou depuis les réglages du compte.

•  Date de mise à jour ou de publication.

•  Popularité : en fonction du nombre de marques d’appréciation (kudos/vote/favoris), du nombre de 

lectures/visites ou du nombre de commentaires.

•  Statut d’achèvement : afin de déterminer si le lecteur veut seulement se pencher sur des œuvres com-

plètes ou alors lire une œuvre qui sera mise à jour au fur et à mesure de son écriture.  

Figure 4 – Ratings A03 /Capture d’écran 

prise le 04.04.2022, archiveofourown.org

Figure 3 – Ratings FF / Capture d’écran 

prise le 04.04.2022
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•  Sélection de tags : ce sont des options de catégorisation, d’indexation, qui se trouvent définies par 

l’écrivain-lecteur lui-même puisqu’il est applicable avec un champ libre. C’est ainsi là que rentre en 

jeu la folksonomie particulière à la fanfiction. 

Certaines options de tri et d’organisation ne sont pas systématisées dans les trois sites : le tri par 

fandom qui inclut obligatoirement le nom de l’auteur et de l’œuvre, par genre paralittéraire (FF permet 

même de sélectionner deux genres par histoires afin de mieux refléter la complexité des récits), par ship 

 (ou, par l’orientation sexuelle du couple sur AO3), et même dans le cas de AO3 par trigger warnings 

. FF et AO3 permettent également de sélectionner les tags et autres fonctionnalités à exclure de la re-

cherche. 

En réponse aux attentes des utilisateurs de toutes bibliothèques numériques donc, 

Wattpad autorise un téléchargement sur son application pour une lecture hors ligne et AO3 per-

met le téléchargement dans plusieurs formats afin d’adapter le produit final à plusieurs appli-

cations de lecture (AZW, PDF, Mobi, html, ePub). De plus, deux de ces plateformes permet-

tent l’accès à un historique personnel : « My history » sur AO3, ou dans « Bibliothèque » sur 

l’application mobile de FF. De plus, la possibilité de voter (Wattpad), mettre un bookmark 

 (AO3) ou de définir une fanfiction comme une favorite (FF) permet au lecteur de garder de côté les 

histoires dans une liste de lecture personnalisée.

Enfin, les plateformes de fanfictions répondent aux attentes des utilisateurs en permettant des 

recherches collaboratives. Les plateformes de fanfictions sont cohérentes dans la façon dont elles rap-

prochent les fans et permettent la création d’une communauté de fans en facilitant les échanges entre 

eux via les commentaires, profils personnels (avec photos, espaces biographiques etc.), les notes d’au-

teurs et même des forums (François, 2009). C’est grâce à la création de collection collaborative et de 

listes qui peuvent être partagées que les lecteurs peuvent se recommander et classer de façon arbitraire 

les fanfictions qu’ils lisent.

I.1.b.iii L’organisation d’une communauté

Le monde de la fanfiction a pour principe de répondre aux mêmes lois que toute autre pra-

tique fanfictionnel et de ce fait joue afin de rassembler les fans et de créer une communauté avec une 

culture commune. De ce fait, la fanfiction et ses plateformes sont régies par une langue et des pra-

tiques propres à elles. Elles offrent toute une terminologie à assimiler, puisque c’est un univers très 

codifié (François, 2009). Cette terminologie structure les écrits et montre un certain degré d’organi-

sation, et est le résultat d’un rassemblement de métadonnées générées de manière collaborative par 

une communauté spécifique ou en rapport à une application précise (Johnson, 2014) : ici, les fandoms 

et les fanfictions. À cette folksonomie s’ajoute le sociolecte de la fanfiction, une forme de dialecte 

adopté par les groupes littéraires divers de manière récurrente (Aaron, 2017). Le sociolecte a pour 

fonction de renforcer les liens entre les paires et de créer un sens de communauté (Bernard, 2014). 
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C’est donc avec certitude que les lecteurs de fanfictions ont des sociolectes et une folksonomie pro-

pre. Ainsi, parmi les plus importants, il est primordial de connaître les mots canon et fanon qui dis-

tinguent les éléments issus de l’objet source et les éléments issus de l’imaginaire collectif des fans 

(Chaney & Liebler, 2007) ; les ratings, quant à eux, forment la classification des sensibilités du lecteur 

et évaluent la maturité nécessaire à la lecture de certains textes et peuvent se présenter de manière 

très codifiée ou non. Par exemple, FF propose des ratings allant de K à M, K signifiant tous publics, 

alors que M indique des thèmes « matures » et donc explicites dans leurs descriptions ; les tropes 

 sont des éléments narratifs récurrents qui apparaissent souvent sous forme de tags servant à indexer le 

contenu. C’est donc un élément de sous-genre comme par exemple, major character death (mort de person-

nage important), enemies to lovers (d’ennemis à amants) ou encore Café - AU (Univers Alternatif - Café).  

 Les tags sont particulièrement intéressants puisqu’ils sont le résultat d’une classification propre 

à l’auteur avec une insertion libre de caractères (bien que des suggestions apparaissent), pour autant, 

s’ils aident tant dans la recherche de fanfictions (genres, tropes, catégories de personnages...) c’est 

qu’ils sont le résultat d’une culture commune, certes, mais également du travail, dans le cas de AO3, 

volontaires nommés tag-wranglers, soit, « batailleurs » ou « démêleurs de tags » (Price & Robinson, 

2021). En effet, ces tags sont collectés, analysés et associés à des tags synonymes par les tag-wran-

glers ce qui rend la recherche de fanfictions beaucoup plus avancée et efficace, mais ce qui permets 

également de continuer la culture commune. La majorité des tags sont donc communs et font référence 

à des informations propres à la fandom ou au contenu de la fanfiction. De ce fait, on y trouve comme 

principales catégories : tropes, émotions, relations ou pairings (ships et amitiés), personnages, citations 

(de l’objet source), ainsi que des communications explicites (ibid.). 

Cependant, l’aspect communautaire ne s’arrête pas à la création de sociolectes, mais se forme 

autour d’une vie communautaire et l’existence de pratiques communes. Alors que certaines pratiques 

changent d’un écrivain-lecteur à un autre (comme donner le droit de traduire sa fanfiction à d’autres 

écrivains-lecteurs), d’autres pratiques autres que le dialecte utilisé, comme les compétitions de fanfic-

tions, uniformisent les fandoms. Ces compétitions restent peu étudiées de manière académique, pour 

autant elles forment une partie intégrante des pratiques fanfictionnelles et montrent un degré d’organ-

isation des fandoms, ainsi qu’une potentielle hiérarchie latente. Elles sont souvent créées par les fans 

et pour les fans, tout comme les textes qui en sont issus et de ce fait, les lecteurs régissent le concours 

du début à la fin. En effet, ce sont les lecteurs ou les organisateurs de la compétition qui vote pour 

le gagnant et récompensent les écrivains-lecteurs selon leur adhérence aux règles de la compétition 

(utilisation de phrases précises, de personnages particuliers ou d’une mise en situations...) et selon la 

Figure 5 — Exemple de tags sur une fanfiction AO3
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qualité de leurs écrits. Elles donnent ainsi un prestige assez conséquent pour l’indiquer sur le profil 

de l’écrivain-lecteur qui y participe. Ces compétitions peuvent avoir lieu au cours d’une année entière 

comme la Hogwarts School Fanfiction Competition (HSFC) qui fonctionne sur un système d’équipe 

et de points (Colton a, 2018), mais également au cours de « saisons » tels que la Quidditch League 

Fanfiction Competition (QLFC) (Colton b, 2018) ou encore au mois, tel que le Draco Malfoy Hermi-

one Granger Challenge (DMHG Challenge) pour ne nommer que quelques concours présents dans la 

fandom Harry Potter. 

I.1.C Les producteurs de fanfiction

I.1.c.i Les écrivains lecteurs

Si le lecteur-fan est à la lecture de fanfictions ce qu’est le lecteur à la lecture, alors l’écrivain-lec-

teur, lui, est comparable à nul autre que l’auteur publié. En effet, c’est grâce à sa production de récit 

que la fanfiction perdure et qu’un lectorat se forme. Ainsi, le plus gros référentiel de fanfictions au 

monde a plus 1,5 million d’écrivains qui cumulent presque 7 millions d’histoires en quarante-quatre 

langues en 2016 (Yin & al., 2017) et ces chiffres ne font que s’accroître. « Les fans de médias sont des 

consommateurs qui produisent des lecteurs qui écrivent et des spectateurs qui participent » (Jenkins, 

2008), et ces producteurs sont donc des experts dans leurs domaines, tout comme le lecteur-fan et 

Figure 6 – Exemple de mention de con-
cours sur le compte de Inadaze22 
Traduction des zones en évidence  : 
« Gagnant du quatrième round 
catégorie Best Fluff dans les Dramione 
Awards » ; « participation au concours 
Dramione Advent » ; et « participation 
à la Fluff Fest 2020 ». 

Figure 7 – Exemple de mention de con-
cours sur le compte BittyBlueEyes 
Traduction : « Prix du Choix  Aurelian 
est arrivé à la seconde place pour Meil-
leur Antagoniste ! Nomination pour 
Meilleur mystère-suspsense et meil-
leur(e) héro /héroïne pour le person-
nage d’Hermione Granger. » des fans 
fanfic HP, Printemps 2012
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même peut-être plus encore. En effet, l’écrivain-lecteur tient son nom de sa fonction : c’est un lecteur 

de fanfictions qui écrit de la fanfiction. En d’autres termes, les activités du fan (lecture, visionnage…) 

et son interaction avec le matériel source, va cadencer son désir d’écriture et souvent s’insérer dans la 

lecture de fanfictions à son sujet. Les écrivains-lecteurs affirment « avoir une meilleure connaissance 

narrative du monde et avoir une meilleure appréciation du visionnage d’une série grâce à la fanfic-

tion »1 (Guerrero Pico, 2015. Notre traduction). C’est-à-dire que non seulement ils sont experts dans 

une fandom ou plusieurs, grâce à leurs connaissances intrinsèques à l’objet source de leur admiration, 

mais l’écriture de fanfictions, qui active leur créativité et les fait jouer de leurs connaissances du monde 

et des personnages en question, leur permet de développer un nouvel engouement pour l’objet source. 

L’écrivain-lecteur renouvelle lui-même son adoration pour le contenu qui l’a inspiré.

L’auteur n’est qu’une image de la même fonction dans un différent contexte. Bien que seulement 

4 % des Français aient essayé de publier via l’édition traditionnelle et 8 % via l’autoédition (Média-

post, 2019), un tiers des lecteurs de fanfictions en écrivent (Döring, 2020), cependant cette différence 

de ratio est explicable par la facilité d’accès à la publication. En effet, alors que les plateformes de fan-

fictions offrent une inscription et publication en ligne d’une certaine facilité, publier commercialement 

(avec un éditeur) est considéré par 83 % des Français comme une activité compliquée (Médiapost, 

2019) et l’autoédition (c’est-à-dire l’édition sans intermédiation) demande des compétences d’édi-

teur à l’auteur, ce qui n’est pas le cas de l’écrivain-lecteur. Les similarités entre l’auteur et l’écrivain 

se renforcent particulièrement dans les compétences requises à l’écriture. Au-delà de la créativité et 

l’imagination, tout écrivain nécessite des connaissances qu’il ne peut obtenir qu’en lisant des livres 

particuliers (Smith, 2019). Ici, Smith décrit que la littérature lue est primordiale dans la capacité à em-

magasiner des informations propres au genre que l’auteur veut écrire. Ainsi, l’auteur de policier lit du 

policier, et l’écrivain de fanfictions lit de la fanfiction, puisque leur écriture ne dépend pas seulement 

de l’absorption des informations données par l’objet source de leur admiration, mais également de la 

lecture de fanfictions elle-même. 

Alors que l’utilisation de pseudonymes donne une certaine anonymité sur les plateformes, la 

communauté de fans fonctionne d’une manière telle que les communications en direct se trouvent 

multiples et quasi systématiques, contrairement aux rencontres organisées dans le monde de l’édition 

traditionnelle à travers des salons et des rencontres ponctuelles et rapides. Les fans poursuivent des 

activités participatives, ainsi que la création d’un réseau interpersonnel (Bronwen, 2011). C’est donc 

à travers les commentaires, les notes d’auteur, et les messages privés que les écrivains-lecteurs et les 

lecteurs-fans communiquent. Les relations se basent donc principalement sur les sites de fanfictions qui 

se présentent comme des salons (Brunel, 2018) ou le lecteur-fan et l’écrivain-lecteur se rencontrent et 

où les interactions se développent. La fanfiction est donc vecteur de réseaux de sociabilité (François, 

2013) qui renforcent les relations entre ses acteurs sur les plateformes et sur les réseaux sociaux tels 
1 -  « Los autores afirmaron tener un mayor conocimiento del mundo narrativo y haber mejorado su experiencia de visiona-
do de la serie gracias al fan fiction. »
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que Twitter, Instagram ou Tiktok.

L’écrivain-lecteur est donc similaire à tout autre auteur dans leurs pratiques, mais alors que le 

second tente de se faire publier difficilement et à des fins commerciales, le premier ne rencontre que 

peu de barrières sans pour autant avoir espoir de vivre de son art.

I.1.c.ii Les Bêta-lecteurs

Le bêta-lecteur, ou bêta, sont des membres de la communauté fanfictionnelle à qui l’écrivain-lec-

teur fait assez confiance pour divulguer ses chapitres à l’avance afin d’obtenir des critiques, des cor-

rections et des opportunités d’amélioration de leur contenu (Karpovich, 2006). Le rôle du bêta est 

donc de lire les chapitres et de donner son avis sur les récits, qu’il s’agisse des révisions narratives, 

correctives ou linguistiques, ainsi que la correspondance du texte avec ce qui est canon, mais il ne 

s’arrête pas à sa fonction. Ajouter un intermédiaire à la chaine de la fanfiction est également un moyen 

de renforcer les liens entre fans et de mettre en avant l’esprit communautaire de la fandom (Levitte, 

2019), tout en se rapprochant de l’édition traditionnelle. Ainsi, en partageant son brouillon avec le bêta, 

l’écrivain-lecteur peaufine son écriture et forme des liens. De plus, le rôle du bêta-lecteur étend la per-

ception courante de la fanfiction puisque cette médiation crée des conventions (François, 2013) qui ont 

pour conséquence de hiérarchiser et de légitimer certaines fanfictions plutôt que d’autres en préparant 

le texte pour la publication en ligne.

Le rôle du bêta-lecteur est donc très similaire à celui d’un éditeur dans la chaine du livre, pu-

isque comme dans le monde de l’édition, l’écrivain-lecteur cherche un bêta (sur les forums ou sur les 

plateformes), tout comme un écrivain cherche un éditeur, et c’est le bêta qui répond à l’appel et qui 

fait son choix de fanfictions à éditer (Karpovich, 2006). La fonction elle-même est également la même, 

l’idée est bien de mettre en valeur le texte, de le mettre en forme pour qu’il soit le plus apprécié possi-

ble des lecteurs. La relation entre l’écrivain-lecteur et le bêta-lecteur est primordial, et plusieurs essais 

apparaissent sur les plateformes dédiées à la relecture fanfictionnelle, afin de donner des aides et des 

astuces écrites pour que les bêtas entretiennent de bonnes relations avec leurs écrivains (ibid.). Or, le 

contact humain et les relations éditeurs-auteurs sont au centre de la discussion et du développement 

professionnel de ceux-ci dans le monde de l’édition. Tout comme l’éditeur, le bêta « suggère plutôt que 

corrige » (Elizabeth Durack, cité par Karpovich, 2006), 

En revanche, le bêta fonctionne sur la base du volontariat (Levitte, 2019) et non pas du gain 

commercial. C’est une relation d’entraide, le succès est personnel. De ce fait, alors que les éditeurs 

sont apparents dans l’édition d’un livre (grâce à leur logo, le nom de l’entreprise, etc sur la couver-

ture et à l’intérieur du livre), il n’y a aucune obligation légale pour que l’écrivain-lecteur mentionne 

le nom de son (ou ses) bêta(s). Pourtant, remercier ses bêta-lecteurs dans une note d’auteur, en début 
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ou fin de chapitre, est devenu pratique commune dans les communautés fanfictionnelles (ibid.). Alors 

que l’écrivain-lecteur n’utilise pas forcément les éléments suggérés par le bêta, il est quand même at-

tendu de lui par la communauté qu’il reconnaisse le travail fourni par celui-ci. À l’inverse, un éditeur 

pourrait potentiellement refuser de publier un récit sans qu’une modification majeure prenne place. Si 

leurs fonctions sont similaires, leur pouvoir ne l’est donc pas puisque le bêta ne peut être en aucun cas 

décisionnaire sur ce qui peut ou ne peux pas être publié.

Les acteurs de la fanfiction se distinguent donc de l’édition traditionnelle en partant à la re-

cherche du familier connu par une fandom, afin de renouveler l’objet de leur admiration, alors que le 

marché du livre se focalise sur les trouvailles, les nouveautés et le gain financier. Cependant, les deux 

se retrouvent dans leur organisation et la répartition des tâches afférées à chacun de leurs acteurs. 

Tandis que la fanfiction fait partie d’un système codifié, avec des fonctions précises et des liens inter-

personnels qui se forment entre les partis, il est essentiel de se pencher sur ce qui les rassemble en se 

penchant sur une définition de la fanfiction. Afin de comprendre ce phénomène, cette étude visera à 

retracer son histoire, à la différencier des autres écrits de prolongation d’une œuvre première, ainsi que 

de mettre en avant les objectifs et les motivations qui l’animent.  

I.2 La fanfIctIon : qu’est-ce que c’est ?  

I.2.A : Fanfiction, adaptation, œuvres dérivées : les différences

I.2.a.i Écrits de fans

Le mot fanwork vient de l’association du mot « fan », donc un admirateur, avec le mot « work », 

donc, « travail », voire œuvre. Le fanwork est de ce fait toute œuvre (littéraire, cinématographique, 

plastique...) basée sur un objet qui a suscité l’admiration du fan. La fanfiction est une catégorie littéraire 

du fanwork et semble dans un premier temps facile à définir : c’est un texte fictionnel écrit par un am-

ateur au sein d’une communauté de fans qui réfère à un objet source (Nadaud-Albertini, 2020). C’est 

une attitude active voir critique de l’objet source qui est mise en place dans le renouvellement de la nar-

ration à travers la fanfiction. Dans un premier temps, afin de comprendre la fanfiction, il est important 

d’explorer quels peuvent être les objets sources auxquels les écrivains-lecteurs peuvent faire référence. 

Maria L.B. Vargas (2005) se penche principalement sur les fanfictions basées sur des œuvres 

littéraires. Il affirme que la fanfiction sert de complément à l’objet principal « pour combler une lacune 

rencontrée par le lecteur dans la trame originale, ce qui peut justifier la création d’une autre histoire, 

ou la critique que le lecteur en fait après avoir terminé sa lecture2 » (Cité par Dos Reis, 2018, notre 

traduction). La fanfiction littéraire est donc une ré-mastérisation de l’ouvrage original. Elle reprend 

des éléments clefs à cet univers (personnages, intrigues et sous-intrigues, enjeux…) pour inscrire cette 
2 -  « para preencher uma fresta encontrada pelo leitor na trama original, o que pode justificar a criação de outra história, ou 
uma crítica que o leitor faz à obra depois de terminar sua leitura»
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nouvelle histoire, une nouvelle narration, dans celui-ci. Malgré le fait que la fanfiction est un objet lit-

téraire, les livres ne sont que deuxième dans le classement des objets sources les plus utilisés, troisième 

si les sous-catégories audiovisuelles sont séparées, avec 235 631 fanfictions publiées aux États-Unis à 

travers fanfiction.net en 2016 (Zhang & al, 2017).

Sébastien François (2019) quant à lui a tendance à faire appel aux récits qui se basent sur des 

œuvres cinématographiques (films, séries, animés, etc.). En effet, selon lui, les séries et les films sont 

particulièrement propices à la création de fanfiction, puisque la limite de temps ne permet pas un 

développement conséquent de tous les personnages, ou alors, le temps d’attente entre deux épisodes 

ou saisons peuvent mener à une effusion créative qui témoigne de l’impatience des écrivains-lec-

teurs. La fanfiction serait donc un objet démonstratif du succès d’une production puisqu’elle montrerait 

l’engouement de l’audience pour celle-ci. De manière similaire à la fanfiction littéraire, la fanfiction 

cinématographique reprend les éléments fondateurs de l’univers original, cette fois-ci dans un pro-

cessus de novélisation. En effet, la reprise des éléments de l’univers ne crée non pas seulement une 

nouvelle histoire, mais également, un nouveau format. Les fanfictions basées sur des œuvres audiovis-

uelles sont prévalentes puisqu’en 2016, elles représentaient 63,55 % des publications américaines sur 

fanfiction.net (Zhang & al, 2017).

Sooyun Hong (2020) se penche sur la RPF, autrement dit les fanfictions basées non pas sur 

une histoire préétablie comme les deux instances précédentes de fanfictions imaginaires, mais bien sur 

des personnes réelles, leurs histoires et la création de leurs personnalités fictives, puisque les éléments 

de l’histoire ne peuvent être principalement que fictifs et non biographiques. Hong considère que les 

fanfictions RPF s’inscrivent dans la création d’un univers alternatif, puisqu’elles décrivent un univers 

dans lequel les célébrités représentées deviennent les personnages qui s’adaptent aux attentes et à l’im-

aginaire des fans (écrivains et lecteurs confondus).

Alors que les catégories précédentes ont été étudiées dans plusieurs travaux académiques, le 

dernier objet source n’est pas autant abordé. Pourtant, Jacqueline Burgess et Wendy Spinks (2014) dans 

leur étude des jeux vidéo ont pris en compte les communautés de fans et donc leur lien avec la fanfic-

tion. Elles comptent environ 250,000 travaux enregistrés en 2014 sur fanfiction.net et 32,000 histoires 

cumulées entre les cinq jeux vidéo les plus prisés sur AO3. Ces chiffres ne peuvent avoir qu’augmenter 

depuis et témoignent d’un engouement fort pour cette catégorie de matériel source. Ce type d’objet 

source s’inscrit donc dans la fanfiction imaginaire puisqu’à l’instar des fanfictions littéraires et cinéma-

tographiques, la fanfiction vidéoludique reprend l’univers du jeu dans lequel elle s’inscrit pour complé-

menter la narrativité de celui-ci. 

L’objet source peut être littéraire, cinématographique, vidéoludique ou même relatif à une ou 

plusieurs célébrités. Si les communautés de fans éprouvent un besoin de continuation, il convient de 

dire que les objets sources sont à l’origine d’un intérêt fort de la part des lecteurs, de l’audience ou 
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des admirateurs de ceux-ci. Cependant, il peut convenir de dire que cette utilisation de support pour la 

création de nouveau produit narratif n’est pas réservé à la fanfiction. De nombreuses œuvres commer-

cialisées reprennent les histoires, personnages et autres éléments d’un objet source pour le retranscrire 

dans un média différent ou alors dans une histoire modifiée. Afin de comprendre la différence avec la 

fanfiction, il est essentiel de se pencher sur ce qu’est une adaptation ou une œuvre dérivée.

En se penchant sur des objets source, il est possible d’y reconnaître un engouement et une ad-

miration certains pour ceux-ci : « C’est la victoire de l’imagination et le pouvoir des mots qu’il faut 

admirer dans un tel phénomène de renouvellement à l’infini !» (Maurel-Indart, 2007).

I.2.a.ii Adaptations et œuvres dérivées

Aujourd’hui, de nombreuses œuvres secondes sont commercialisées. Par exemple, la trilo-

gie Les Guerres du miroir, par Frank Beddor (2004) se base sur l’œuvre littéraire Alice au pays des 

merveilles, de Lewis Caroll (1865), la série Les Enquêtes d’Enola Holmes, de Nancy Springer (2006) 

prend pour inspiration les textes de l’univers de Sherlock Holmes par Sir Arthur Conan Doyle (1887 – 

1927) ; l’univers étendu de Star Wars, quant à lui, a pour première novélisation Star Wars épisode IV : 

Un Nouvel Espoir et pour première publication originale Splinter of the Mind’s Eye écrits par Alan 

Dean Foster en 1976 et 1978 respectivement. Cet univers compte douze parutions littéraires en 2021 

seulement. Afin de comprendre la place de la fanfiction et sa légitimité dans le monde de l’édition, il est 

nécessaire de définir ce qui la différencie des œuvres composites (œuvre dérivée et adaptation). 

Une « œuvre de l’esprit » est définie par la loi comme un objet de création originale, travaillé 

et empreint de la personnalité de l’auteur ou de l’artiste, c’est-à-dire que c’est une production littéraire 

ou artistique qui résulte d’un « effort intellectuel » (Edelman, 2008). Le concept « d’originalité » est 

ici ce qui est problématique lorsque la question de la légitimité de la fanfiction est posée, puisque les 

écrivains-lecteurs reprennent des univers, des éléments narratifs et des personnages clefs de l’objet 

source. Or, c’est également ce qui peut être vu avec les œuvres composites qui sont des œuvres sec-

ondes et transformative. 

L’œuvre dérivée est une production littéraire qui reprend une production antérieure, tout comme 

la fanfiction le fait, en transformant l’objet source de manière créative. Il est donc possible d’y voir 

figurer des personnages, des mondes qui figurent dans l’œuvre originale. La différence clef est l’autor-

isation préalablement fournie par le détenteur de droit de la production première. En effet, selon l’arti-

cle L. 113-4 du Code de la propriété intellectuelle, l’œuvre dérivée est composite et sa légalité repose 

donc sur les droits d’auteurs. Elle ne peut donc pas avoir le statut d’œuvre dérivée sans être publiée 

avec l’autorisation du détenteur de droit de l’œuvre première. Là est la différence fondamentale avec la 

fanfiction, qui elle, n’étant pas commercialisée, est tolérée, mais n’est pas le résultat du consentement 

du détenteur de droit. Il est important de noter que la loi française admet également que le droit moral 

de l’auteur ne fait pas nécessairement obstacle à la création transformative, contrairement au droit 
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patrimonial, puisqu’en 2007, « la première chambre civile retient que ‘la liberté de création s’oppose 

à ce que l’auteur de l’œuvre ou ses héritiers interdisent qu’une suite lui soit donnée à l’expiration du 

monopole d’exploitation dont ils ont bénéficié’ » (Cité par Latil, 2017). De ce fait, la liberté de création 

garantit la possibilité d’écrire une œuvre dérivée si la propriété intellectuelle est respectée. Ainsi, Nan-

cy Springer peut commercialiser Enola Holmes (2006). 

La licéité de l’adaptation littéraire quant à elle peut paraître encore plus difficile à expliquer, pu-

isque l’œuvre seconde ne semble faire l’objet d’aucune transformation narrative, aucune originalité, si 

ce n’est, à première vue, par le format. Or le plagiat illégal, et donc condamnable, est défini par Arnaud 

Latil (2017) comme étant une contrefaçon. C’est donc le cas quand la qualité transformative de l’œuvre 

secondaire n’est pas acquise. Mais, les nombreux romans de Star Wars publiés en tant qu’adaptations 

littéraires des différents épisodes cinématographiques sont bien publiés légalement. La traduction et la 

« fixation » d’un film, d’une pièce ou d’un jeu vidéo vers un format littéraire est l’essence même de la 

novélisation et repose sur une mimesis, soit une imitation intermédiatique (Castagnet-Caignec, 2017). 

Or, la novélisation devient un genre à part entière et concerne de nombreuses fandoms, tels que Star 

Wars, Star Trek, Charmed, Riverdale etc... Ce n’est pas un concept nouveau, puisque dans les années 

1920, le récit de film est systématique : maisons d’édition et sociétés de production travaillent ensem-

ble pour se promouvoir les unes les autres (Carou, 2004). La novélisation ne transforme pas le récit, 

pour autant, le fait seul de transposer une œuvre cinématographique ou vidéoludique en œuvre littéraire 

amène l’ajout de détails, voire de scènes entières qui garantissent que le sujet est assez différent pour 

ne pas être du plagiat. 

Les œuvres composites relèvent donc de la transformation ou de l’adaptation d’une œuvre de 

l’esprit. Il serait donc facile d’apparenter ces œuvres à de la fanfiction, puisque c’est exactement ce 

que l’écrivain-lecteur fait. Cependant, c’est bel et bien le droit d’usage qui fait la différence. Elles sont 

à caractère fanfictionnel, pour autant, les œuvres composites sont produites et commercialisées avec 

le consentement des détenteurs de droits. Autrement dit, la légalité de leur production commercialisée 

dépend de l’ayant droit et la paternité de l’œuvre revient de droit au nouvel auteur sauf clause préalable. 

Afin d’obtenir le même statut, l’écrivain-lecteur devrait obtenir les droits à la publication pour pouvoir 

publier son œuvre, or la fanfiction repose principalement sur la Gift Economy. 

I.2.a.iii L’économie du don et l’économie de l’attention

La Gift Economy ou l’économie du don, est une pratique d’échange où un groupe donateur fait 

don d’objets ou de services sans contrepartie visible, mais qui a pour particularité de former des alli-

ances (Maus, 1923). Avec le développement du numérique vient la possibilité de partager des fichiers et 

des savoirs sans fin et sans besoin de réplication matérielle ou qui demande du temps. Internet devient 

alors propice à l’apparition d’une telle économie du don. La Déclaration d’indépendance du Cyber-

space, rédigée par John Perry Barlow, déclare que l’argent ne devrait pas prendre sa place dans l’espace 
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virtuel. Toute contribution faite dans cet espace ne demanderait aucune compensation autre que l’accès 

à beaucoup plus de savoirs numérisés que chacun ne peut fournir à lui seul (Mihalache, 2006). 

La fanfiction se prête particulièrement à ces définitions. L’écrivain-lecteur fait don de son temps 

et de sa créativité à travers ses textes sans aucune contrepartie financière ou matérielle. Il se retrouve 

tout de même dans une communauté de fans aux caractéristiques similaires à une alliance, et ce, sur 

des plateformes qui rendent accessibles beaucoup plus de fanfictions qu’une seule personne ne pourrait 

écrire. La fandom prend alors de l’importance dans cette économie du don, puisque c’est à travers la 

valeur que les acteurs de la fanfiction lui porte que la gratuité s’impose. En effet, les interactions et 

l’admiration commune des fans deviennent de tels moteurs de production de dons que les acteurs de 

cette économie viennent à donner plus de valeur à la fandom qu’à toute autre forme de compensation 

monétaire : « l’économie du don est un attrait, pas une nécessité » (Kristina Busse cité par Riley, 2015).

L’économie du don prend une importance particulière pour la fanfiction, puisque c’est princi-

palement ce qui la différencie des œuvres composites : elles ne sont en aucun cas commercialisées. 

C’est cette économie qui permet aux écrivains-lecteurs de contourner le copyright (Riley, 2015). Dans 

cette économie, plusieurs activités peuvent être considérées comme des dons : les commentaires, les 

kudos, les partages (Hellekson, 2009). Toute économie repose sur une monnaie même si elle ne se 

présente pas sous une forme financière. Dans le cas de la fanfiction, comme dans le reste de la culture 

digitale, celle-ci se présenterait sous forme de statistiques et de métadonnées et s’indexerait selon 

l’attention portée à la fanfiction, à un genre dans la fanfiction, à un écrivain-lecteur etc... C’est ce qui 

est défini comme l’économie de l’attention (Reißmann & al., 2017) qui se mêle à l’économie du don. 

Ce qui va donc déterminer l’importance de l’acteur fan dans cette économie sera sa capacité à fournir 

du fanwork (Reißmann & al., 2017 ; Riley, 2015), ce qui aura pour effet de créer une certaine hiérar-

chie dans les communautés de fan, puisque certains deviennent des noms connus dans leur catégorie, 

comme les écrivains-lecteurs.

L’économie du don repose donc sur la gratuité des productions de fanwork, mais se caractérise 

tout de même par des compensations et une hiérarchisation basée sur l’attention portée sur ceux-ci. 

C’est grâce à cette structuration qu’il est possible d’analyser la fanfiction d’un point de vue économi-

que, malgré l’absence d’échange monétaire.  

I.2.B : Les objectifs et motivations de la fanfiction

I.2.b.i Un outil de développement créatif. 

La fanfiction est l’écriture d’un récit qui complète l’histoire originale en y apportant des élé-

ments nouveaux ou en modifiant les éléments existants pour permettre le développement de person-

nages secondaires ou d’éléments narratifs inexplorés, en s’appropriant la chronologie préexistante ou 

continuant l’histoire préétablie grâce à une préquelle ou à une suite (François, 2019). La fanfiction 
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a donc un but de création puisque nous pouvons observer une transformation du lectorat de l’œuvre 

d’origine. Il est possible d’apparenter la fanfiction au processus de novélisation dans les fonctions 

qu’ils possèdent : la traduction, la linéarisation et la fixation (Carou, 2004). Dans un premier temps, 

la traduction va retranscrire « les valeurs psychologiques et morales », en jouant sur les émotions non 

exprimées des personnages (que cela soit à cause des limitations de l’audiovisuel ou celles du point de 

vue du livre). Puis la linéarisation nourrit la narration en apportant des détails qui permettent de créer 

une continuité entre les éléments clefs. Enfin, la fixation permet de renforcer l’imaginaire du lecteur et 

de l’écrivain-lecteur. En effet, Georges Ribemont-Dessaignes, auteur de nombreux films, affirme que 

« le roman imprimé prolonge et renouvelle l’impression incertaine éprouvée devant le film » (cité par 

Carou, 2004). Dans le cadre de la fanfiction, ces fonctions donnent au lecteur la possibilité de prendre 

le contrôle de la narration de l’objet source pour la refaçonner. En effet, « un lecteur créatif (...) devient 

à son tour auteur » (Brunel, 2021). 

Grâce à ces trois fonctions, il est possible de voir émerger plusieurs catégories dans la fanfic-

tion. Alencar et Arruda (2017) appuient sur l’idée que la fanfiction devient une expansion de l’univers 

des travaux sources, notamment en créant des catégories de fanfictions telles que : les fanfictions de re-

contextualisation, c’est-à-dire en créant des scènes qui reprennent les non-dits de l’œuvre originale ; de 

focalisations, qui est donc lorsque l’histoire se concentre sur un aspect secondaire ou un personnage qui 

était en arrière-plan ; d’univers alternatifs, autrement dit, lorsque les personnages principaux sont dans 

un espace ou une époque différente de la trame originale ; ou encore, des fanfictions de prolongement 

temporel, avec la création d’une suite ou d’une préquelle. Ces pratiques et ces changements apportés 

à l’histoire originale de manière informelle ne sont pas nouveaux. Ce sont, par exemple, des exercices 

pratiques utilisés aujourd’hui dans les classes de littérature au collège, et c’est la raison pour laquelle 

la fanfiction est étudiée comme un outil pédagogique potentiel pour la pratique de l’écriture créative et 

l’étude de textes classiques (Brunel, 2021). La fanfiction devient un « exercice des possibles » (Barn-

abé, 2014), puisqu’elle serait une appropriation libre d’un texte pour rendre compte de son propre 

imaginaire dans les limites posées par l’objet source. Ce serait également une manière pour l’écrivain 

d’explorer sa créativité à travers des mondes familiers et même d’exercer le processus d’écriture quand 

l’espoir de devenir auteur paraît inaccessible (Alencar & Arruda, 2017). L’engouement pour l’œuvre 

d’origine devient donc une manière pour que l’écrivain de fanfictions pratique sa créativité. 

I.2.b.ii Un outil critique

L’engouement seul ne crée pas ces élans créatifs. Plusieurs sources démontrent notamment que 

la fanfiction est créée non seulement en réponse à cet enthousiasme, mais aussi évoque un manque, un 

défaut ou une éventualité inexplorée (Vargas, 2005 ; Dos Reis, 2018 ; François 2019). La fanfiction 

devient donc une critique de l’objet source, particulièrement dans le cadre de la fanfiction imaginaire. 

En effet, il est possible de voir dans les différentes fandoms et mondes fanfictionnels, que les éléments 

ajoutés ou modifiés ont tendance à combler un manque perçu par l’écrivain-lecteur, et par conséquent 
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par son lectorat. Le succès de la fanfiction se fera notamment en réponse au fait que l’écrivain comble 

ce manque. « Une fandom organisée est avant tout une institution de théories et de critiques, un espace 

semi-structuré où les évaluations et les interprétations d’un texte commun sont exposées, se confron-

tent et sont débattues et où le lecteur spécule sur la nature du média de masse et de sa propre relation 

avec celui-ci. »3 (Jenkins, 1992). L’écrivain-lecteur, de par sa connaissance intime de l’objet qu’il re-

prend dans ses fanfictions, développe une « expertise populaire » (Sharratt, 1980). Elle lui permet de 

questionner et de repérer les discontinuités narratives, d’analyser le contenu source et de le réécrire en 

corrigeant les éléments décevants (Tulloch & Jenkins,1995). De plus, les débats au sein d’une même 

fandom permettent, en soi, de continuer la diffusion de la fanfiction et de prolonger le succès d’une 

œuvre terminée (Jenkins, 1992). C’est à travers l’exploration et la correction de ces discontinuités, de 

ces incohérences, que les fanfictions permettent à la communauté de célébrer le contenu source en re-

connaissant les points d’amélioration. 

La critique de l’objet source ne s’arrête pas à la narration, mais se penche également sur des 

questions sociales. On peut remarquer que les groupes marginalisés, ou les minorités, sont fortement 

représentés dans les fanfictions, contrairement à leurs sources. La fanfiction est, de ce fait, utilisée afin 

de donner une voix à ceux qui ne pouvaient ou qui ne peuvent pas se faire entendre (Strmel, 2014). 

Alors que la majorité des médias concentre leurs histoires sur des personnages hétérosexuel, cisgenre, 

blanc et sans incapacités, les fanfictions voient leurs nombres se décupler pour insérer plus de diver-

sité dans la narration. Les lecteurs-écrivains, surtout ceux qui s’identifient comme appartenant à des 

minorités, vont donc eux-mêmes prendre les devants pour créer leur propre représentation (Warwood, 

2015). On verra ainsi de nombreuses fanfictions émerger pour inclure plus de personnages LGBTQ+ 

(notamment dans les fandoms telles que Sherlock Holmes), de personnages en situation de handi-

cap et de personnages non-blancs (Strmel, 2014 ; Warwood, 2015 ; Clemons, 2018 ; Peterson-Reed, 

2019). Ces représentations non-officielles se manifestent par la création de personnages nouveaux 

et donc totalement absents de l’œuvre originale, ou alors attribuent des caractéristiques et des rela-

tions interpersonnelles aux personnages existants. Elles donnent l’opportunité à ces communautés de 

« s’identifier dans le contexte des médias traditionnels, ce qui leur offre un espace dans lequel elles 

peuvent célébrer leur identité… »4 (Warwood, 2015). Elles permettent aux lecteurs de s’identifier à 

leurs héros, de faire en sorte qu’ils correspondent à leurs expériences personnelles et de faire d’eux des 

modèles. L’écrivain-lecteur reconnaît les brèches dans la narration qui laisse place à l’interprétation et 

qui peuvent donc être utilisées pour remédier aux déficiences de l’objet source (Peterson-Reed, 2019). 

C’est en remédiant à ces déficiences que l’écrivain-lecteur défie l’acceptation passive d’un manque de 

représentation dans les médias (Hazra, 2021). 

3 -  Notre traduction : « Organized fandom is, perhaps first and foremost, an institution of theory and criticism, a semi 
structured space where competing interpretations and evaluations of common texts are proposed, debated and negotiated 
and where readers speculate about the nature of the mass media and their own relationship to it. »
4 -  Notre traduction : « identify themselves within the context of mainstream media providing them a space where they 
can celebrate their budding identity»
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Outre les questions sociales, certains écrits vont être repris pour être rendus plus adultes en 

engageant des thèmes impossibles à publier dans un univers jeunesse. Par exemple, on peut voir un 

essor d’une narrativité liée à violence dans ces écrits amateurs, qui sont souvent critiqués par les médias 

(François, 2007). Ces thématiques adultes et modification des genres témoignent d’un public qui con-

sidère qu’elles auraient pu être abordées par le texte original ou qu’il pourrait être adapté à un lectorat 

d’un âge différent et donc aux attentes différentes. Les différentes fandoms ont tendance à souhaiter 

une « intensification émotionnelle » (Arruda & Alencar, 2017) visible dans les fanfictions grâce à des 

tags tels que PTSD (en français SSPT), War (Guerre), non-con (rapports non-consenti), ou hurt/com-

fort (Douleur/réconfort) qui témoigne d’une volonté à ce que les événements des histoires sources aient 

plus d’impact psychologique, un impact plus réel avec des thématiques plus virulentes, et plausibles 

dans l’univers source. Rendre les textes plus adultes passe également par la promotion d’un contenu 

positif autour de la sexualité. On peut donc voir de nombreux textes pornographiques qui sont égale-

ment critiqués par les journalistes et considérés comme une pratique courante (François, 2007). Or cet 

effort d’érotisation reste marginal puisque seuls 15 % des utilisateurs interrogés en 2016 disaient lire 

des fanfictions érotiques (Anisimowicz & O’sullivan, 2016). Ces textes permettent aux écrivains-lec-

teurs d’explorer leur sexualité, ainsi que d’exposer les différentes pratiques et de les définir comme 

saines ou non. Cela permet aussi de sensibiliser les lecteurs à des points de vue différents grâce aux 

slashs, par exemple, qui sont des fanfictions érotiques avec deux personnages masculins qui seront 

principalement lues par des femmes, et qui auront pour conséquence, notamment, un engagement poli-

tique plus élevé pour les droits LGBTQ+ par exemple (Döring, 2020). Bien que la fanfiction érotique 

elle-même ne puisse pas être considérée comme un acte d’activisme, il est important de noter que les 

lecteurs et écrivains-lecteurs peuvent réagir aux représentations (ou manque de représentation) d’activ-

ités sexuelles en opposant le contenu de l’œuvre originale à celles considérées plus saines en abordant 

le consentement (Popova, 2017). 

La fanfiction est donc un outil de critique par l’intermédiaire de la créativité de l’écrivain qui, 

malgré tout, montre une appréciation certaine pour l’objet source, puisqu’elle cherche à élever plutôt 

qu’à rabaisser l’objet source. 

I.2.b.iii Un outil social 

La fanfiction a principalement été étudiée en tant qu’outil social et ses capacités à rassembler 

les communautés de fans et à créer des espaces numériques sur lesquels les acteurs de la fanfiction peu-

vent se rejoindre et non pas seulement, explorer les histoires qui les lient, mais également de créer des 

liens interpersonnels (François, 2007). « Des hommes et des femmes du monde entier se rencontrent, 

en personne comme en ligne, à travers des histoires, des commentaires, des groupes sur les réseaux so-

ciaux, des conventions etc… et ressentent un sentiment d’acceptation automatique car ils savent qu’ils 
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sont entourés et acceptés par d’autres Potterheads »5 (Rose, 2021, notre traduction). C’est-à-dire que les 

plateformes de fanfictions, grâce aux espaces voués aux histoires et aux commentaires, peuvent mener 

les fans à entrer en contact les uns avec les autres par message, puis même à se rencontrer. Bien que 

les sites de fanfictions hébergent des textes basés sur des objets sources différents, les communautés de 

fans qui s’y forment ont tendance à les séparer en sous-catégories : les fandoms, à savoir, une commu-

nauté de fans. Ils existent de nombreuses fandoms comme celle des Trekkies pour les fans de Star Trek 

dans les années soixante notamment (Jenkins, 1992), les Potterhead pour Harry Potter (François, 2007, 

2011) ou encore les ARMYs pour les fans du groupe de K Pop BTS. Ces fandoms « sont intégrées dans 

les conjonctures économiques, sociales et culturelles » (Gray & al., 2007 cités par Williams, 2015) ce 

qui signifie que l’individu, le lecteur ou l’écrivain-lecteur, se place dans le groupe, mais également 

qu’il accepte la présence du groupe dans sa société dans laquelle il vit. 

Les fans opèrent selon les attentes de la fandom et répondent à l’univers qui vit dans l’esprit de 

la fandom (Jenkins, 1992). Cet univers, le fanon, (combinaison des termes « fan » et « canon ») com-

prend tous les éléments qu’une fandom accepte comme vrai malgré l’absence de ceux-ci dans l’objet 

source. Ces éléments vont du détail (Sirius Black de l’univers Harry Potter avait une veste en cuir, 

ou Drago Malfoy aime les pommes vertes dans Harry Potter) à des faits plus importants (les person-

nalités systématisées de Théodore Nott et Blaise Zabini alors qu’ils sont à peine mentionnés dans les 

Harry Potter). Les fanfictions, à l’instar des écrits de fan diffusés par courrier auxquels réfère Jenkins 

(1992), dictent et conditionnent donc la perception des fans au-delà de l’objet source, en inscrivant 

des éléments supplémentaires dans l’imaginaire du lecteur-fan et en créant des règles à l’écriture de la 

fanfiction qui seront plus ou moins suivies.

La fanfiction est donc une pratique qui unie les fans, leur donne un espace où ils peuvent iden-

tifier une communauté (et ses codes) à laquelle ils appartiennent. Mais la place de la communauté ne 

surpasse pas celle de l’individu et la fanfiction au sein d’une fandom permet à son lecteur de développer 

son identité. 

I.2.b.iv Un outil de développement de soi

« Le fan peut utiliser la culture populaire afin de se construire une identité propre » (Williams, 

2015). Alors que Grossberg (1992) insiste sur les raisons non émotionnelles et non libidinales de s’at-

tacher à des éléments de pop culture et donc à une identité de groupe au sein d’une fandom, la fanfiction 

et les fans qui y participent ont souvent fait l’objet de psychanalyse quant aux effets individuels qu’elle 

pouvait avoir (Williams, 2015). La fandom (et donc, par intermédiaire, la fanfiction) serait un « objet 

transitionnel », c’est-à-dire qu’elle permet d’avoir une expérience entre le réel et l’irréel (Winnicott, 

2005), cet objet contribue à la création d’une identité propre. Devenir fan est donc un élément clef dans 

5 -  « Men and women all over the world connect, both in-person and online, through stories, reviews, social media groups, 
conventions, etc., and feel the automatic acceptance of knowing that they are surrounded and embraced by other Potter-
heads».
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le façonnement et la transformation de l’identité d’un individu, ainsi que sa place dans la hiérarchie de 

la fandom et dans l’univers qui l’inspire. Les objets sources peuvent devenir sources de confort, de plai-

sir, un monde dans lequel le fan peut s’échapper ou même s’autoanalyser (Williams, 2015). C’est en 

accordant un refuge au lecteur et à l’écrivain-lecteur que certains peuvent exprimer leurs expériences, 

les mettre en scène, les modifier et reprendre le pouvoir dessus pour guérir (Hazra, 2021).

On peut donc voir l’émergence de la fanfiction à insertion de soi qui se divise en deux catégories : 

la fanfiction self-insert (auto-insertion) et la fanfiction Y/N (« your name », donc « ton nom »). L’au-

to-insertion répond à un désir de l’écrivain-lecteur à avoir une représentation fictionnalisée de sa propre 

personne dans l’univers du monde source. C’est donc une manière de faire l’expérience de magie, de 

science-fiction, de créer des relations avec les personnages de manière plus directe que par la lecture. Il 

peut donc y avoir une notion d’adaptation de soi (une version de soi modifiée juste assez pour pouvoir 

s’insérer dans le monde fictif) ou une notion de réalisation du soi souhaité. À ces fins, l’écrivain-lecteur 

créé un personnage original qui soit est une insertion directe de soi, soit une représentation indirecte, 

c’est-à-dire, un personnage fictif et imaginaire. Ce dernier serait non seulement une projection de soi, 

mais surtout de la personne que l’écrivain-lecteur souhaite être (Strmel, 2014). Par exemple, Strmel 

(2014), fait référence à la fanfiction Harry Potter, My Immortal, publiée par Tara Gielsbie à l’âge de 

onze ans, donc en 2006. Ici, le personnage principal, Ebony, a un nom hors du commun, appartient à 

un groupe social exceptionnel même dans l’univers d’Harry Potter puisqu’elle est un vampire. Elle 

ressemble également à une chanteuse dont l’écrivain-lecteur est fan et adopte son style vestimentaire. 

De plus, l’auteur fait plusieurs fois allusion à son auto-insertion dans l’univers à travers des notes d’au-

teurs présentes tout au long du texte. Tara Gielsbie utilise donc le personnage de Ebony Dark’ness, un 

mélange entre sa perception d’elle-même et la personne qu’elle souhaiterait être, afin de se projeter 

dans le monde d’Harry Potter dont elle est fan (Ibid.). Une self-insert en vient donc à transformer une 

personne existante en une personne fictionnelle (Delaume, 2008), seulement, à la différence d’une RPF, 

il ne s’agirait pas d’une célébrité, mais de soi.

L’insertion de soi peut aussi se présenter avec les fanfictions dont le personnage principal est 

Y/N. Ce sont des textes rédigés à la première ou à la seconde personne qui font du lecteur le personnage 

principal. Peu de travaux académiques s’intéressent à ce phénomène littéraire qui pourtant représente 

une partie significative de la fanfiction. La perception principale est que les fanfictions Y/N sont une 

réponse à un fantasme personnel, une façon directe d’insertion de soi dans la narration. C’est grâce à 

cette utilisation de la fanfiction que nous pourrions obtenir des informations relatives, notamment, au 

besoin d’interactivité avec l’objet source (Roslan, 2019).
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I.3 une meILLeure compréhensIon des LImItatIons LégaLes

I.3.A Les droits d’auteur

Dans le cadre de la fanfiction, de nombreuses questions peuvent se poser quant à la protection 

de la propriété intellectuelle, notamment dans le cadre des responsables de la diffusion d’œuvres il-

licites, de la pénalisation de l’utilisation d’éléments issus d’une œuvre première alors qu’aucun gain 

financier n’ait été reversé, ou encore, de la juridiction applicable alors que la fanfiction et ses plate-

formes sont internationales voir multinationales. Il est primordial pour cette étude qui vise à faire usage 

de la fanfiction dans un contexte commercial, de mieux comprendre les dynamiques juridiques et leur 

impact sur le monde fanfictionnel.

I.3.a.i La propriété intellectuelle

Avant de se pencher sur les enjeux des droits d’auteurs et la façon dont ils sont régulés, il est 

important de définir certaines notions, notamment, de donner une définition précise de la propriété 

intellectuelle. La propriété intellectuelle confère, donc, légalement, un droit sur une œuvre de l’esprit 

(qui ne se limite pas aux créations littéraires et artistiques) qui n’est considérée comme telle qu’à partir 

du moment où l’objet (immatériel ou non) peut être reproduit ou contrefait (Guerreiro & al., 2004). 

Il s’agit, dans le cadre littéraire, d’un droit qui garantit le lien auteur-œuvre plutôt qu’une mise en 

place d’un système de rémunération des auteurs (Le Cam, 2019) et fourni à ces derniers une certaine 

légitimité qu’ils n’avaient pas avant d’être publié (Dormont, 2019). C’est grâce à cette propriété que 

l’on octroie des droits d’auteurs aux ayants-droits. La protection de la propriété intellectuelle ne peut 

être évoquée « qu’en cas d’utilisation illicite d’une œuvre » (de Werra, 2011), ce qui veut dire qu’une 

infraction doit être commise afin que l’action soit réprimandée ou que des réparations soient offertes. 

Cela implique donc que le détenteur des droits doit prouver la faute (contrefaçon ou objet dérivé il-

légal) et démontrer que les ressemblances ne sont pas seulement liées au processus créatif répondant 

d’une simple inspiration (ibid.). Les différentes lois qui régissent la propriété intellectuelle datent de 

plusieurs siècles et font l’objet de plusieurs expansions et « mises-à-jour » car le statut de l’œuvre et 

de l’auteur se voient reconnu progressivement et les moyens de diffusion sont de plus en plus efficaces 

avec les nouvelles technologies (Benhamou & Farchy, 2014). Ces extensions deviennent nécessaires 

avec l’apparition de nouveaux médias également, et là s’impose l’enjeu juridique de la fanfiction qui, 

par définition donc, n’ayant pas d’autorisation préalable, n’opère pas dans la légalité autorisée pour les 

œuvres composites. 

Cependant, la protection d’une telle propriété a ses limites et est souvent critiquée, en particu-

lier dû à trois phénomènes : la multiplication des droits, la mondialisation de la propriété intellectuelle 

et le développement du numérique (Chatry & Le Cam, 2019). La diffusion facilitée par le numérique, 

la multiplication des contrefaçons ainsi que la qualité internationale du digital donnent de quoi rendre 

l’application du droit à la propriété intellectuelle difficile. En effet, l’arrivée du numérique permet le 
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piratage. Après tout, une fois un fichier acheté, qu’est-ce qui empêche qui que ce soit de faire une copie 

ou de le partager ? Alors que 45 % de la population admet à l’utilisation illégale d’internet (Butlen, 

2018), le secteur du livre ne peut être qu’impacté quand les livres numériques se multiplient. Or, les 

efforts afin de faciliter leur protection sont variés et nombreux, avec par exemple : les mesures tech-

niques de protection (MPT), les mesures techniques d’information (MTI), le Code de la propriété intel-

lectuelle (CPI) ou encore en instaurant l’autorité de régulation des mesures techniques (ARMT) (ibid.). 

La mondialisation, et de ce fait, la diffusion internationale des œuvres aura pour effet, un trait-

ement différent de pays en pays, et le partage de responsabilité qui doit être établi. Par exemple, alors 

que les États-Unis défendent le Fair Use pour les « Arts d’appropriation » (reprise d’œuvre d’un tiers), 

les lois européennes auront tendance à punir cette utilisation claire d’un objet source comme allant 

contre le droit d’auteur6 (De Werra, 2011). Avec ses disparités nait le besoin d’un droit international, 

raison pour laquelle de nombreux traités multilatéraux voient le jour dans le but de protéger l’intérêt 

commercial des industries culturelles grâce à l’internationalisation du droit d’auteur (Bullich, 2007). 

La propriété intellectuelle a donc une valeur internationale, mais il est important de la définir dans un 

cadre national, notamment en précisant qu’elle dépend du droit patrimonial et du droit moral.

I.3.a.1.ii Le Droit Patrimonial

Le droit patrimonial concerne particulièrement ce qui relève de la reproduction de l’œuvre et 

de sa représentation dans sa forme matérielle, le principe étant de permettre à l’auteur de garder ou de 

céder « les modalités de communication de l’œuvre à un public » (Benhamou & Farchy, 2014). Il se 

subdivise donc en deux sous-catégories : le droit de reproduction et le droit de représentation. Comme 

l’indique le Code de la propriété intellectuelle (CPI), le premier concerne la « la fixation matérielle de 

l’œuvre par tous procédés qui permettent de la communiquer au public d’une manière indirecte » (art. 

L122-3 du CPI) et le deuxième « la communication de l’œuvre au public par un procédé quelconque » 

(art. L122-2 du CPI). En d’autres termes, la reproduction concerne la contrefaçon d’une œuvre et la 

représentation concerne sa diffusion. Devrait également être mentionné : le droit d’exposition. Celui-ci 

fait référence au droit qu’a l’auteur à « autoriser ou s’opposer à la présentation publique de son œuvre ; 

ce qui inclut tacitement, selon les juges, le droit d’exposer au public » (Pierrat a, 2013). De fait, le droit 

patrimonial concerne donc tout type d’utilisation matérielle de l’œuvre, que ce soit dans son intégralité 

ou seulement en partie.

Le droit patrimonial est cessible et a pour but de permettre aux auteurs de faire profit sur leurs 

créations. Sa particularité répond de la possibilité de livrer ces droits individuellement à un tiers afin de 

lui confier les droits d’exploitation de l’œuvre (Giffard & Fontanel, 1988). Cependant, seul le détenteur 

des droits peut les céder, et contrairement à ce que le nom l’indique, les droits d’auteur n’appartiennent 

pas seulement à l’auteur. En effet, l’auteur peut être une personne physique, un individu indépendant 

6 -  De Werra cite comme exemple l’affaire entre Jeff Koons (artiste) et plusieurs photographes, puisqu’une partie de ses 
œuvres artistiques reprennent les photos prisent par des tiers.
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qui ne produit pas de contenu dans le cadre de son activité professionnelle ; ou alors, le détenteur peut 

être une personne morale, c’est-à-dire, un intermédiaire à l’écrivain détenteur des droits d’exploitation 

et donc de publication (Olivier, & Barbry, 1995), comme un éditeur. 

Le droit patrimonial français s’apparente fortement aux copyrights anglophones. Ceux-ci 

définissent les droits d’auteur comme les droits d’exploitation de l’œuvre et garantissent à l’auteur les 

pleins droits de cessions. C’est avec la loi de 1952 que la cession est délimitée de manière précise par 

la juridiction britannique par exemple (Giffard & Fontanel, 1988). Cette différence entre les nations, 

même avec les pays qui sont (ou était, dans le cas du Royaume-Uni) membre de l’Union Européenne, 

ne s’arrête pas à la définition des droits patrimoniaux, mais continue bien sur un autre aspect du droit 

d’auteur français, qui n’existe même pas dans certains autres pays : le droit moral.  

I.3.a.1.iii Le Droit Moral

Les droits moraux sont une spécificité des protections juridiques françaises qui veillent à défen-

dre l’intégrité d’une œuvre ainsi que les volontés de l’auteur de façon perpétuelle. Ils se divisent, 

comme les droits patrimoniaux, en plusieurs catégories ci-après nommées : le droit de divulgation, le 

droit au respect du nom et de la qualité, le droit au respect de l’œuvre et le droit au retrait ou au repentir 

(Pierrat a, 2013). 

Le droit de divulgation concerne le consentement de l’auteur à rendre son manuscrit public ou au 

contraire à refuser la mise à disposition de celui-ci, peu importe ses conditions de travail ou ses contrats 

éditoriaux (art. L. 121-2 du CPI). Les pratiques légales prévoient que l’auteur peut toutefois devoir com-

pensation aux éditeurs s’il est jugé qu’un contrat a été rompu, mais en aucun cas les magistrats peuvent 

forcer l’auteur à céder son bien pour publication (Cour de cassation, 1900). Outre le droit de mise à dis-

position du public, l’auteur reste également maître de la forme sous laquelle son livre peut être divulgué 

(Pierrat a, 2013) et de ce fait, par exemple, il aurait le droit de refuser la publication au numérique ou de 

n’accepter que celle-ci. Particularité de ce droit de divulgation, est le fait qu’il est successible, sachant 

que la volonté de l’auteur (de son vivant) l’emporte sur la volonté de ses héritiers, malgré la redéfinition 

des ayants droits après sa mort (ibid.). 

Le droit au respect du nom et de la qualité concerne la protection de la personne de l’auteur, 

notamment en garantissant l’admission publique de la paternité de l’auteur sur son œuvre grâce, par 

exemple, à l’apposition de son nom sur la couverture (Koso Omambodi, 2017) ; mais aussi de sa qual-

ité, soit, l’exigence de l’affichage de son appartenance à un groupe ou d’un titre obtenu qui ferait gage 

de sa qualité en tant qu’auteur (Tribunal Civil de la Seine, 1951 ; Tribunal de grande instance de Paris, 

1976). La mention de l’auteur (de son nom et de son titre) doit figurer sur le livre et dans les articles et 

tout autre référencement de celui-ci. Cependant, alors que le droit au respect du nom impose à l’éditeur 

de faire apparaître ces informations si l’auteur le souhaite, il ne contraint absolument pas l’auteur à se 

faire connaître. Il peut donc utiliser un pseudonyme ou agir en tant que prête-plume, tout en conservant 
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son droit qui, de ce fait, lui permettra de se révéler par la suite même dans le cas où il aurait signé un 

contrat ayant une clause de confidentialité (Pierrat a, 2013).

Le droit au respect de l’œuvre concerne, quant à lui, le contenu de l’ouvrage. Il garantit que 

nulle personne autre que l’auteur peut le modifier ou faire des ajouts sans l’accord de l’ayant-droit, et 

il prévoit une protection contre l’atteinte à l’intégrité de l’œuvre (Art. L. 122 1 à 9 du CPI). En décou-

lent donc des conflits potentiels, non seulement avec les éditeurs, mais également avec les adaptations 

cinématographiques ou autre de l’œuvre première (Pierrat a, 2013).

Le droit de repentir ou de retrait, quant à lui, concerne le droit de l’auteur à révoquer les droits 

de publications et de distribution de l’œuvre et demander sa mise hors circulation (ibid.). Ce droit 

permet donc, de façon exceptionnelle, à revenir unilatéralement sur ses engagements et de ce fait, va 

à l’encontre des principes législatifs sur lesquels repose le droit français (Demeslay, 1997). « Le re-

spect de la parole donnée constitue, au-delà de ses fondements éthique et philosophique, une garantie 

majeure assurant la sécurité des transactions » (ibid.), c’est la raison pour laquelle toute action telle 

demande compensation de l’auteur auprès de l’éditeur et l’obligation de reproposer l’œuvre, une fois 

défaite du contenu amoral qui cause la mise hors circulation de celle-ci, à l’éditeur (Pierrat a, 2013).  

I.3.B Les exceptions aux droits d’auteur

Les droits d’auteurs, à travers les droits patrimoniaux et moraux, forment une protection jurid-

ique de l’auteur et de ses œuvres. Cependant, l’exception confirme la règle, et c’est le cas de ces lois 

également. Les droits d’auteur reposent grandement sur la culture dans laquelle ils opèrent, raison pour 

laquelle ils évoluent selon les zones géographiques. Afin de comprendre pleinement comment la fanfic-

tion et les contenus fanfictionnels peuvent être affectés par la Loi, il est donc important de définir ce qui 

y fait exception, et tout particulièrement en se penchant sur le CPI (Code de la propriété intellectuelle). 

I.3.b.i La Liste du CPI

La Convention de Berne7 admet que certains cas particuliers peuvent être exemptés d’une de-

mande d’autorisation préalable afin d’utiliser une œuvre source, et établit donc le test à trois étapes qui 

est à la fondation de ceux-ci : l’exception doit être spécifique, elle ne peut pas porter préjudice à l’ex-

ploitation de l’œuvre première, et elle ne peut porter atteinte aux ayants-droits de celle-ci (Dusollier, 

2005). C’est ainsi que la loi française inclue une liste d’exceptions qui outrepassent les droits d’auteur. 

Dans un premier temps, le CPI précise les divers usages privés qui font donc exception : les 

représentations privées et les copies privées (Pierrat b, 2013). Celles-ci présument la gratuité et donc 

l’absence de gain par un tiers, ainsi que l’utilisation au sein d’un cercle familial. Il est important de not-
7 -  La Convention de Berne est un traité international adopté premièrement en 1886 et aujourd‘hui ratifié par 175 signa-
taires. Elle concerne la protection des droits d’auteurs ainsi que de leurs œuvres en leur octroyant les moyens de contrôler 
les conditions d’utilisation qui leur sont propres. 
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er que l’écriture de fanfictions elle-même ne peut donc pas être pénalisée, mais que c’est sa diffusion et 

son usage collectifs qui pourraie,t potentiellement engendrer des poursuites judiciaires. 

Dans un deuxième temps, le CPI liste des droits collectifs, tels que le droit à la reprographie 

collective, qui permet aux utilisateurs de faire des copies de 10 % du contenu d’une œuvre dans le 

cadre d’un usage collectif, comme en salle de classe (Pierrat b, 2013) ; mais également, le prêt public 

payant, qui contrairement à la location, régule le prêt de livre par une institution publique à but non 

lucratif (Le Saux, 1993). 

Troisièmement, le CPI réaffirme le droit à utiliser une œuvre dans un cadre externe à l’œuvre. 

Ceux-ci ont pour but de protéger la recherche et les discours d’autrui, ainsi que la capacité de citer des 

œuvres ou des textes. Parmi les exceptions sont listées : 

•  La citation et l’analyse

•  La revue de presse

•  Les discours officiels et politiques

Enfin, plusieurs types des textes spécifiques peuvent faire exceptions au droit d’auteur grâce à 

leur nature, tels que les textes légaux, les décisions judiciaires ainsi que les hymnes nationaux (Pierrat 

b, 2013). Ils sont libres de toute utilisation, car ils sont garants de l’identité et des droits citoyens, et 

doivent donc être accessibles. Parmi les textes spécifiques, il y a également les parodies (Latil, 2017) qui 

sont ici des textes seconds qui sont protégés par la loi. La parodie, par définition, reprend les éléments 

clefs d’une œuvre première et possède deux caractéristiques : elle se différencie de manière perceptible 

de l’œuvre source et elle possède un contenu humoristique et railleur (CJUE, 2014). Ainsi, la défense 

de la fanfiction repose souvent sur cette dernière exception, puisque celle-ci se dissocie clairement du 

contenu original (la nature même de la fanfiction est que ce n’est ni un objet source, ni un contenu of-

ficiel) et que la fonction critique peut toujours être avancée dans les efforts de transformation apportés 

par l’écrivain-lecteur ; pourtant, ce serait mettre la fanfiction dans une seule et même catégorie, sans 

envisager ses diverses facettes auxquelles la raillerie et l’humour peuvent manquer (Krato, 2016).

En revanche, ces exceptions ne forment pas une collection des seuls cas où un tiers peut exploit-

er une œuvre déjà publiée. 

I.3.b.ii Domaine public et cession de droit

Le droit d’auteur, comme définit par le CPI, a des exceptions, mais également, dans le cas des 

droits patrimoniaux, une fin. En effet, la loi prévoit que suite à la mort de l’auteur, ses héritiers gardent 

les droits soixante-dix ans avant que celui-ci tombe dans le domaine public, auxquels s’ajoutent trente 

ans si une œuvre posthume est publiée après cette durée d’exploitation (art. L. 123-1 et art. L. 123-4 

du CPI). L’entrée dans le domaine public d’une œuvre a plusieurs significations : ce sont des biens qui 

ne peuvent pas être une propriété privée, et ils sont affectés à l’usage public (art. L. 2111-1 du Code 
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général de la propriété des personnes). Dans le cas des propriétés intellectuelles, il s’agit de l’absence 

de propriétaire pour une œuvre de l’esprit et par conséquent, le droit que la communauté a sur celle-ci, 

particulièrement en ce qui concerne le droit patrimonial. Cependant, comme indiqué précédemment, 

ces droits sont cessibles et peuvent être donnés au public avant la mort de l’auteur et ce grâce à des 

contrats ou dans le cas de leur exploitation sur internet, grâce à des licences « Creative Commons » 

(CC) (Dacos & Mounier, 2010). Il est important de distinguer les licences libres diffusion (LLD), et les 

licences CC0 qui sont des autorisations légales que l’auteur peut offrir. 

Les licences libres de diffusion (LLD) présupposent quelque chose de particulier puisqu’elles 

semblent aller à l’encontre même des principes fondamentaux du droit patrimonial et permettent de 

proposer plusieurs options et/ou d’imposer certaines obligations de manières combinées ou individu-

elles : 

•  L’œuvre seconde doit être diffusée avec la même licence selon l’option choisie, ce qui promeut une 

égalité face à l’œuvre,

•  La commercialisation de l’œuvre dérivée/adaptation peut être autorisée selon la licence choisie,

•  La transformation de l’œuvre (et de ce fait les œuvres dérivées et adaptations) n’est pas autorisée, 

selon la préférence de l’ayant droit (Creative Commons, 2020).

En effet, les LLD ont pour vocation de donner droit à tous de copier, utiliser, diffuser et, le plus 

souvent, de modifier une œuvre à des fins commerciales ou non, contrairement aux licences ouvertes 

qui ne les autorisent que dans un cadre non lucratif (Bernault, 2017). Le droit de paternité doit ici être 

observé et le créateur crédité en toutes situations. 

La licence CC0 répond à une demande assez particulière et très peu utilisée qui survient quand 

un auteur souhaite se défaire de tous ses droits sur une œuvre. Le droit moral n’étant pas cessible, la 

Loi française ne permet pas une entrée d’une œuvre de l’esprit dans le domaine public, alors intervi-

ent la licence CC0 qui l’en approche le plus possible en autorisant les utilisateurs à « copier, modifi-

er, distribuer et représenter l’œuvre, même à des fins commerciales, sans avoir besoin de demander 

l’autorisation » dans le cadre où la loi du pays est respectée (Creative Commons, 2020). C’est donc la 

compilation de tous les droits cessibles en une seule licence. 

I.3.b.iii Le Droit de suite

Le droit de suite reste majoritairement étudié dans le cadre d’œuvre graphique plutôt que dans 

celui des œuvres littéraires. Pourtant, il a bien été incorporé dans la protection des droits d’auteur – 

tous types d’œuvre de l’esprit confondu – dès 1953 (Moreau, 2020) et garanti que les auteurs doivent 

être payés un pourcentage en cas de revente d’un produit et de reproduction (Guerreiro, Vincent & 

Wunderle, 2004). Afin de rendre cette protection plus efficace, les pays fondateurs de la communauté 

européenne se sont harmonisés, non sans débats et conflits parmi les pays membres (Moureau, 2006). 

Alors que les droits de suite et leurs incidences économiques sont défendus dans la Loi, de nombreux 
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économistes et législateur dénoncent le manque d’application possible, puisque les reventes ne peu-

vent être régulées sans être officielles, or, peu de ces transactions le sont (Farcie & Petrou, 2012). De 

plus, le droit de suite dans le monde littéraire fait débat : alors que les reproductions de peintures ou de 

photographies font partie du processus créatif, et que ce qui valorise l’œuvre est sa paternité, la repro-

duction et l’appropriation de livre serait considérées comme de la contrefaçon et donc du plagiat. De 

ce fait, le droit de suite prend une forme différente dans le monde de la littérature, puisqu’il concerne 

également l’écriture de suite à une œuvre existante.

Mais là est le débat : les œuvres de nombreux auteurs sont qualifiées comme faisant partie du 

patrimoine culturel et considérées par certains comme devant être protégées. C’est-à-dire qu’ils ne 

sont pas seulement des romans, mais bel et bien des « monuments », des symboles de la littérature, que 

ce soit d’un pays ou d’un autre (Cornu, 2014). De ce fait, toute adaptation de produit littéraire connu, 

même dans le cas d’œuvres appartenant au domaine public, pourrait être considéré comme une atteinte 

à l’intégrité du livre et de ce fait aller à l’encontre des droits de l’auteur ou de ses descendants (ibid.). 

En revanche, le traitement de tels livres et la qualification juridique qui en découle est source de conflit 

parmi les magistrats, comme le montre le cas des héritiers de Victor Hugo contre François Cérésa aux 

éditions Plon. 

En effet, selon la Cour d’appel de Paris, la suite d’une œuvre dépend du droit d’adaptation et 

de ce fait doit être protégée comme telle. Cette décision concernait les romans Cosette ou le temps 

des illusions et Marius le fugitif, deux œuvres annoncés comme suite à l’œuvre qui a été évoquée 

comme étant un « monument de la littérature mondiale », un produit achevé, Les Misérables de Victor 

Hugo (1862) ; les héritiers de ce dernier faisaient opposition à la création de ces suites malgré la fin 

du monopole d’exploitation, en offrant comme justification de leur demande une atteinte au respect de 

l’œuvre (Bruguière, 2017). Alors que la première décision judiciaire confirmait cette atteinte en quali-

fiant l’œuvre première de monument, la décision de la Cour de cassation recontextualise la création en 

réaffirmant qu’une suite était, dans les faits, une adaptation et donc que « sous réserve du respect du 

droit du nom et à l’intégrité de l’œuvre adaptée, la liberté de création s’oppose à ce que l’auteur ou ses 

héritiers interdisent qu’une suite lui soit donnée à l’expiration du monopole d’exploitation » (Cour de 

cassation de Paris, 2007). Le droit de suite peut, dans certains cas, être protégé dans le cadre littéraire 

par la loi. 

Les lois ne sont donc pas précises et permettent que l’interprétation de chacun viennent mettre 

un frein à l’édition ou au contraire, la voir évoluer. En prenant cette décision, la Cour de cassation de 

Paris établit un précédent qui est particulièrement important pour la fanfiction dans le cadre de l’at-

teinte à l’intégrité de l’œuvre. 
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I.3.C Dans la pratique

La fanfiction survit dans les non-dits et les échappatoires laissés par la Loi. Les droits pat-

rimoniaux ne sont pas affectés puisqu’aucun profit financier n’en est tiré et les droits moraux sont 

sauvegardés, entre autres, par le fait que la paternité de l’œuvre première soit explicitement octroyée à 

l’auteur grâce à l’indexation de l’œuvre par fandom, et le fait que l’infraction n’est visiblement établie 

qu’au cas par cas. Les différentes exceptions montrent que les œuvres secondes peuvent être protégée 

dans certains cas cependant. Alors, comment est régulé le droit d’auteur dans les tribunaux ? 

I.3.c.i Les décisions de justice pour plagiat

Le plagiat en littérature est associé à de la contrefaçon ou au détournement de manuscrit. Les 

deux cas doivent être prouvés explicitement et de façon manifeste afin de ne laisser aucun doute sur 

l’origine de l’œuvre seconde comme étant l’objet source, ce qui est difficile à faire puisque « l’écriture 

a toujours quelque chose de palimpseste, d’une sorte de surimpression recouvrant le tracé originaire 

dont on garde cependant le secret par devers soi » (Sleinmetz, 1993). L’œuvre doit être transformative 

pour être légale, et nombreux sont les conflits qui mèneront auteurs et éditeurs à vouloir condamner 

l’autre pour copie. Alors que la contrefaçon implique la représentation, la reproduction, la traduction, 

l’adaptation, et la transformation d’une œuvre, et peut donc être prouvée par l’œuvre elle-même, le 

détournement de manuscrit est plus difficile à déceler. En effet, le demandeur doit démontrer qu’il 

ou elle avait envoyé un manuscrit à une maison d’édition qui l’a publié avec un autre auteur, que ce 

soit dans son intégralité ou de manière quelque peu transformée. C’est ainsi que Philippe Guilhaume 

et les éditions Michel sont jugés coupables de contrefaçon pour avoir pris pour objet source le livre 

d’Arnaud-Aaron Upinsky, La tête coupée ou la parole coupée, et publié deux ouvrages comme objets 

seconds : Un Président à abattre et Lettre ouverte à tous les Français qui ne veulent plus être pris que 

pour des cons (Cour de cassation, 2003). 

À l’inverse, il est important de noter que tout type de contrefaçon n’est pas condamné. En effet, 

comme nous avons pu le voir, certains textes tombés dans le domaine public sont libres de droit et leur 

reprise et redistribution ne constituent pas un la création d’un texte original. Pourtant, le copyfraud est 

une pratique commune et parfois même excessive qui implique la revendication de droits d’auteur sur 

des œuvres tombés dans le domaine public, et ce, en reposant sur l’ajout de commentaire ou la modifi-

cation de la forme, comme le montre le cas de la librairie Droz contre les éditions classiques Garniers 

qui se disputaient les droits sur plusieurs manuscrits médiévaux (Tribunal des grandes instances de 

Paris, 2014). Ici, le juge reconnait les changements apportés par les paléographes – « Ce travail scien-

tifique ne consiste donc pas en une simple transcription automatique et repose sur des choix propres à 

l’éditeur » (ibid.) – cependant, ils sont considérés insuffisants, car ils ne présentent aucune originalité 

créative en ne répondant, selon la décision de justice, qu’à une intention de restitution de « la pensée et 

l’expression d’un auteur ancien » similairement à une traduction, et non pas à une volonté d’exprimer 
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la personnalité du nouvel auteur (ibid.). Ces textes ne constituent donc pas de nouvelles œuvres de 

l’esprit. 

Ce cas montre quelque chose de particulier : la notion de transformation est sujette à débat, et de 

ce fait, les décisions de justices sont faites au cas par cas. La contrefaçon implique deux éléments : un 

matériel (reprise du titre, du texte, de la couverture, etc.) et un moral (conscience du méfait). L’œuvre 

originale et la contrefaçon supposée sont comparées afin de déterminer si la composition – c’est-à-dire 

la trame de l’histoire – et/ou l’expression – donc le texte lui-même – sont similaires de façon flagrante 

(Pierrat c, 2013). Quant à la conscience du méfait, il est considéré que les éditeurs sont censés veiller 

à l’absence de plagiat dans les œuvres qu’ils publient, ce qui est difficile de faire tant les œuvres sont 

nombreuses, et plus encore difficile à prouver (ibid.). Alors que la contrefaçon, et donc le plagiat, est 

sévèrement punie par la loi, elle concerne principalement les publications publiées qui reprennent des 

éléments semblables. Mais qu’en est-il des adaptations ? 

I.3.c.ii Conflits entourant les œuvres composites

Une adaptation ou une œuvre dérivée a pour objectif de prendre les éléments d’un objet source 

et de les transformer en un nouvel objet, tout comme le fait la fanfiction, mis à part le contexte commer-

cial qui l’entoure. Cependant, la commercialisation d’une adaptation ne la rend pas licite, et la reprise 

d’éléments préexistants peuvent donc mener à des conflits. En effet, si l’œuvre peut paraître assez 

transformée par l’auteur pour certains éditeurs, le délit de contrefaçon peut être reconnu ou suspecté 

par les auteurs de l’œuvre première. Il faut donc que l’adaptation se distingue de l’objet source grâce 

à une expression et à une composition différente (Colombet, 1990) pour que la transformation soit ac-

ceptée comme suffisante dans le cas d’une œuvre littéraire vers une autre œuvre littéraire. Cependant, 

la qualité transformative d’une œuvre, comme l’ont montré les précédentes décisions de justices, peut 

porter à débat, d’autant plus quand l’œuvre est clairement liée malgré les efforts de modification. 

Par exemple, dans le cas de The Wind Done Gone (2001) écrit par Alice Randall, les tribunaux 

américains ont jugé que la reprise de Autant en emporte le vent8 (1936) de Margarett Mitchell était 

transformative et de ce fait, n’allait pas à l’encontre des droits d’auteurs (Krato, 2016), puisqu’elle était 

assez différente pour ne pas être considérée comme une œuvre dérivée contrairement à l’accusation. 

Cette incidence est intéressante dans le cadre de la fanfiction et plus particulièrement dans les possibil-

ités d’adaptation de manuscrits fanfictionnels, puisque l’auteure écrit une réelle fanfiction : elle reprend 

les évènements de Autant en emporte le vent avec les mêmes personnages, et suit la narration en accord 

avec le canon. Les seuls éléments réellement différenciateurs sont le nom des personnages et le point de 

vue suivit, ce qui permet d’inclure des scènes quelque peu différentes et des développements propres 

8 -  Titre original : Gone with the wind. Le titre de l’adaptation lie irréfutablement les deux œuvres sans pour autant les 
rendre indissociable. 
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au nouveau personnage principal (ibid.). Ces caractéristiques ont été jugées comme suffisantes pour 

autoriser la publication commercialisée de The Wind Done Gone. 

À l’inverse, dans un cas légèrement différent, les traductions de Le Rouge et le noir (1830) de 

Stendhal en Coréen, faites par An Dong Myun (1968) et Hong Sung Wan (1978), présentent des cas 

propres de plagiat condamnable. En effet, les deux traducteurs ont fait le choix de modifier le texte de 

manière flagrante, en portant atteinte à l’intégrité et à l’expression du texte, puisque des paragraphes 

et des phrases entières ont été retirés de la version finale (Lim, 2015). Or une telle modification ne 

peut que transmettre une version de l’œuvre originale qui tombe dans le faux, elle constitue donc une 

atteinte au droit d’auteur. En effet, une œuvre traduite fait partie des œuvres composites et répond à un 

régime particulier puisqu’elles sont censées retranscrire de manière fidèle l’œuvre dont elles s’inspirent 

(Léger, 2020).

I.3.c.iii Le traitement juridique de la fanfiction

Toutes ces informations nous aident à former une base d’étude de la fanfiction dans un contexte 

légal, puisque les droits d’auteur, étant vagues et menés à être interprétés, sont une source de débat. 

Malgré leur gratuité, raison pour laquelle les ayants-droits ne sont pas toujours à l’encontre de leur 

création, les fanfictions ne sont tout de même pas forcément légales. Les fanfictions sont les travaux 

de fans les plus ciblés par les conflits juridiques, pourtant le nombre d’écrits de fans et la facilité de 

propagation de celles-ci rendrait les attaques en justice frivole, puisque ce serait « plus couteux que 

profitable » (Oakey, 2011). 

Mais alors, la question porte donc, d’un point de vue juridique, sur la légalité théorique de 

la fanfiction et sur les personnes physiques ou morales qui doivent être sanctionnées. En effet, les 

sanctions, les censures et toutes autres peines liées au droit d’auteur ne mènent pas seulement à des 

sanctions pour l’auteur de l’objet second, mais également au « circuit de distribution » (François, 

2013). Pour cette raison et afin de se protéger, les plateformes de fanfictions peuvent se dédouaner 

de cette responsabilité, notamment en incluant dans leur règlement des interdictions de contenu cho-

quant, pour éviter une atteinte au droit moral par exemple (ibid.). Dans un même effort, Fanfiction.net 

inclue dans son règlement que les écrivains-lecteurs doivent créditer les ayants-droits. Ainsi, 88 % des 

écrivains-lecteurs prennent le temps et l’espace pour préciser aux lecteurs que les droits ne leur appar-

tiennent pas (Oakey, 2011). 

« Je ne possède ni Gossip Girl, ni ses personnages géniaux »9 

(xoxoDesireh, 2010, cité par Land, 2010). 

De tels disclaimers ou clauses de non-responsabilité n’offre qu‘une protection minimale et 

n’ont pas forcément de poids face aux actes commis. Les conflits envers les fanfictions apparaissent 

9 -  « I do not own Gossip girl or any of it’s amazing characters » (Notre Traduction)
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donc tout de même. En effet, les différents ayant droits des objets sources peuvent agir agressivement 

contre les fanfictions qui découlent de leurs œuvres, et donc contre le public qu’ils « ne peuvent pas 

maîtriser », ce qui sera notamment le cas de Warner Brothers à l’encontre des fanfictions Harry Potter 

ou de Lucasfilms pour Star Wars (François, 2007). 

Mais ce sont dans des cas particuliers où les auteurs des objets sources font connaître leur 

désapprobation de telles pratiques que la fanfiction devient une réelle source de conflit. Par exemple, 

Anne Rice, auteure de Entretiens avec un vampire (1976) refuse catégoriquement que ses œuvres 

soient interprétés ou utilisés dans le cadre de la fanfiction. Cela inclut donc les personnages, l’univers 

dans lequel ils se meuvent et la trame narrative. Elle indique ses sentiments sur le sujet sur son site, ce 

qui a mené à la suppression de milliers d’écrits de fans sur FF (Thomas, 2007). En effet, afin d’éviter 

les litiges qui pourraient mener à la clôture des plateformes ou à la pénalisation des écrivains-lecteurs, 

la majorité des partis visés par le désaccord d’un auteur ont tendance à se plier aux demandes explic-

ites, même quand le Fair Use peut être défendu (François, 2007). Le Fair Use fait référence, dans le 

droit international, est similaire aux exceptions aux droits d’auteur dans le CPI. Il concerne la pratique 

d’utiliser une œuvre première dans le cadre d’une critique, d’une parodie, d’une étude, en se basant, 

dans ce cas-ci, sur le fait que la fanfiction serait un outil transformatif de l’objet source dans une op-

tique critique et admirative, et ce, avec un but non lucratif (Krato, 2016). Cette pratique aurait pour 

effet d’apparenter la fanfiction à la parodie, et donc à un genre en lui-même. 

Le fait est qu’il n’y a pas de jurisprudence qui concerne la fanfiction, et de ce fait, la pratique 

montre que certains auteurs tels que George RR Martin sont contre ce procédé, alors que d’autres au 

contraire, telle que Stephenie Meyer, l’encourage. L’utilisation du Fair use comme défense systéma-

tique, ainsi que le repos fréquent sur la comparaison avec le pastiche (ibid.) mène à penser que la fan-

fiction pourrait avoir besoin d’être protégée ou régulée par un droit du genre similaire. En revanche, 

McCardle (2003) suggère que cette possibilité n’est que trop idéaliste, puisqu’elle considèrerait que 

toute fanfiction ne formerait qu’un seul et même genre. Or, les fanfictions sont variées en genre, en 

type d’adaptation et en intention d’écriture, comme nous avons pu le montrer. De ce fait, si le droit 

devait inclure la fanfiction comme un genre à part entière, il faudrait déjà déterminer les types d’œuvres 

secondes qui seraient protégées, ainsi que décliner une liste précise des genres admissibles par la loi ou 

non dans la fanfiction.



CHaPiTre ii
Les manuscrits comme sources 

de manuscrits et indicateurs de 
tendances narratives
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 II.1. méthodes de recherches de manuscrIt

« L’édition est une activité qui pourrait être définie comme une offre sans demande reposant 

sur la recherche permanente de prototype. » Par cela, Olivier Cohen fait appel à la notion d’offre et 

de demande qui régule les différents marchés économiques. Bien que l’édition puisse être divisée en 

plusieurs types d’offres et de demandes, ici, le fondateur des Éditions Olivier fait référence à l’offre de 

l’éditeur face à la demande du lecteur, et donc au produit livre qui ne peut être réclamé avec précision 

par les consommateurs sans qu’ils ne répondent eux-mêmes à leur demande. En effet, les lecteurs, 

comme tout groupe d’usager qui forme la demande, sont impliqués dans la conception des biens qui 

leur sont offert ; que ce soit dans le contenu, le format ou la présentation du bien livre, le lecteur peut 

devenir un concepteur dont « l’innovation est faite par et pour les usagers » (Calvignac, 2010). L’inno-

vation des usagers serait, dans le cas de la fanfiction, les écrits de fans eux-mêmes, dans leur entièreté 

ou dans les contenus narratifs et tropes qu’ils contiennent. En analysant celles-ci, mais également en 

utilisant les éléments disponibles sur les plateformes de fanfictions, les maisons d’édition ont à leur 

disposition des outils de recherches qui leur permettrait de trouver les éléments qui intéressent leurs 

lecteurs, et même potentiellement de trouver des fanfictions qu’ils pourraient transformer en manu-

scrits à éditer et publier. 

II.1.A INDICATEURS DE GOÛT

II.1.A.i Les kudos/favoris et les commentaires comme indicateurs de succès

Que ce soit les kudos sur AO3, les favoris sur FF ou les votes sur Wattpad, ce qui est plus com-

munément appelé un like dans les communautés en ligne peut servir d’indicateur de goût et de succès. 

Il pourrait donc indiquer aux maisons d’édition ce qui plait, ce qui ne plait pas et ce qui fait partie des 

tendances de lecture actuelle chez les jeunes. En obtenant plus d’information sur le fonctionnement du 

like et son importance sur les réseaux sociaux, cette étude vise à explorer l’utilisation de cette fonction-

nalité sur les plateformes de fanfictions pour en montrer les avantages dans la recherche de manuscrit 

parmi les fanfictions déjà écrites. 

Le nombre likes est un élément utilisé pour mesurer la réputation d’un utilisateur ou d’un 

contenu sur les réseaux sociaux suite à une publication. Ce nombre serait le résultat d’une intention 

stratégique d’obtenir l’approbation d’autrui, ou alors les conséquences involontaires « d’une évalua-

tion de la qualité documentaire des informations » (Cardon, 2013). Dans le cadre de la fanfiction, se 

posera donc la question de l’intention de l’écrivain-lecteur à laquelle cette étude tâchera de répondre 

par la suite. La notion de réputation endossée par l’avis des consommateurs via les likes et les commen-

taires est acceptée comme étant un réel indicateur, puisque celle-ci est de plus en plus associée à une 

valeur économique (Beauvisage & Mellet, 2016). Ainsi, le like et sa signification quant à l’e-réputation 

d’un écrivain-lecteur ou de ses fanfictions, à l’instar d’autres domaines d’influence sur internet, peu-

vent être indicateur d’un succès commercial potentiel. Le like a pour avantage d’obtenir le plus d’infor-
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mations possible sur l’avis des utilisateurs sans que ceux-ci aient besoin de temps ou de compétences 

particulières pour exprimer leur approbation (Cardon, 2013). Ceci signifie que le like sert d’élément 

de mesure quantitative de ce qui est apprécié par les consommateurs, et dans le cas des plateformes de 

fanfictions, par les lecteurs-fans qui, rappelons-nous, sont des lecteurs traditionnels également. De ce 

fait, trier les fanfictions par ordres de likes permettrait la lecture des travaux les plus appréciés et met-

traient des manuscrits à portée de main des éditeurs pour être évalué dans le cadre de leur ligne édito-

riale. La réputation d’une fanfiction, et donc du manuscrit qu’elle peut devenir après modification pour 

éviter les conflits avec l’objet source, est ainsi quantifiable. Ces gestes individuels indiquent un avis 

de masse, des informations quantifiables et qui peuvent alors être inscrites dans le calcul de rentabilité 

d’un manuscrit. En effet, le nombre de likes peut être traduit en un phénomène comptable, favorisé par 

les entreprises (Candel & Gomez-Meija, 2016). 

Le like est non seulement un indicateur de goût, mais également du taux d’engagement, puis-

que l’utilisateur souhaite manifester son appréciation pour la publication. Mais n’étant qu’un élément 

quantitatif, il est impossible pour l’éditeur de mesurer les raisons pour lesquelles la fanfiction plaît. Il 

ne peut donc pas déterminer les éléments narratifs qu’il devrait rechercher dans les manuscrits qu’il 

reçoit ou qu’il cherche, ni ce qu’il devrait garder ou demander à l’auteur de modifier. En revanche, la 

fonction de commentaire, elle, invite le lecteur-fan à déposer son avis de façon plus précise, et ouvre 

par ailleurs la porte à une critique poussée et constructive du fanwork qu’il évalue. Les commentaires 

ne sont pas postés par la majorité des consommateurs, et pourtant ils peuvent être un réel atout (une 

fois triés) pour obtenir un avis critique, bienveillant et averti (Granjon & Denouël, 2010). L’analyse des 

commentaires permet une étude qualitative de la fanfiction/du manuscrit, en examinant les motivations 

de visites, les opinions générées, la satisfaction, ainsi que l’intention de recommandation et de revisite 

qui sont des indicateurs clefs à l’étude marketing et de rentabilité (Flores, 2016). 

Par exemple, les commentaires de la fanfiction Envers et contre eux de Loufoca-Granger pub-

liée le 16.04.2013 sur FF, expriment un ressenti similaire et répété par les lecteurs-fans, ce qui peut 

être indicateur de tendance. En effet, ils s’accordent à dire que le comportement des protagonistes 

romantiques n’était pas appréciable au début de l’histoire pour ensuite évoluer vers une belle histoire 

Figure 8 – Exemple de commentaires 
sur Envers et contre eux de Loufo-
ca-Granger, par Elisext32 (29.07.2022). 
Consulté 13.08.2022.

Figure 9 – Exemple de commen-
taires sur Envers et contre eux de 
Loufoca-Granger, par Moelluse66 
(15.03.2021). Consulté 13.08.2022

Figure 10 – Exemple de commentaires 
sur Envers et contre eux de Loufo-
ca-Granger, par Invité (25.12.2021). 
Consulté 13.08.2022.
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romantique et ainsi devenir une bonne romance « Ennemis à amants » (Annexe VIII). 

Les avis ne sont pas toujours en accord cependant, comme peuvent en témoigner les deux com-

mentaires (ci-dessous) sur la fanfiction Le temps d’une vie de Lonely Seira publiée le 25.02.2009 sur 

FF. En effet, les deux commentaires ne sont pas en accord avec leur niveau de satisfaction, et pourtant, 

ils sont tous deux constructifs dans leur apport d’information sur les raisons de leur appréciation ou 

non (annexe VIII).   

Ainsi, les kudos et les commentaires permettent d’allier études quantitative et qualitative afin 

d’établir les fanfictions ayant le plus de succès. Une fois établie, ces fanfictions peuvent être trans-

formées pour se détacher de l’objet source puis se transformer en manuscrit publiable.  

II.1.a.ii Les tags : des indicateurs narratifs

Le tag est un moyen d’explorer la narrativité de la fanfiction en étudiant les éléments narratifs 

qui sont inclus dans les écrits, tout en évaluant leur popularité variable. Comme nous l’avons déjà 

établi, les tags, ou hashtags, reflètent l’indexation des plateformes de fanfictions qui évolue au gré des 

écrivains-lecteurs. Cette méthode de tri des histoires, en indiquant des éléments clefs de leur contenu, 

permet ainsi de connaître les aspects narratifs qui sont inclus dans les écrits et ainsi d’indexer les fan-

fictions par sous-genre paralittéraire, par tropes ou par trigger warning. Ce sont donc des outils de tri, 

mais peut-être plus important encore, ce sont des outils qui développent la visibilité des écrivains-lec-

teurs puisque adopter cette méthode d’indexation les mets en lien avec d’autres fictions similaires. En 

effet, grâce à l’insertion de métadonnées via les tags (Mahfouz, 2020), cliquer sur l’hyperlien du tag 

rend accessible toutes les publications qui le contiennent et donc, aux objets ou sujets semblables (La 

Rocca, 2020). Avec cette nouvelle visibilité, il peut être constaté que la popularité des utilisateurs est 

accrue. Dans le cas de Twitter, par exemple, l’utilisation de hashtags systématiques dans les postes 

augmente le nombre de followers (d’abonnés à un compte Twitter et donc aux publications d’un utili-

Figure 11 – Exemple de commentaires 
sur Le Temps d’une vie de Lonely Seira, 
par Inactif deleted, le 23.07.2019. Con-
sulté 13.08.2022

Figure 12 – Exemple de commentaires 
sur Le Temps d’une vie de Lonely Seira, 
par Chiara Bones (17.01.2021). Con-
sulté 13.08.2022
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sateur particulier) ; la différence est significative, puisque le nombre de followers est multiplié par 2.88, 

contrairement à ceux qui n’utilisent pas de hashtags, qui ne voit leur nombre d’abonnés augmenter que 

de 0.88 (Martín & al., 2016). Le tag est également un élément socio-linguistique qui grâce aux utilisa-

teurs construit une réalité sociale et a un impact sur le monde en dehors des réseaux sociaux (La Rocca, 

2020). Si le tag a des effets sur le monde social, il en est donc déductible qu’il influence la perception 

des cercles de leurs utilisateurs. Il ne serait alors pas impensable d’imaginer que le tag, ayant un impact 

sur le lecteur (la demande) influence pareillement le marché du livre (l’offre). Le tag peut de ce fait être 

un outil informateur sur la popularité de certains éléments narratifs, et une analyse de leur contenu peut 

indiquer aux maisons d’édition ce que leur lectorat souhaite lire. Ainsi, parmi les tags, nous pouvons 

trouver des tropes, des précisions quant au genre paralittéraire et des trigger warnings.  

La trope fait référence aux redondances narratives réduites à des explications en quelques 

mots, aux squelettes, des histoires principales et secondaires, telles que « Ennemi à amant », « famille 

choisie », ou encore « l’élu ». La trope est une utilisation du mot anglais et a pour traduction la plus 

proche « stéréotype » ou « cliché », cependant ces traductions sont incomplètes puisqu’elles n’an-

crent pas le mot dans le milieu littéraire, élargissant ainsi le domaine d’application, qui plus est, avec 

une connotation négative qui n’existe pas en anglais. Cette dissonance entre les traductions et le mot 

anglais, ainsi qu’une folksonomie internationale mènent à l’utilisation du mot trope. Il est donc im-

portant de souligner que la trope narrative se différencie du trope en rhétorique. Comme nous l’avons 

déjà établi, les tropes apparaissent souvent sous formes de tags qui servent à indexer les fanfictions. 

Les différentes plateformes permettent une étude quantitative de la trope à travers les tags ; ces études 

pourraient permettre d’établir les tropes les plus populaires ou les plus publiées. Ces tropes sont donc 

des redondances, le recyclage perpétuel d’une trame narrative reconnaissable à travers les différentes 

fonctions mises en scènes (personnages, archétypes, situations initiales, amorces...). La trope repose 

sur la capacité du lecteur à reconnaitre le « code narratif » d’une amorce, soit d’un élément implicite 

dont l’importance ne sera reconnue que rétrospectivement (Genette, 1972). C’est par habitude qu’un 

lecteur va développer des compétences narratives nécessaires à l’identification des différents codes, et 

des différents squelettes narratifs qui existent (Tréfousse, 2014), autrement dit des tropes qui ont donc 

une valeur structurale. Ainsi, le lecteur peut développer des préférences qui seront, dans la fanfiction, 

indexées et étudiables grâce aux tags.  

Les tags n’indiquent cependant pas que les tropes, mais donnent d’autres éléments narratifs 

également, comme des informations concernant des précisions de genre. Ainsi « Romance » n’est pas 

suffisant à l’indexation des fanfictions, et les tags contiennent donc des mots tels que « fluff » (au-

trement dit, « fleur bleue »), « âmes sœurs », « slow burn » (qui désigne une romance à progression 

lente). Alors que les genres littéraires se divisent en catégories de formes, plutôt que de contenu, il est 

possible de constater que librairies et les bibliothèques reflètent, non pas un système de classification 

purement académique, mais plutôt les pratiques de lecture et les intérêts de leurs consommateurs. 
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Ainsi, les acteurs du livre concentrent leurs méthodes d’indexation sur l’intrigue ou l’action (Pernoo, 

2001) à l’instar des classifications par tags qui mettent en avant la demande du lectorat. Il en va de 

même pour les triggers warning, qui sont donc des avertissements. La recherche ou la suppression de 

tels tags peuvent donner une indication de l’évolution des sensibilités des lecteurs. On y trouvera des 

tags tels que « Major Character Death » (mort d’un personnage important), « Non-con » (rapport non 

consenti), « automutilation » ou encore « maltraitance infantile ».  Le tag sert donc à prévenir le lecteur 

de ce qu’il va trouver dans l’histoire.  Alors que la télévision fait déjà l’objet de recommandation quant 

à l’âge de visionnage (Papin, 2010), l’accompagnement de ces conseils par des avertissements spéci-

fiques tels que «violence », « sexe », « nudité » par exemple (n.b, Netflix) se trouvent de plus en plus 

fréquemment. Pour autant, le monde littéraire ne connaît aucune classification systématique au-delà 

des catégories d’âges associées aux genres littéraires, qui ne sont pas des systèmes d’avertissements, 

mais des recommandations quant au niveau de lecture et à la démographie cible. Cette multiplication 

presque systématique des avertissements dans le monde de la fanfiction témoigne d’un besoin ou d’un 

désire des lecteurs d’avoir de telles alertes. 

II.1.a.iii Utiliser ces données

La sélection des manuscrits et des éléments narratifs qui peuvent ou non être publié dépend 

largement de spéculation sur le marché – ce que l’éditeur pense que le lecteur veut lire (Lévêque, 

2016). Mais à notre ère, en plus du retour direct des lecteurs sur ce qui a déjà été publié dans l’édition 

traditionnelle, il est possible d’étudier un phénomène qui va plus vite que la chaîne du livre. Les plate-

formes de fanfictions offrent des outils de tri qui permettent à ses utilisateurs de rechercher ce qu’ils 

veulent, et donc par extension, de montrer aux éditeurs ce que le lectorat cible souhaite voir dans ses 

lectures. C’est l’expression de la demande du marché. En étudiant les tags pour trier les tendances 

narratives de lecture, et en utilisant les likes et les commentaires comme indicateurs de succès de man-

uscrits potentiels, il est possible de définir une ligne éditoriale plus en adéquation avec le lecteur, et 

même de trouver du contenu à publier. Ici, nous utiliserons les données fournies par l’OTW10 (2021) 

qui se concentrent sur leur propre plateforme : AO3. Afin d’établir une liste de tags pertinente à cette 

étude, les données obtenues ont été triées et les saisies relatives aux stades de lecture/d’écriture, au 

format (one shot, court, série...) et les redondances relevées (par exemple, ne garder qu’un seul de ces 

deux tags : PWP ou Porn without plot11) ont été exclues de la liste étudiée, soit des trente tags les plus 

populaires. De ce fait, les tags restants permettent l’étude des tropes ou des éléments narratifs. De ce 

fait, l’analyse qui suit est un exemple de l’utilisation qui peut être faite des données fanfictionnelles par 

une maison d’édition, des conclusions qui peuvent en être déduites. 

Les tags nous apportent des informations primordiales à la compréhension de la demande du 

lecteur. Il est à noter, cependant, que les histoires fanfictionnelles semblent orientées principalement 

10 -  Organization for Transformative Works – Organisation pour les œuvres transformatives
11 -  Pornographie sans histoire
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vers la romance, les tragédies qui relèvent des sentiments tristes et anxieux, et seulement en dernier 

lieu vers l’humour.  En effet, 66.6 % des tags sont liés à la romance dont 45 % font référence à des 

éléments sexuellement explicite. On peut donc comprendre une forte popularité pour l’érotisme parmi 

ces lecteurs de romance fanfictionnelle. Le marché de la romance est générateur de 58.2 millions d’eu-

ros en 2016 (Guillemaud, 2021), il n’est ainsi pas surprenant que la popularité du genre soit également 

présente sur les réseaux fanfictionnels, pour autant, il n’est que quatrième sur la classification du CNL 

(2021) lorsqu’il s’agit de roman. Pour une étude de marché en amont de la création d’une nouvelle ligne 

éditoriale, il est ainsi possible de définir la romance comme étant un secteur particulièrement propice 

au succès commercial, et plus précisément l’érotique, puisque la demande existe et est dominante. Les 

tags principaux sont : fluff (« fleur bleue », est le premier tag), slow burn (« évolution lente ») et  alpha/

beta/omega12 pour la romance, et anal sex, oral sex et hand jobs (en anglais : branlette) pour l’érotique. 

Cette dominance romantique est succédée par le drame et la tragédie. Alors que le tag le plus utilisé 

est fluff, le second est angst qui fait référence à la tragédie, l’anxiété et l’angoisse interne. Ce tag est 

accompagné, parmi les trente plus populaires, par d’autres tropes qui renforcent cet attrait pour la 

tragédie : hurt/comfort (souffrance/réconfort), violence et dépression. Ces tropes sont donc potentielle-

ment des points d’intérêt à prendre en compte et à évaluer durant la lecture et sélection des manuscrits 

reçus par l’éditeur. Il est significatif d’indiquer que la fanfiction semble être un bon élément d’étude en 

ce qui concerne la romance et ses différents sous-genres, puisque les attentes précises des lecteurs sont 

indiquées dans les tags, contrairement aux autres genres paralittéraires abordés. 

La sélection de manuscrit, quant à elle, se ferait grâce aux likes. L’éditeur peut prendre en 

compte sa ligne éditorial en faisant un tri préalable grâce aux tags (et aux langues pour une meilleure 

compréhension), ou alors s’intéresser de manière plus globale aux fanficions les plus populaires des 

sites web choisis. En prenant l’exemple des fanfictions françaises et en les triant par kudos sur AO3, on 

peut voir que la première histoire proposée n’est autre qu’une RPF13, puisqu’il s’agit d’une fanfiction 

sur des célébrités, ici le boy band One Direction (Search Works, s.d). La fanfiction en question RUN 

de LouHazz (2013), le deuxième volet d’une trilogie fanfictionnelle, a été lue plus de 32 000 fois et a 

reçu 1169 kudos. Cette histoire est particulièrement intéressante puisqu’étant rattachée à des célébrités, 

l’histoire qui les entoure n’est que pure fiction et bien qu’inspiré de la réalité, ne repose sur aucune 

narration préexistante. Les efforts transformatifs nécessaires à la création d’un produit original en est 

donc plus que simplifié, et le succès de la fanfiction est indicatrice d’un engouement pour l’histoire. 

C’est ainsi un succès commercial potentiel. Bien évidement, une fanfiction à succès ne peut devenir 

un livre sans tout d’abord devenir un manuscrit à travailler. L’éditeur peut donc ainsi retrouver des his-

toires qui ont un fort potentiel de rentabilité exprimé par les interactions sociales sur le manuscrit. Il est 

important également de prendre en compte les commentaires. En effet, les mauvais avis de livre sont 

12 -  Trope ayant pour objet des relations amoureuses et sexuelles prédéterminées par un élément biologique souvent mais 
exclusivement liées à des personnages métamorphes.
13 -  Real Person Fanfiction
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sources de revenus pour les auteurs peu connus et les multiplient par 45 % (Berger & al., 2010), nous 

pouvons donc en conclure, que les raisons d’un trafic important sur une fanfiction n’est pas garant de 

son appréciation et qu’il est donc nécessaire de vérifier le ressenti global des lecteurs pour évaluer sa 

rentabilité potentielle. Dans le cas de RUN (2013), nous pouvons voir plusieurs commentaires appré-

ciatifs. C’est donc un manuscrit potentiellement idéal selon la ligne éditoriale de la maison d’édition 

qui en fait l’étude : 

« Je tenais à vous remercier d’avoir écrit ce chef d’œuvre qui continue avec son deuxième tome 

run. » – (Emmy, 2013) 

« Votre fiction est ma préféré a vie et je ne parles pas seulement des fanfiction Larry même one 

diction même fanfiction en générale, non, mais la meilleure histoire que j’ai lu tout confondu. » (Ara-

bell, 2015) 

II.1.B. Avis des lecteurs : les liraient-ils ? 

II.1.b.i Méthodologie

Le livre repose principalement sur le marketing de l’offre, puisque c’est réellement l’artiste, ici 

l’auteur, qui met en avant un produit sans recherches préalables. Cependant, les maisons d’édition ont 

pour objectif de générer des revenus, ce qui créé la nécessité d’étudier les tendances de lecture, et ainsi 

d’analyser les achats précédents et les avis clients pour se former un profil de demande. Ce n’est qu’une 

Figure 13 — les indicateurs de succès
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fois ce profil connu, que les maisons d’édition peuvent convaincre les lecteurs de la qualité de leur livre 

avant de l’avoir lu. Afin de comprendre les motivations des lecteurs, cette étude vise à vérifier que le 

sentiment d’appartenance et de complémentarité se retrouve entre lecture traditionnelle et lecture de 

fanfictions selon une axiologie de la perception de la qualité. En effet, si une complémentarité peut être 

formulée entre ces différentes pratiques, une stratégie marketing peut en être déduite, surtout dans les 

domaines culturels (Evrard, 2015). Établir la rentabilité d’une histoire passe, d’une part, par l’évalu-

ation de l’offre, c’est-à-dire des fanfictions et des plateformes des fanfictions, en faisant des analyses 

qualitatives grâce aux commentaires, et quantitatives grâce aux tags et aux likes ; et d’autre part, par 

l’analyse de la demande. Là, entre en jeu l’enquête effectuée dans le cadre de cette étude. 

Afin d’établir l’état de la demande, il est nécessaire de prendre une approche différente à l’étude 

du marché du livre en engageant des communications avec des lecteurs directement. L’utilisation d’un 

questionnaire de masse est délibérée et importante dans la détermination de la réaction du lectorat tradi-

tionnel face aux fanfictions en générale, mais également, de leur perception, et celle des lecteurs-fans, 

de la fanfiction devenue livre. Une axiologie peut être déduite des réponses indiquées concernant la 

narrativité de la fanfiction et ainsi, concernant son utilisation commerciale et sa demande relative à ce 

type de texte, afin de potentiellement orienter les décisions éditoriales. 

Cette enquête de terrain se présente donc comme un questionnaire semi-ouvert, dont la portée 

ne se cantonne pas seulement à cette partie de notre étude. Elle est composée de questions ouvertes 

qui permettent la libre expression, bien que dirigée et limitée par un nombre de caractères minimum. 

Celles-ci permettent d’éclairer les points plus précis qui auraient pu échapper à notre réflexion au préal-

able. Cependant, principalement, ce questionnaire se présente sous forme de sondage aux réponses à 

choix multiples pour une étude majoritairement quantitative (TT, 2017). 

Cette méthode présente plusieurs avantages. Dans un premier temps, le questionnaire en ligne 

fait tomber les murs et les limites géographiques pour permettre l’atteinte d’un grand nombre d’indi-

vidus de manière plus rapide et surtout plus intime. En effet, cette atteinte du public via internet a un 

intérêt particulier : l’anonymat. Ce qu’il apporte, c’est une sincérité qui est octroyée plus facilement 

quand le sondage n’a pas d’accompagnateur, puisqu’il y a moins de chances de présence de juge-

ment social, ou en tout cas, de la peur qui lui serait associée, et ce, même lorsque le sujet est sensible 

(Belleau & Gingras, 2015). Cependant, bien qu’ils répondent avec plus de sincérité, il semblerait que 

l’attention portée aux questions et réponses seraient divisées à cause de l’environnement qui entoure le 

répondant. Afin de pallier cela, nous avons décidé d’écrire des questions et des réponses possibles de 

façon succincte et précise avec un temps de réponse nécessaire inférieur à deux minutes. Cela permet 

une rétention de l’attention jusqu’à la fin du questionnaire. Un autre inconvénient correspond au man-

que de question sur l’échantillon, puisque tout le monde peut y répondre (ibid.). Afin de ne pas subir 

entièrement cela, nous avons visé le lecteur via les réseaux sociaux dédiés à la lecture, en le nommant 

dans les publications. 
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D’autres éléments influencent notre étude plus pertinemment. En effet, la question de la largeur 

de l’échantillon, que nous avons essayé d’élargir en faisant appel à l’aide de plusieurs influenceurs 

livresques pour sa diffusion, aurait pu être trop faible pour former des tendances réelles. Nous avons 

recueilli un total de 384 réponses pour le sondage La Fanfiction et les lecteurs (Annexe III). Une autre 

appréhension concernait l’atteinte d’un public principalement jeune, puisque la diffusion du formulaire 

est principalement faite sur les réseaux sociaux et par mail, et en effet, 87,8 % des réponses sont lim-

itées à une tranche d’âge de 16 – 30 ans. La limitation se poursuit avec un taux de 91.1 % de lectrices 

ayant répondu comparer aux lecteurs à 3.6 % et 4.7 % de personnes non-binaires. Ainsi, le lectorat 

interrogé n’est pas représentatif de la population qui lit.  

II.1.B.ii Résultats d’enquête

Afin de permettre une organisation des résultats d’enquête encadrée, nous étudierons ceux-ci 

selon trois catégories de réponses. Dans un premier temps, il est important de définir le rapport entre 

le lecteur et la fanfiction en déterminant les préférences et les différences perçues entre la littérature 

traditionnelle et les fanfictions elle-même. Dans un second temps, il est intéressant de se pencher sur 

l’appréhension des pratiques éditoriales de la fanfiction, afin de comprendre ce qui pourrait être utilisé 

et transporté vers l’édition traditionnelle. 

Le questionnaire est départagé en deux groupes de personnes : les lecteurs de fanfictions 

(59.9 %) et les lecteurs d’œuvres uniquement issues de l’édition traditionnelle (40.1 %). Bien que par-

mi tous ces derniers, 72.6 % ont une préférence pour les livres publiés (aux formats numériques et im-

primé confondus), les origines fanfictionnelles d’un livre publié ne sont principalement pas un facteur 

décisionnel dans son achat. D’ailleurs, seuls 2 points séparent ceux qui ont répondu « Jamais » (7.7 %) 

de ce qui ont dit « Absolument » (9.9 %). Une autre catégorie également en dessous de 10 % indique 

que les lecteurs de fanfiction auraient une prédilection pour les livres issus de fanfiction, dans le cas où 

il s’agirait d’un récit qu’ils connaissent, pour soutenir l’auteur. D’ailleurs, les lecteurs de fanfiction ont 

majoritairement en tête des écrivains-lecteurs qu’ils aimeraient voir publiés (75.7 %). 

Comme nous l’avons indiqué, bien que les lecteurs de fanfiction soient majoritaires dans le 

groupe interrogé, les résultats globaux indiquent que la préférence reste tout de même dirigée vers 

les ouvrages publiés. Les raisons varient et sont utilisées dans les deux cas, pour autant la répartition 

est claire : alors que les lecteurs préfèrent la fanfiction à cause du prix à 75 % et de son accessibilité à 

55.8 %, les livres en ressortent majoritairement favorisés pour leur qualité et leur légitimité, arguments 

choisis par 90 % et 88.8 % des lecteurs respectivement.

Quant aux pratiques éditoriales, il semble y avoir un réel intérêt pour les pratiques d’indexation 

de la fanfiction sur les plateformes. En effet, à la question « La fanfiction, grâce à son indexation sur 

internet, possède des indications disponibles avant la lecture (ex :  la présence de contenu choquant tel 

que des précisions sur le contenu sexuel, la violence ou le harcèlement ou alors, des éléments narratifs 
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tels que «d’ennemis à amants» ou «famille choisie»...). Qu’en pensez-vous ? » la vaste majorité est 

favorable. En effet, 73.4 % répondent « Cela m’aiderait à trouver ce que je veux plus facilement », et 

12.8 % sélectionnent « Cela enlèverait l’élément de surprise et gâcherait mon expérience ». Les 13.8 % 

restant varient grâce aux réponses personnalisées. Certaines font références aux incompatibilités de ce 

système avec la fanfiction, ou alors considère que les maisons d’édition ont déjà des outils propres à 

cela : « Je pense que ça fait sens en fanfictions dans la mesure où il n’y a aucun moyen de remettre en 

contexte l’auteur (pas de collection, de ligne éditoriale permettant de se douter d’un contenu difficile), 

mais je ne tiens pas particulièrement à ce que ça apparaisse sur tous mes livres. » D’autres avancent 

qu’ils n’utilisent pas personnellement ce système, mais considère qu’il ne correspond qu’à un com-

plément, qui peut être utile aux autres : « Je suis d’accord que les trigger warning soient affichés, mais 

pas la trope, ça gâcherait la surprise. » De manière extrêmement majoritaire, cependant, ce qui semble 

susciter le besoin de précision est le suivant : alors que les avis sur les tropes varient, tous ou presque 

concordent : les triggers warnings sont importants et devrait être inclus. C’est un avis partagé par de 

nombreux lecteurs, et pas seulement par ceux qui lisent de la fanfiction et connaissent déjà ce concept. 

Voici certains commentaires anonymes : « Cela me permettrait d’être avertis, » « Ça m’aiderait surtout 

pour mon fils, » « C’est bien de préciser si certains passages sont susceptibles de heurter la sensibilité 

(si traumatisme), » « Je fais en sorte de ne pas le lire pour ne pas me spoiler, mais je trouve ça bien pour 

ceux qui ont besoin de connaître les TW. » 

Figure 14 — Résultats : achèteriez-vous un livre devenu fanfiction ?
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Figure 15 — Les causes de préférence

II.1.B.iii Interprétation des résultats

Il est facile de tirer certaines conclusions de ces résultats, malgré les limites que nous avons 

mentionnées. Il est d’ailleurs important de rappeler que l’échantillon interrogé set un public principa-

lement formé de lectrices entre 16 et 30 ans, dont la majorité lit également de la fanfiction, et de ce fait 

n’est pas entièrement représentative du lectorat francophone dans sa globalité. Pour autant, les données 

collectées ont tout de même une valeur informative. 

Dans un premier temps, elles montrent que même les lecteurs de fanfictions ont pour préfé-

rence les livres papiers ou les livres électroniques. Cet indicateur sous-entend que la fanfiction reste un 

genre littéraire, et dans ce cas-ci, fait l’objet d’une sélection. Cette sélection repose sur des conditions 

pratiques et économiques puisque le prix et l’accessibilité sont les deux données les plus sélection-

nées pour justifier la préférence des lecteurs pour la fanfiction. En effet, la fanfiction reposant sur le 

principe de l’économie du don, aucun échange monétaire est attendu, et de ce fait, elle est préférable 

pour les jeunes qui ne peuvent pas forcément se permettre des achats répétés de livres. L’accessibilité 

est également donnée comme raison principale. À nouveau un critère pratique, c’est en seulement 

quelques clics que la fanfiction est accessible. En revanche, la qualité, la légitimité et la facilité à ob-

tenir ce que l’on cherche est indiqué comme avantage du livre publié. Cela implique qu’il existe une 

certaine axiologie des valeurs associée à ce phénomène : le livre semble avoir plus de valeur, être plus 

qualitatif grâce au travail éditorial. Pour autant, la valeur de la fanfiction peut être évaluée à la hausse 

individuellement, et plus particulièrement grâce aux écrivains-lecteurs. En effet, le nombre important 

de lecteurs-fans qui admettent vouloir voir un des écrivains-lecteurs qu’ils lisent être publiés et présent 

sur le marché du livre indique que la vision de la fanfiction, relative à des activités ou des personnes 

précises, est appréciée positivement. 

Cette dualité de perception est probablement ce qui influence la perception des livres produit à 
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partir de fanfiction. Bien qu’il y ait plus de lecteurs qui indiquent ne « jamais » vouloir lire un tel récit 

que de lecteurs qui seraient « absolument » attirés par ces origines, principalement, le facteur fanfiction 

ne serait pas décisionnel dans l’achat d’un livre. Cela signifie deux choses pour les maisons d’édition : 

Annoncer les origines fanfictionnelles ne sera pas une méthode efficace de promotion. Cela im-

plique que les slogans promotionnels tels que « issu du phénomène Wattpad » par exemple, n’aura pas 

d’impact particulier sur la majorité des consommateurs ; Les origines fanfictionnelles d’un roman ne 

seront pas détracteur à l’achat. Ainsi, cacher les origines du livre aura un effet peu impactant sur le dy-

namisme des ventes. L’intérêt d’avoir ces connaissances est de savoir l’impact que peut avoir la fanfic-

tion sur l’achat. Cela implique que les slogans promotionnels tels que « issu du phénomène Wattpad » 

par exemple, n’aura pas d’impact particulier sur la majorité des consommateurs. Alors que promouvoir 

l’origine fanfictionnelle d’un roman n’aura pas d’effet particulier seul, ajouter une mention du pseu-

donyme utilisé par l’auteur en tant qu’écrivain-lecteur pourrait susciter l’intérêt des lecteurs-fans. Cela 

cumulerait les deux groupes – ceux qui sont intéressés par les adaptations fanfictionnelles, et ceux qui 

ne seraient intéressés que dans le cas d’écrivains-lecteurs précis. 

Un autre élément important qui peut être déduit de ces données est le suivant : les tags et les 

tropes sont demandés, et même dans les cas où ils ne le sont pas, les trigger warnings, autrement dit les 

avertissements, sont tout de même appréciés par les lecteurs. Les commentaires formulés précédem-

ment ont été sélectionnés de façon fortuite au fur et à mesures de notre lecture (Annexe III). Ils sont, 

pour autant, de bonnes représentations du sentiment majoritaire : les avertissements sont nécessaires. 

Les lecteurs de fanfictions en comprennent l’intérêt, que ce soit pour eux ou pour les autres, et les lec-

teurs traditionnels admettent que ça les aiderait à l’achat, afin de choisir des livres pour eux-mêmes et 

pour les autres. 

Figure 16 — Résultats
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II.1.C L’avis des éditeurs : est-ce faisable ?

II.1.C.i Les premières expériences

L’utilisation de la fanfiction peut être tentée au cas par cas pour la transformation de fanfic-

tions en manuscrits, mais il est possible de se demander ce qu’il en est de la commercialisation de la 

fanfiction de manière plus directe. En 2013, Amazon annonce le nouveau modèle de publication qui 

permet la mise en vente d’histoires « autorisées et inspirées de mondes populaires » et un taux de droits 

d’auteur beaucoup plus élevé que la moyenne puisque les écrivains-lecteurs publiés perçoivent 35 % 

des ventes (Amazon Inc., 2013) contre 8,6 % dans l’industrie traditionnelle (Sapiro & Rabot, 2017). 

Ce concept a des conditions, notamment sur la longueur du livre, soit 10 000 mots pour avoir droit à ce 

type de rémunération, l’absence de pornographie, de contenu offensant, de crossover14 et de référenc-

es excessives à des marques déposées ; sont également imposés des efforts pour la satisfaction client 

(beau format, titre cohérent...), et le respect des droits d’auteurs (Pepitone, 2013). Ici, le droit d’auteur 

est conservé par l’entreprise et ses auteurs grâce aux partenariats qu’Amazon a obtenus auprès de 

certaines franchises à succès telles que Pretty Little Liars de Sarah Shepard (2006), cependant, le peu 

de marques associées et les limites imposées ne sont pas appréciés des fans et n’attirent pas les inter-

actions nécessaires à la bonne continuation de l’entreprise (Kennedy & Buchsbaum, 2022). En 2018, 

Kindle Worlds ferme donc ses portes et révoque les droits de publication des œuvres puisque le droit 

d’auteur n’était applicable que par le biais d’Amazon Inc. (Readers Entertainment, 2018). 

Un autre exemple de tentative de monétisation du système de la fanfiction est Fanlib. L’ouver-

ture de Fanlib en 2007 présente une première tentative de monétisation des pratiques fanfictionnelles 

en créant une archive de textes de fans où les publicités peuvent apparaître et ainsi générer des profits 

sur le nombre de visites, comme le font de nombreux réseaux sociaux et sites (Cupitt, 2008). L’archive 

est gratuite et invite les écrivains-lecteurs à poster sur celle-ci plutôt que d’autres en promettant, grâce à 

leur rémunération, des prix et des concours, doit des revenus d’une nature non monétaire (Scott, 2009). 

Alors que le business plan de Fanlib repose principalement sur les écrits de fans et, de ce fait, sur les 

écrivains-lecteurs, aucune protection légale ne leur est offerte, et aucune responsabilité n’est prise par 

l’entreprise (Cupitt, 2008). Cette tentative a été majoritairement perçue comme une exploitation des 

fans dans le but de générer des bénéfices, plutôt que la coopération qui était promue par l’entreprise 

(Scott, 2009). C’est d’ailleurs en partie cette situation qui a poussé la nouvelle archive AO3 à obtenir 

une représentation légale (Cupitt, 2008) 

Il semblerait donc au premier abord que la commercialisation d’une archive de fanfiction ne soit 

pas recevable par la communauté fannique, puisqu’elle serait en totale opposition avec l’économie du 

don sur laquelle elle repose. La fanfiction dans un contexte commercial doit être prise au cas par cas. 

En effet, alors que les plateformes de fanfiction ne paraissent pas avoir de succès dans un contexte com-

14 -  Un crossover est, dans ce contexte, le mélange de plusieurs fandom dans une même œuvre.
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mercial, cela n’empêche pas les fanfictions d’être individuellement publiée par des maisons d’édition. 

Par exemple, Le Pacte Sanguinaire de Nine Gorman publié en 2017 par Albin Michel a été publié sur 

Wattpad entre 2015 et 2017 (Cléry & al., sous presse). De nombreuses maisons d’édition utilisent déjà 

les plateformes telles que Wattpad afin de trouver leurs nouvelles publications, et ce, avec succès, puis-

que l’expérience est répétée. En 2019, on verra donc 33 maisons à succès se lancer dans cette recherche 

de manuscrit sur Wattpad : de grands éditeurs tels que Hachette, Harlequin, ADA, et leurs filiales, mais 

aussi des maisons indépendantes ou à compte d’auteur telles que Black Ink ou Édilivre (Luthers, 2019). 

Les pratiques varient entre la publication de premiers romans ou la continuation de séries basées sur 

une première fanfiction à succès, parmi lesquelles étaient décelables 219 publications (dont 164 séries) 

de 128 auteurs différents, et ayant pour genre paralittéraire principalement la romance (pure, érotique et 

hybride) et les littératures imaginaires (ibid.). Ces chiffres ne représentent qu’une très faible partie de la 

production de livre puisque la même année, 107 143 titres ont été publiés (Les chiffres clés de l’édition 

de livres en 2019 en France, 2021), soit les titres Wattpad représentaient 0,2 % du marché français. 

Alors que la création d’une plateforme de fanfictions payantes ne semble pas une option viable 

due aux tentatives échouées, il est prouvé que l’utilisation des fanfictions de manière individuelle se 

fait déjà par des grandes et des petites maisons d’édition. D’ailleurs, il est important de noter que la 

fanfiction est en pleine expansion et que son degré d’utilisation est en pleine évolution. Entre le début 

de cette étude en septembre 2021 et aujourd’hui, il est possible de remarquer des nouveautés, ce qui 

imposent les difficultés d’un corpus dynamique. Notamment, Hachette sur sa page dédiée à la romance 

met en avant les plus gros succès de TikTok, et plus important pour cette étude encore, les succès de 

Wattpad édités chez eux (Sélection Wattpad, 2022). Cela montre, d’une part, que Hachette a publié à 

ce jour au moins 61 romans issus de Wattpad, et d’autre part, que la fanfiction est mise en avant pour 

indexer les romans et les promouvoir. 

II.1.C. ii Quand le fanon devient canon : le cas de Docteur Who 

Ainsi, faire d’une fanfiction une œuvre transformative indépendante de l’objet source lui con-

fère un potentiel de rentabilité, mais la question se pose, les détenteurs de droits sur l’objet source 

peuvent-ils faire usage de la fanfiction à des fins commerciales tel quel ? Ici aussi sont observables des 

précédents.  

« Certains détenteurs de copyright, comme la BBC dans le cas de Docteur Who, ont des pro-

cessus qui permettent de soumettre spontanément des histoires pour les intégrer aux canons officiels, 

tandis que certains scénaristes ont parfois été recrutés dans les rangs des auteurs de fanfictions. En ce 

qui concerne les romans sur Docteur Who publiés chez Virgin Book, une fois que la BBC a réclamé la 

licence pour publier des romans, de nombreux lecteurs ont alors immédiatement catégorisé toutes les 

Virgin New Adventures comme étant des fanfictions non canoniques. » (Boulay & al., 2011)  

Dans le cas de la série Doctor Who produite par la BBC depuis 1963, la chaîne britannique fait 
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tellement usage de la fanfiction dans ses publications, qu’il devient nécessaire de créer un site `The 

Canon Keeper’s Guide to Doctor Who’ dont le but est de nommer ce qui est canon ou pas (Perryman, 

2008). En effet, avec le développement de plusieurs œuvres contigües à la série, les fans pourraient 

devenir confus quant au suivi des histoires, ce qui est canon15 ou pas.

La BBC est déterminée à continuer le monde de Doctor Who dans plusieurs médias, notamment 

à travers plusieurs livres publiés. Loin d’une volonté de mettre en place un processus de novélisation 

de leurs épisodes, c’est avec deux publications par mois (une sur le huitième docteur, une autre sur un 

docteur précédent) sur des histoires originales que la chaîne anglaise souhaite mettre en avant sa série. 

Cependant, ce qui différencie Doctor Who des autres utilisateurs de pratiques transmédiatiques, c’est 

bien le fait que le site de la BBC fait appel au fan pour écrire ces romans. En effet, le site compte tou-

jours les archives relatant les règles que l’auteur doit prendre en compte avant de soumettre son manu-

scrit : le lectorat cible, le nombre de mots, format de fichier/mise en page, continuité avec la série, des 

conseils sur l’intrigue... Ces indications sont non seulement des règles, mais comportent également des 

conseils quant à l’écriture, rappelle les questions à se poser avant de soumettre le manuscrit, recom-

mandent des livres à lire pour aider dans la pratique d’écriture, etc. L’article est clairement adressé à 

des écrivains amateurs qui sont des fans de la série : des écrivains-lecteurs (Doctor Who Books, s. d.).  

Alors que les manuscrits commandités par la BBC à ses fans sont strictement restreints à l’écri-

ture de roman d’environs 80 000 mots, la Big Finish Productions, elle, commande des nouvelles ou 

des recueils de nouvelles pour terminer l’histoire du Docteur dans un livre audio. Cette demande se 

présente sous forme d’une compétition organisée par le site officiel de Docteur Who dont le gagnant 

sera publié. Ici également, de nombreuses règles accompagnent l’écrivain-lecteur, notamment des per-

sonnages et des créatures interdits d’utilisation dans l’histoire et l’interdiction formelle d’envoyer une 

histoire qui a déjà été publiée ailleurs. Autrement dit, c’est une fanfiction créée dans le but d’être pub-

liée par une entreprise uniquement, ce qui la différencie d’une fanfiction traditionnelle (BBC Studios, 

2021). Cette pratique ne se limite pas à Doctor Who, cependant.  

En effet, Big Finish Productions est une maison d’édition dont les livres audios sont au cœur de 

la ligne éditoriale. Leur production principale se base sur des dérivés originaux de séries, de magazines, 

de livres et fait donc visiblement appel aux fans pour l’écriture de certaines de leurs publications. Cette 

maison d’édition représente donc un modèle économique qui repose entièrement sur des fanfictions, 

des textes non transformateurs, et les transforme en produits dérivés grâce à l’obtention des droits et 

leurs partenariats avec les personnes morales concernées (Big Finish - For the love of stories, s. d.). 

De ce fait, il est donc possible de concentrer son activité économique sur des pratiques de fans, 

en faisant appel aux talents présents dans la fandom afin d’étendre le monde dont l’éditeur détient les 

droits (qu’il les ait acquis dans un premier ou second temps). 

15 -  Pour rappel, canon est un adjectif qui définit ce qui sont des faits établis par l’objet source. 
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II.1.C. iii L’intérêt des éditeurs 

La fanfiction peut donc être adaptée en manuscrit de plusieurs manières : en prenant son con-

tenu pour en faire une œuvre transformative qui est séparée de son objet source, ou au contraire, en 

s’appuyant sur l’objet source pour en faire un produit dérivé. En revanche, ces utilisations ne sont que 

marginales à l’instant présent, et bien que détentrices d’un certain succès, ces méthodes ne peuvent être 

appliquées que par des éditeurs intéressés par le processus en lui-même. Il est donc important de se 

pencher sur la question de l’attrait que les pratiques fanfictionnelles ont selon les éditeurs. 

Afin de prendre connaissance de l’intérêt que peut porter les éditeurs pour la fanfiction dans le 

contexte de leur travail, il a été nécessaire de rencontrer des professionnels du livre et de mener des 

entretiens semi-dirigé pour obtenir un maximum d’information sur le sujet tout en ayant une certaine 

liberté d’expression avec les éditeurs. Cette tâche s’est avérée plus que compliquée. En effet, loin de 

ne pas souhaiter répondre, nombreux sont les maisons d’édition qui ont indiqué ne pas savoir comment 

participer à un entretien sans connaître le sujet qui serait discuté. La fanfiction, bien que présente dans 

le monde de l’édition, n’est pas majoritairement utilisée ni publiée, car beaucoup d’éditeur sont inca-

pables de la définir. Pour autant, un certain nombre d’entre eux ont accepté de nous répondre, ou plus 

surprenant encore, nous ont offert leur avis à travers les sondages à destination des lecteurs, en effet, 

l’éditeur est avant tout, un lecteur lui-même. 

Ces derniers avancent un avis majoritairement favorable à la fanfiction et à sa place dans le 

monde de l’édition. Le point relevé principalement est la question de légalité, ce qui est un facteur que 

ce mémoire prend en compte dans son explication de l’utilisation de la fanfiction. Néanmoins, malgré 

les demandes de travail sur le texte pour purger l’œuvre de toute référence à l’objet source, les éditeurs 

semblent principalement ouverts à l’utilisation de la fanfiction comme source de manuscrit : « Ab-

solument. Le potentiel économique de la fanfiction me semble pertinent en ce qu’il se base sur deux 

lectorats fidèles : le premier concernant l’œuvre d’origine et le second fidèle à la fanfiction qui n’a pas 

encore été éditée. » Quant au commentaire, négatif, bien que présent que sur un échantillon très limité, 

sur 10 réponses d’éditeurs16, seul un répond « non » à la question « pensez-vous que la fanfiction a sa 

place dans le monde de l’édition » et ce, sans apporter d’information supplémentaire sur les raisons de 

sa perception. Sur cette base, nous pouvons en tirer un avis généralement positif chez les jeunes édi-

teurs (tous ont entre 21 et 30 ans sur ces résultats). 

Cependant, lors de nos entretiens, une tendance a été dessinée sur l’utilisation des fanworks par 

les maisons d’édition. Sur trois éditeurs, deux font utilisation de fanwork, mais seulement une utilise 

des fanfictions et des auteurs de fanfiction afin de nourrir son activité. Chaque éditeur voit des intérêts 

pour la fanfiction, bien que, dans le cas de Plume Blanche notamment, l’intérêt reste distant : « Pour 

moi, je ne valide pas l’intérêt de la fanfiction d’un point de vue professionnel, » (annexe II b). Ici, l’édi-

16 -  Nous rappelons que cette enquête ne leur était pas destinée. Cependant, les réponses apportées semblent assez quali-
tatives pour les utiliser, puisqu’elle relate de l’opinion éditorial non-préparé. 
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trice avoue que la fanfiction peut mener au succès littéraire, spécifiquement en citant Cinquante Nu-

ances, pour autant, la transformation de l’œuvre est telle, qu’elle ne considère plus le texte comme une 

fanfiction, mais une œuvre à part entière. Pour elle, la fanfiction a un intérêt pour les futurs auteurs qui 

voudraient s’exercer, mais ne présente aucun intérêt professionnel pour son métier. D’ailleurs, bien que 

les origines fanfictionnelles d’un texte ne la rebute pas, elle considère que la purge pour publication4 ne 

relève pas de son rôle, mais de celui de l’auteur. L’éditeur de Black-out quant à lui reconnait les avan-

tages de la publication pour l’éditeur, cependant, bien qu’il y ait du fanart dans une de ses parutions 

Play Boy (Pacaly, P., 2015), il n’est pas particulièrement intéressé par l’utilisation de la fanfiction : 

« Je n’ai jamais cherché à utiliser la fanfiction en tant que telle dans mes écrits. Je n’ai pas un intérêt 

particulier pour le faire et je reçois assez de manuscrit comme ça, » (annexe II a), a utilisé la fanfiction 

comme plateforme de lancement pour sa maison d’édition : « j’étais un nouvel opérateur sur le marché, 

qu’est-ce qui va donner envie à un auteur de travailler avec moi alors qu’il ne me connait pas ? Rien 

du tout. Donc j’allais sur Wattpad, je lisais beaucoup et je contactais les auteurs directement là-bas, » 

(annexe II Cependant, au-delà du recrutement d’auteur, les maisons d’édition interrogées n’étaient pas 

aussi intéressées par les plateformes comme indication des tendances de lecture ou comme outil pour 

les enquêtes de marché.   

Black Ink Black-out Plume Blanche
Utilisation de 

fanwork
Oui

(fanfiction)

Oui

(fanart)
Non

Intérêts évoqués 
(mais pas forcément 
mis en application)

Débuter : trouver des 
manuscrits/auteurs à 

l’ouverture de sa maison 
d’édition

Développer le monde 
d’un auteur

Influencer les ventes 
de l’œuvre initiale (re-

lance) et de l’œuvre 
secondes

Pratique d’écriture, 
entrainement d’auteur

Aucun intérêt profes-
sionnel pour l’éditeur

Utilisation des plate-
formes

Oui 

(Wattpad)
Non Non

Intérêts évoqués 
(mais pas forcément 
mis en application)

Trouver des nouveaux 
auteurs, des nouveaux 

talents

Trouver des nouveaux 
manuscrits.

Découvrir les ten-
dances de lectures. 
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II.2. études de cas Les succÈs aVérés

Si en théorie les fanfictions peuvent être et sont utilisées dans le monde de l’édition, il est im-

portant de se pencher sur le pratique. Si la fanfiction peut devenir un roman à succès, il est nécessaire 

de prendre en compte les évolutions visibles dans leur adaptation en publication, et de comprendre les 

effets qu’elles peuvent avoir.   

II.2.A. Cinquante nuancesde Grey, E.L James (2011) 

II.2.A. i. Une fanfiction de Twilight 

Malgré le succès mondial de la trilogie Cinquantes Nuances, le public global n’est pas au-

tomatiquement au fait de ses origines. Les premiers chapitres de Cinquante nuancesde Grey, d’E.L 

James paru en 2011 aux éditions Vintage Books, sont à l’origine une fanfiction dont l’objet source 

n’est autre qu’un autre phénomène littéraire international : la saga Twilight écrite par Stephanie Mey-

er (Chedaleux, 2018). Le titre original Master of the Universe (MotU) a été publié en 2009 sur FF 

et Twilighted.net pour reprendre l’histoire de Bella et Edward, les protagonistes de Twilight dans un 

univers alternatif (UA) où tous les personnages sont humains. Pour rappel, l’univers alternatif est une 

trope utilisée dans toutes les fandoms afin de faire référence aux récits qui ne suivent pas la trame orig-

inale. L’UA peut donc faire référence à un univers proche du canon, mais dont la divergence se fait à 

un moment clef de l’histoire, ou alors, comme dans ce cas-ci, faire un changement qui rend l’histoire 

originale impossible. En effet, un univers alternatif où tous les personnages sont humains dans le cas 

de Twilight enlève l’élément principal de l’histoire : le surnaturel et donc le genre fantastique auquel il 

est associé. Sans vampires ni loup-garou, les thèmes sur l’humanité, l’immortalité et les communautés 

secrètes qui étaient des piliers dans la saga fantastique, semblent absents. Les similitudes et l’associ-

ation du récit à l’objet source repose donc sur les personnages, leurs relations interpersonnelles et des 

redondances narratives récurrentes. 

Sa réussite fanfictionnelle était déjà telle, que ses chapitres publiés ont obtenu environs 37 000 

commentaires selon les estimations, ce qui, comparativement, représente un fort succès puisque les 

lecteurs-fans ne laissent pas tous des commentaires (McCain, 2015). Les raisons pour cela varient, tout 

lecteur ne souhaite pas laisser son avis sur les œuvres qu’il lit, et au-delà de cela, seuls les utilisateurs 

ayant un compte peuvent laisser des commentaires. En prenant pour étude les dix fanfictions les plus 

lues sur AO3, il est possible d’observer qu’elles présentent un ratio de commentaires et de kudos as-

sez faible comparé au nombre de lectures enregistrées. En moyenne, 0,48 % des lectures enregistrées 

mènent à un commentaire (Search Works – sort by : hits descending, 2022). Pour faire une comparaison 

directe, All the Young dudes, une fanfiction Harry Potter, comptent 26 671 commentaires, pour plus de 

8 millions de lectures (ibid.). Il est important de noter que cette proportionnalité varie fortement d’une 
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fanfiction à une autre, comme l’indique le tableau établi dans le cadre de ces observations (annexe IX). 

Cette fanfiction se découpait en deux tomes, Master of the Universe I et Master of the Universe 

II qui compilaient 110 chapitres réunis avant que la narration ne soit interrompue pour être publiée. FF 

ayant des règles précises sur le caractère sexuel des fanfictions présentes sur la plateforme, James, sous 

le pseudonyme de Snowqueen Icedragon a dû retirer MotU en 2010, et a décidé de créer son propre site 

sur lequel elle continuerait de publier ses chapitres (Brennan, 2014). Le nom 50 shades soit, Cinquante 

nuancesen anglais, apparaît donc pour la première fois sous forme d’un nom de domaine pour le site 

de E.L James en 2011 (ibid.) C’est une première dissociation qui ne va néanmoins pas fermement 

à l’encontre des pratiques fanfictionnelles. Effectivement, de nombreux blogs dédiés à l’écriture de 

fanfictions ou à des écrivains-lecteurs en particulier, comme notamment sur des plateformes de blogs 

telles que Tumblr, qui sont de grands lieux d’échanges pour les fandoms (Hillman et al., 2014). 

Ainsi, les débuts fanfictionnels de Cinquante nuancesde Grey sont avérés et utilisés dans de 

nombreuses études de la fanfiction. C’est donc avec des tomes incomplets que les fans finissent de lire 

MotU et se trouvent porté automatiquement vers la trilogie commercialisée.

II.2.A. ii Purger pour publier  

Cette fanfiction Twilight, pour des raisons légales et pour connaître le succès commercial qu’elle 

a reçu, a dû être modifiée pour être transformée en un manuscrit éditable et donc publiable, alors qu’elle 

était déjà en ligne et disponible à la lecture jusqu’à ce qu’E.L James la retire de toute plateforme en 

2011 pour pouvoir s’autopublier à l’aide du Writer’s Coffee Shop (TWCS) (McCain, 2015). Ce pro-

cessus de transformation est nommé en anglais pulling to publish soit traduit en français « Retirer pour 

publier » ou scrubbing, soit « récurer », en d’autres termes, purger pour publier. Ces termes font donc 

référence au ‘nettoyage’ nécessaire pour se débarrasser de toute référence ou ressemblance notable à 

l’objet source (Brennan, 2014). Cette pratique semble ne pas être isolée. En effet, peuvent être notés 

plusieurs autres livres qui ont été retirés des plateformes de fanfiction, nettoyés et publiés par la suite. 

Bien que les ouvrages issus d’une telle pratique puissent être nommés parmi les succès internationaux, 

les publications qui en répondent sont nombreuses, parmi les romans autopubliés comme les sorties de 

l’édition traditionnelle. Alors que les plus gros succès sont si répandus qu’ils ne passent pas inaperçus 

Figure 17 — Ratio de kudos par lecture et de commentaires par lecture (Search Works – sort by : hits descending, 2022).
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au sein de la communauté fanfictionnelle, de nombreuses fanfictions devenues livres sont disponibles à 

la vente sans que le grand public n’en ait nécessairement conscience. La gestionnaire du site The Land 

of Pulled to Publish, Naomi (2020) tente un référencement des auteurs originaire du monde fanfiction-

nel, en mettant en évidence leurs ouvrages retirés des plateformes dédiées pour être publiés, que ce 

soit pour les destiner à la vente dans le domaine éditorial traditionnel ou grâce à l’autoédition. Parmi 

ses exemples apparaissent des auteurs prolifiques, mais peu connus comme ZN Willet ou TM Franklin, 

ainsi que des auteurs de best-sellers, tels que Christina Hobbs et Lauren Billings ou encore, Christina 

Lauren.  

Pourtant, Cinquante nuancesde Gray se voit critiqué. Alors que les éditeurs tentent de se séparer 

de l’image de l’amateurisme associé à la fanfiction en déclarant que Twilight en est totalement absent, 

les fans reconnaissent toujours les similitudes entre ces œuvres. Amanda Hayward, la PDG de TWCS 

affirme que l’œuvre d’E.L James telle qu’elle a été publiée ne comptait que très peu de ressemblances 

avec la saga Twilight, puisque l’intrigue, les relations inter-personnages, et la structure du récit étaient 

complètement différents (Deahl, 2012). Pour autant, ce n’est pas ce que les fans pensent. D’un côté, 

il est important de noter que E.L James sous son pseudo fanfictionnel a fait appel à des bêtas-lecteurs 

qui ont participé à son succès en ligne, et MotU a été lu par de nombreux utilisateurs qui énoncent que 

l’originalité de l’œuvre dès sa conception fanfictionnelle est à remettre en question (Brennan, 2014). 

Bien qu’il convienne d’accepter que le manuscrit publié ait été modifié depuis son statut de fanfiction 

pour éviter toute ressemblance excessive à l›objet source (en changeant les noms des personnages, 

par exemple), une analyse de mise en opposition des textes (à la recherche de plagiat), démontre que 

Master of the universe et Cinquante nuancesde Grey sont identiques à 89 % (McCain, 2015). À cela 

s’ajoutent des éléments narratifs impossibles à ne pas remarquer : le physique des personnages, la com-

position des familles (notamment les similitudes entre les Cullens et les Grays), des scènes de l’intrigue 

très similaire (enlèvement, grossesse reniée par le personnage masculin, relation toxique...), etc. Le lien 

et l’objet de l’inspiration d’E.L James sont indéniables.  

The Writer’s Coffee Shop n’était pas la seule maison intéressée par la trilogie. En effet, les ro-

mans d’E.L James ayant connu un succès indéniable – il est apparu parmi les bestsellers digitaux sur 

le New York Times – la maison d’édition Vintage s’est également démenée pour récupérer les droits de 

reproduction et diffusion de l’œuvre (Brennan, 2014). C’est avec cette maison d’édition que la trilogie 

des Cinquante nuancestrouve son plus gros succès, et devient commercialisée en masse.  

II.2.A. iii Un succès érotique  

Le phénomène Cinquante nuancesde Grey est mondial et n’a fait que grandir. Si le succès du 

livre ne parle pas de lui-même, alors les adaptations audiovisuelles et toutes les campagnes marketings 

qui s’y affèrent sont suffisantes pour le comprendre. Ce n’est pas seulement au Royaume-Uni (pays 

d’origine de l’auteure) ou aux États-Unis que la saga a du succès, mais bien à l’international. En effet, 
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en trois semaines seulement après la sortie du premier film, le Box-Office français enregistrait plus de 

3 millions d’entrées (« 50 nuances de Grey :  un succès international », 2015). Cet attrait pour cette œu-

vre seconde n’est que témoin du succès de l’œuvre première puisque c’est avec un budget de 5 millions 

de dollars que Universal Studios et Focus Features obtiennent les droits de reproduction audiovisuelle 

(Rebourg, 2015). En quelques chiffres, il est facile de montrer le succès des livres, le premier tome 

se vendait à 2 exemplaires à la seconde au pic de ses ventes, la trilogie originale est disponible en 51 

langues, et les Éditions JC Lattès prévoyaient un tirage de 400 000 exemplaires pour la sortie du quat-

rième tome en France (ibid.), sachant que celui-ci comptait 13 000 précommande sur Amazon.fr et la 

Fnac (AFP Agence, 2015). Ce n’est donc pas étonnant de voir que la trilogie d’origine s’est vendue à 

7.2 millions d’exemplaires en France (éditions numériques et physiques confondues) pour un total de 

125 millions de ventes dans le monde (ibid.). Il est notamment intéressant de se pencher sur le fait que 

la trilogie Cinquante nuancesde Grey d’E.L James n’a pas d’influence sur les marchés du livre et de 

l’audiovisuel seuls, puisque les sex-shops américains « Babeland » affirment avoir connu une hausse 

de leur chiffre d’affaires de 40 % après leur sortie, avec des ventes d’accessoires de bondage et de vi-

bromasseurs boostées de 8 % et 14 % respectivement (MyBoox et al., 2019).   

Mais alors se pose la question : pourquoi un tel succès ? Les raisons varient. Dans un premier 

temps, le rapport de la société à la sexualité est mis en avant. En effet, alors que le sado-masochisme ou 

les lectures érotiques sont des sujets normalement tabous, c’est le succès initial qui permet à d’autres de 

se libérer de ces restrictions temporairement acceptées et acceptables, ce qui rend l’attrait encore plus 

important pour la saga. Bien entendu, ce rapport à la sexualité ne s’arrête pas là, puisque le dialogue 

ouvert, il mène à une certaine démocratisation du désir et du plaisir, et ainsi à de nouvelles pratiques, 

sans complexe (La Rédaction, 2016) ... ou presque. En effet, avec les mouvements féministes et la 

hausse de l’indépendance de la femme, de nombreux changements sociétaux créent un profil de la 

femme soumise, autrefois normalisé, comme étant un profil refoulé. Or, cela participe au renforcement 

du fantasme et donc, au succès de Cinquante nuances(Gannac, 2012).  Alors que le sexe semble être 

l’objet principal des discussions qui entourent son succès, ce qui le renforce est peut-être le fait que 

malgré la thématique dominante du livre, seules 11 % des pages du livre parlent de sexe (MyBoox at 

al., 2019), le qualifiant ainsi par le magazine en ligne Psychologie de « faux porno » (Gannac, 2012).  

Un autre élément dominant dans les discussions concernant la réussite littéraire qu’est devenue 

la trilogie des Cinquantes Nuances est bien évidemment, au-delà de l’érotisme : la romance. Alors que 

Kapitaniuk (2022) mets en avant les parallèles avec le Christianisme (la recherche de l’amour incondi-

tionnel et absolutif), son article met en avant des éléments encore plus pertinents à cette étude : le suc-

cès de la trilogie d’E.L James reposerait sur l’origine du texte en lui-même, la saga Twilight. En effet, 

les deux histoires sont mises en parallèle, ainsi que leurs lecteurs. Alors que la démographie a changé 

(Twilight est écrit pour les adolescents et Cinquante nuancesde Grey pour les adultes), le lectorat cible 

serait le même, si ce n’est que quelques années plus tard. La fandom de Twilight serait donc porteuse 
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de ce succès, maintenant jeune adulte. Pour le reste du lectorat, les profils types sont censés être les 

mêmes, outre l’âge plus avancé : des femmes en recherche de l’amour parfait selon elles, autrement 

dit un amour qui fait d’elles une priorité, voire un objet d’obsession. Les similitudes ne s’arrêtent pas 

là cependant, mais se caractérisent par les parallèles entre les histoires et les personnages. Dans un 

premier temps, il est possible de re-établir et d’opposer les personnages principaux. Dans un premier 

temps, Bella Swan et Ana Steel sont des personnages dits « miroirs », puisque leurs personnalités et 

leur physique repose sur des éléments « basiques » auxquels toute lectrice pourrait s’identifier. Le but 

est de permettre aux lectrices de pouvoir s’imaginer à la place du personnage principal. Quant à Chris-

tian et Edward, ces deux personnages sont tous deux épris et passionnés par leurs partenaires roman-

tiques, au point ou cela devient obsessionnel. Dans un second temps, les histoires se ressemblent et se 

confondent : Bella Swan/Anastasia Steel, une jeune femme timide et maladroite, devient l’obsession 

amoureuse du riche et puissant Edward Cullen/Christian Grey qui a un lourd secret : c’est un vampire/

sado-masochiste qui « lutte contre son désir de lui faire du mal » (ibid.). 

Ainsi, le succès de la saga Cinquante nuancesreposerait sur son caractère érotique et libérateur, 

romantique et poussé à l’extrême, ainsi que sur l’objet source et son succès individuel.  

 

II.2.B. After, Anna Todd 

II.2.B.i Une fanfiction One Direction 

Alors que Cinquante nuancesde Grey a pris une ampleur fulgurante, il convient également de 

prendre en compte son successeur : la saga After écrite par Anna Todd. Cette saga était à l’origine une 

trilogie disponible sur Wattpad, publiée entre 2013 et 2014 par l’auteure connue sous le nom de imagi-

nator1D (Todd, 2013). C’est sous ce pseudonyme que la lectrice-fan découvre, dans un premier temps, 

les RPF (Real Person Fanfiction) qui ont pour objet source le boy band One Direction. Inspirée, elle 

devient par la suite une écrivain-lectrice elle-même et commence à publier sa propre histoire : After 

(Luthers, 2019). L’intrigue est simple : les membres de One Direction, et plus particulièrement, Harry 

Syles, sont à l’université aux côtés de Tessa Young. La rencontre entre ces deux derniers mène à une 

histoire d’amour pleine d’embuches et d’obstacles (Croquet, 2019). Le synopsis de cette fanfiction 

repose donc sur deux éléments qui rendront son adaptation en manuscrit plus que jouable : l’univers 

alternatif – différemment de Cinquante nuancesde Grey, il n’indique pas une éradication d’éléments 

fantastiques, mais celle de la carrière musicale des chanteurs – et la RPF, donc la transformation de 

personnes célèbres en personnages fictifs.  

À sa publication sur Wattpad, After est mis en ligne et à jour de manière très régulière. En effet, 

répondant aux particularités de la fanfiction et n’ayant aucun bêta-lecteur, Anna Todd écrit et poste 

ses courts chapitres aussi souvent qu’elle le souhaite c’est-à-dire une fois, voire deux fois par jour 
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(AnnaToddFrance, 2015). Au-delà de sa fréquence de publication, l’écrivain-lectrice se détache des 

méthodes de publication traditionnelles, et même de nombreux autres écrivains-lecteurs, d’une autre 

manière :  elle écrit son œuvre entièrement sur son téléphone (ibid.). C’est donc en étant dans les trans-

ports, dans une file d’attente au magasin, ou encore, chez le dentiste, qu’elle écrit son histoire depuis 

son smartphone, en y passant en moyenne cinq heures par jours (Croquet, 2019).  C’est ainsi en un an 

que imaginator1D utilise les creux de sa journée pour écrire trois tomes fanfictionnels qui cumulent un 

total de 293 chapitres : After, After 2, After 3 (@imaginator1D, 2022)  

Ces écrits connaissent un tel succès que la communauté fanfictionnel cherchent à étendre son 

influence. En effet, de nombreuses traductions voient le jour sur les réseaux avec l’accord de l’auteure. 

Ainsi, After est traduit sur Wattpad en français, en espagnol, en turque, en arabe, en italien, etc. (Ann-

aToddFrance, 2015).  Cet élément à lui seul témoigne du succès de l’œuvre sous sa forme fanfiction-

nelle, pour autant, les chiffres sont en augmentation sur Wattpad, tout autant que le succès de l’œuvre 

littéraire continue dans le commerce traditionnel. Les fanfictions d’origines sont toujours disponibles 

sur Wattpad en anglais sur la demande de l’auteure (Woitier, 2015) et comptent entre 500 millions et 

750 millions de lectures chacune (@imaginator1D, 2022). Ces chiffres sont en constante évolution 

puisque des commentaires et des favoris s’ajoutent de jour en jour à ces chiffres. Pour autant, bien 

que ce soit grandement lié à son succès hors-Wattpad, il en convient d’admettre que ce sont des jauges 

de succès. Celui-ci, cependant, ne peut pas être déterminé pour les versions françaises, par exemple, 

puisqu’en effet, Hugo Publishing, la maison d’édition française qui a récupéré les droits, a demandé la 

suppression de toute version en français sur les réseaux (AnnaToddFrance, 2015).  En revanche, il est 

intéressant de voir que la présence des versions en anglais ne semble pas être un frein au commerce, 

puisque celles-ci ont même été modifiées pour refléter les changements de noms opérés sur le manu-

scrit publié et que les romans sont devenus des phénomènes mondiaux malgré tout.  

II.2.B.ii RPF et UA : modèles d’adaptation par excellence 

Afin de devenir un roman dont la publication ne poserait aucun problème légal à la maison 

d’édition ou à l’auteure, certains changements ont dû être effectués, notamment, le plus important : le 

nom des personnages. Mochaspresso pose la question en 2014 sur le forum de Goodreads : « Y a-t-il 

des différences significatives entre la version de Wattpad et la version imprimée ? » Selon les réponses 

des internautes, il n’y a pas de changement majeur à prendre en compte. Au-delà des corrections gram-

maticales et orthographiques et quelques ajouts ici et là sur la version commercialisée, les modifica-

tions restent mineures, à un détail près : le nom des ‘garçons’ (alias, les membres de One Direction) a 

changé. Ainsi, Harry Styles devient Hardin Scott, Liam Payne se transforme en Landon Gibson, Zayn 

Malik change pour Zed Evans, Niall Horan prend vie sous le nom de Nate et Louis Tomlison devient 

Logan. Aujourd’hui, nous pouvons voir que même la version sur Wattpad a été modifiée pour que les 

personnages correspondent à ceux du livre plutôt qu’aux personnalités fictionnalisées. Bien qu’aucune 

raison n’ait été apportée sur le sujet, il est possible que cela soit du préventif, afin d’éviter les conflits 
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légaux possibles, ou peut-être est-ce pour renforcer la correspondance entre le texte publié et le texte 

sur Wattpad.   

Transformer les fanfictions d’Anna Todd en manuscrit au potentiel publiable n’est donc pas 

d’une aussi grande difficulté que pour Cinquante Nuances, bien que, comme nous avons pu le voir, 

l’utilisation d’un univers alternatif dans le cas précédent a été d’une grande aide à cette transformation. 

L’UA est donc également un avantage pour le cas de After, cependant, il n’est pas le seul élément de 

facilitation de la transformation de cette fanfiction en œuvre transformative. En effet, celle-ci repose 

largement sur la célébrité de Harry Styles, or la RPF engendre une transformation initiale en elle-même 

sur l’objet source, puisque celui-ci n’est autre qu’une personne réelle. Nonobstant, l’écrivain-lectrice 

n’a pas écrit une biographie et ne connait pas personnellement la célébrité à la base de ses écrits, ce qui 

transforme, dans ce cas-ci, Harry Styles en un personnage purement fictif. Alors qu’il fait, à l’époque, 

partie d’un boy band, l’image d’Harry Styles relève du romantisme et de la liberté adolescente, tout en 

étant désigné comme l’idole, le séducteur, l’homme à femme qui est associé à sa base de fans princi-

palement féminines (Banks, 2020). Pour autant, Styles a toujours été très discret quand il en vient à sa 

vie privée, et bien qu’il soit aujourd’hui très ouvert et engagé politiquement, ce n’était pas le cas avant 

sa carrière en solo. Cela avait pour effet, au lieu de réifier sa personnalité et de l’ancrer dans son image 

publique, de ne faire de lui qu’une « impression mentale » (Gross, 2020) sur laquelle l’imaginaire de 

l’écrivain-lecteur peut prendre le dessus. Cette opposition entre la personnalité privée et l’image que 

les fans se font d’une célébrité forme la RPF en elle-même, et permet d’inscrire les célébrités en per-

sonne fictive.  

Ainsi, la RPF en elle-même pourrait être qualifiée d’univers alternatif, puisque la fanfiction 

simule la perception d’une personne, de sa persona, plutôt que de sa personnalité réelle. On obtient 

donc un faux-semblant de Harry Styles, une version modifiée par son image médiatique et le fantasme 

de l’écrivain-lectrice. Cette modification est suffisante pour qualifier la RPF de UA, pour autant, ici, 

l’univers alternatif va plus loin. En effet, le chanteur des One Direction n’est ni dans un boy band, 

ni célèbre dans l’univers de After, ce qui veut dire que la fanfiction change un élément clef à l’objet 

source : univers alternatifs – université. Ce schéma classique de la fanfiction, cette trope, change le 

décor dans lequel les personnages (fictifs ou non) sont mis en scène, puisqu’ils deviennent des person-

nages lambdas, des étudiants similaires aux autres.  

Todd écrit donc une histoire principalement originale où le seul élément fanfictionnel est l’utili-

sation de célébrités dans ses écrits, ce qui d’autant plus délébile lorsque l’univers alternatif dans lequel 

elle les plonge rends leur activité originale méconnaissable.  

II.2.B.iii Un succès fanique 

Similairement à ce qui est présenté comme étant son prédécesseur, Cinquante nuancesde Grey, 

After est un succès mondial qui cumulent des millions de ventes dans le monde, notamment 5 millions 
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d’exemplaires vendus en France (Le Progrès, 2018) après plus d’un milliard de téléchargements sur 

Wattpad (Woitier, 2015). Parmi ceux-ci, 1.7 million étaient vendus en grand format par Hugo Roman 

(Gary, 2021), ce qui transforme le premier tirage de 180 000 exemplaires en 2015 d’un pari ambitieux 

(Woitier, 2015) en une sous-estimation de son succès. La romancière représente ainsi 25,7 millions 

d’euros pour les finances de la maison d’édition (Gary, 2021). Ce succès littéraire ne s’arrête pas là, 

puisque les droits seconds ont été cédés. Des films voient le jour, sachant que les trois premiers, déjà 

sortis, ont générés plus de 143.5 millions de dollars (ibid.) et la maison d’édition française a même 

entrepris de transformer le roman phénomène en un roman graphique avec leur collection Hugo BD 

(De Sepausy, 2022). Ce projet a eu un tel succès auprès de Todd et des éditeurs étrangers, que la maison 

d’édition française, grâce à la scénarisation de Véronique Grisseaux, et aux illustrations de Pablo An-

drés et Werner Sanchez, met tout le monde d’accord : une dizaine de sorties simultanées sont prévues 

(ibid.). 

Traduit en 34 langues et présent dans 26 pays (Demoulin, 2015), les raisons de son succès sont 

floues pour l’auteure, qui, à ce jour, reste abasourdie devant son propre succès. Son succès ayant com-

mencé lors de ses jours Wattpad, elle voit les offres d’agents littéraires défiler dès 2015, sans jamais 

leur donner retour. Ce qui semble être une aubaine pour nombreux auteurs, semble, au contraire, être 

une arnaque pour l’écrivain-lectrice qui ne prête attention à ces intérêts du monde de l’édition que 

lorsque Wattpad eux-mêmes prennent les choses en main et lui offre des entretiens avec des maisons 

d’éditions à New York (Petit, 2015). C’est donc réellement à travers Wattpad qu’elle s’est fait décou-

vrir. D’ailleurs, un grand nombre des articles de presses lus lors de cette étude font état de – et même 

appuient sur – la qualité fanfictionnelle de l’œuvre avant même sa sortie en France (Demoulin, 2015 ; 

Petit, 2015 ; Woitier, 2015).  

Contrairement aux équipes de promotion entourant la saga Cinquante Nuances, la campagne 

promotionnelle autour d’After parait reposer en partie sur ses origines faniques. La fanfiction est uti-

lisée comme objet de promotion.  

De plus, Todd attribue potentiellement son succès à l’interactivité de la fanfiction, puisqu’elle 

indique dans plusieurs entretiens qu’elle a énormément pris en compte les avis de lecteurs présents 

dans les commentaires. C’est donc grâce à la participation de ses fans, et aux connaissances de leurs 

désirs et attentes, qu’elle a pu orienter son histoire et l’améliorer au fur et à mesure (Petit, 2015). Elle 

utilise Wattpad comme une première avenue de critique et d’édition. Il est donc possible d’y voir une 

ouverture sur l’amélioration de son écriture – qu’elle qualifie souvent de moyenne en ce qui concerne 

la grammaire et l’orthographe (I, 2016) – et de son intrigue puisqu’elle obtient le retour direct de ses 

lecteurs-fans. C’est grâce à cela qu’elle arrive à créer des fausses pistes, par exemple, et à arranger les 

coups de théâtre qu’elle planifie dans ses œuvres : « Quand je vois dans les commentaires que [les lec-

trices] commencent à comprendre ce qui se passe, j’ajoute quelque chose pour les égarer », explique-t-

elle (Todd, 2014, cité par AFP & France Info Culture, 2015).  
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On peut donc en conclure que les origines fanfictionnelles de l’œuvre sont non seulement la rai-

son pour laquelle l’intrigue est devenue ce qu’elle est aujourd’hui, mais également, l’origine du succès 

médiatique de celle-ci.  

 

II.2.C. Les effets sur l’objet source 

II.2.C.i Un pont vers l’œuvre première 

Alors que les fanfictions peuvent devenir des œuvres transformatives, il est possible de se de-

mander si ce produit finit peut faire de l’ombre à l’objet source ou au contraire raviver un intérêt pour 

celui-ci.  

Dans un premier temps, il est important de déterminer ce qui différencie l’œuvre première de 

l’œuvre seconde, et ainsi, de comprendre si celles-ci peuvent entrer en compétition commerciale avec 

l’objet dont elle s’inspire. En effet, étudier la concurrence entre les objets premiers et fanfictionnels est 

primordial pour établir une stratégie de promotion adéquate, et plus important encore, si l’œuvre sec-

onde porte un préjudice financier à l’œuvre première (Lipton & Tehranian, 2015). Dans le cas de After, 

il est très facile de conclure que l’œuvre littéraire ne peut pas entrer en concurrence directe avec les 

ventes de CD des One Direction, ou d’Harry Styles. Ce sont deux arts complètement différents, régis 

par des codes disjoints. Quant au préjudice possible, il est improbable qu’une fiction assumée et aussi 

transformative de la personnalité d’une célébrité puisse avoir des effets sur la perception du public et 

donc sur ses ventes. Quant à Cinquante nuanceset Twilight, la différence doit se faire dans le contenu. 

En effet, l’avantage qu’Anna Todd avait, E.L James ne l’a pas : de différents codes de communication. 

Les deux sagas littéraires sont des constructions narratives écrites, et les différents codes doivent être 

appliqués dans le champ des genres dans lesquels ils s’inscrivent. La raison pour laquelle Twilight et 

Cinquante nuancesn’entrerons jamais en compétition est la suivante : les deux sagas appartiennent à 

des genres entièrement différents. De la romance fantastique à la romance érotique, E.L James créé un 

produit qui n’est absolument pas dans une catégorie similaire selon le lecteur, et qui ne sera pas recom-

mandé aux mêmes lecteurs. À vrai dire, After et Cinquante nuancessont peut-être, en ce qui concerne 

le genre, plus proche l’un de l’autre, que ces œuvres avec leur objet source.  

Pour autant, alors que ces grandes différences garantissent une non-compétitivité entre les ob-

jets transformatifs et leur inspiration, les origines fanfictionnelles de ceux-ci n’en reste pas moins 

un pont vers les raisons de ces écrits fanfictionnels. La culture participative est au cœur des effets 

bénéfiques d’une fanfiction sur l’objet source. C’est grâce à cette interaction entre le fan et le contenu 

d’origine que le monde dans lequel il s’inscrit grandit et prend vie pour devenir ce qui serait qualifié 

comme un phénomène (Le Crosnier, 2020). Dans le cas d’After, bien qu’il soit difficile d’établir un lien 

direct entre les deux, il est possible de remarquer que les titres de One Direction ont connu une légère 
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relance après l’annonce de l’adaptation audiovisuelle d’After en 2018. En effet, alors qu’Anna Todd 

fini par céder les droits et avoir une date de sortie prévue pour l’adaptation (Hipes, 2018), les One Di-

rection, qui sont à ce stade sont séparés, atteignent les 1 milliard de vues sur leur chanson What makes 

you beautiful sortie 7 ans plus tôt (Lenniger, 2018).  

Ainsi, un grand succès médiatique comme les sagas After ou Cinquante nuancesne peuvent 

engendrer qu’un nouvel engouement pour les One Direction et Twilight, puisque que les lecteurs sont 

remémorés de leur existence (que ce soit d’un point de vue nostalgique ou dans le contexte d’une 

découverte). Ces fanfictions devenues romans agissent comme des acteurs promotionnels des objets 

sources de façon non intentionnelle et rétroactive. Parmi les 6 731 personnes ayant répondu à la ques-

tion 10 du questionnaire Fanfiction & Source Material Mini-Survey (Klink & Kinkle, 2021), 49,5 % 

disent s’être intéressé à l’objet source qu’après avoir lu une fanfiction, contre 27,3 % seulement qui 

n’ont interagi qu’avec le contenu fanfictionnel17. Ces chiffres en disent long sur l’effet de la fanfiction 

sur son objet source, et il en va donc de même pour les fanfictions commercialisées. 

II.2.C.ii La fanfiction coupe les ponts

Une mauvaise réputation entoure encore la fanfiction et de ce fait, ce n’est pas étonnant de voir 

que les auteurs qui en sont issus – particulièrement lorsque leurs écrits publiés en sont également issus 

– renient ces origines. E.L James refuse catégoriquement de confirmer ou d’engager la discussion en 

ce qui concerne les origines fanfictionnelles de son œuvre – que ce soit grâce à des réponses évasives 

aux entretiens qu’elle mène, en faisant interdire et retirer les fanfictions sur Cinquante Nuances, ou 

même en bloquant et signalant les postes sur les réseaux sociaux engageant ces discussions avec elle 

(McCain, 2015). Il est donc possible de voir un désir prononcé de séparer la fanfiction de l’ouvrage 

publié. Ce désir de dissociation peut être associé à des peurs légales, puisqu’avouer s’être inspiré d’une 

œuvre donne une légitimité potentielle à des accusations de plagiat. Il peut également être associé à la 

mauvaise réputation des fanfictions qui se présentent toujours comme des écrits amateurs, pas même de 

la littérature à proprement parlé. Enfin, et pas des moindres, la dissociation d’une telle avance peut-être 

pour le confort de l’auteur de l’œuvre première ou de la célébrité à la source de cette œuvre. 

En effet, malgré le refus d’E.L James à engager des discussions sur la fanfiction en règle générale, 

elle n’en reste pas moins disposée à exprimer qu’elle est fan de Twilight qui fût une inspiration pour 

Cinquante nuances(ibid.). Les deux sagas n’entrent pas en compétition directe dû à leur genre et aux 

dates de sortie qui les rendent dissociables. Cependant, cette absence de rencontre sur le marché, n’est 

pas un acquis, et les comparaisons entre les deux séries fusent malgré leurs différences. Les dissensions 

découlent. L’auteure de Twilight voit ses intentions d’écrire le premier tome du point de vue d’Edward 

– le protagoniste masculin – entravée par l’annonce de l’écriture de Grey : Cinquantes Nuances de 

Grey par Christian qui comme le titre l’indique, suit le même concept avec l’équivalent d’Edward dans 

17 -  Les 23,3 % restant ne lisent jamais de fanfiction sans avoir d’interaction préalable avec l’objet source et ne peuvent 
donc pas être intéressés par celui-ci rétroactivement. 
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Cinquante Nuances, Christian. Or, ici aussi, l’idée de proposer un point de vue différent appartient, en 

premier lieu, à Meyer. En effet, Dès 2005, l’auteure déclare ses intentions et en 2008, la fuite des douze 

premiers chapitres en ligne note qu’elle avait déjà commencés (Mazin, 2015). Après une pause dû à ces 

fuites, Meyer reprend l’écriture du livre qui sera intitulé Midnight Sun, mais annonce lors du Comic 

Con qu’elle ne le finirait pas (Renfro, 2015). La raison ? « Devinez quelle était à la une de Yahoo le 

lendemain ? Grey » (Sims, 2020). Ainsi, l’auteure elle-même met les deux œuvres en compétition. 

Cependant, il peut être noté que la sortie de Midnight Sun n’aura pas été arrêtée, puisque le livre finira 

par être publié en 2020. 

En ce qui concerne After, le succès de la série ne rend pas le retour d’Harry Styles aussi bavard 

que Stephenie Meyer. Comme indiqué précédemment, le succès de la fanfiction After et de ce fait, de 

l’œuvre publié sous le même titre, repose d’une part sur la protection de l’intimité de la célébrité sur 

laquelle elle base son personnage principal. Ainsi, peu de réponses ont été données quant à son avis sur 

la question, ou ce qu’il ressentait sur le sujet. L’une des seules obtenues étaient lors du Howard Stern 

Show en May 2022, où le présentateur lui a demandé si la série était réellement basée sur lui, ce à quoi 

il a répondu qu’il en avait entendu parler, mais qu’il ne pouvait pas confirmer, car il n’était pas assez 

renseigné (Stivale, 2022). Alors que des rumeurs circulent sur l’enregistrement d’une mesure d’éloign-

ement prise à l’encontre de Todd par Styles, il n’en est pas le cas (Vargas, 2021). Cependant, le refus 

catégorique de ses représentants de s’exprimer sur le sujet et les réponses vagues, mais gênées de Styles 

concernant le sujet lorsqu’il ne peut l’éviter témoignent d’un certain inconfort. 

Ainsi, les fanfictions publiées peuvent avoir des effets sur leur objet source et les auteurs de 

leur objet source en créant une sensation d’inconfort et de gêne autour de leurs relations et de leurs 

Figure 18 — Œuvre transformative et objet source
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nouvelles productions. 

II.3. rpf & pLagIat : Les confLIts possIbLes

Au-delà d’un inconfort mineur, les cas d’utilisation de fanfiction dans le monde de l’édition ont 

pu parfois prouver être problématiques. En effet, les cas précédemment mentionnés ne comptaient au-

cune atteinte légale aux produits ou personnes dont elles s’étaient inspirées, et si le succès est possible 

sans conflit majeur, le risque n’en reste pas moins présent. 

II.3.A « Toute ressemblance avec le réel est fortuite… » 

II.3.A.i Définition des attentes du fictif

« Toute ressemblance avec des personnes existantes ou ayant existé est purement fortuite et in-

volontaire… », « Toute ressemblance avec des faits ou des personnages existants ou ayant existé serait 

et ne pourrait être que le fruit d’une pure coïncidence ». Voilà ce qui accompagne souvent les récits 

que nous lisons aujourd’hui, et les histoires que nous consommons au cinéma. Or, ce qui caractérise la 

fanfiction, c’est l’utilisation de mondes et personnages déjà existants, ou alors de personnes et de faits 

existants. Cette phrase impose la vision que le lecteur a du fictif et de l’originalité des nouveautés qui 

lui sont présentées. Pour autant, la littérature admet s’inspirer des narrations d’autrui, les auteurs sont 

influencés par ce qu’ils connaissent. C’est bien pour cela que cette mention est fréquemment utilisée, 

mais pas obligatoire. La réutilisation de textes antérieurs a toujours existé, et « cette répétition (…) est 

généralement l’occasion d’un réinvestissement original de thèmes, de formes, de métaphores qui de 

‘mortes’ redeviennent ‘vives’ » (Baron et al., 2018). Ce réinvestissement n’est donc pas, par définition, 

une coïncidence, et pourtant, peuvent être vues en littérature comme au cinéma, des mentions d’ex-

onération de réalité telles que celles susmentionnées.

Cette phrase accompagne tous les films aux USA, même les titres qui inspirent la fiction pure 

telle que Spiderman ou autres films de super héros, mais « encore plus étrange encore, c’est même 

mentionné sur des films qui sont, de façon absolument évidente, entièrement basés sur des gens et des 

faits qui ont existé » (Castelo-Lopes, 2020). Certains films, comme Raging Bull de Martin Scorcese 

qui reprend la vie de Jake Lamonetta et qui a été consultant lors de l’écriture du film, ou alors, certains 

livres de fiction-historique tels que Outlander de Diana Gabaldon (1991) qui contient des personnes 

réelles issues de l’Histoire britannique, contiennent des mentions égales ou similaire. Pourtant, l’uti-

lisation de ces mentions est presque automatique afin de confirmer la fictivité des faits et protéger les 

maisons d’édition et de production des accusations de diffamation, et pour cause le cas du film Raspou-

tine et l’impératrice (Boleslawski, 1932).

Cette production cinématographique est un drame historique dont la promotion reposait prin-

cipalement sur le fait que les réalisateurs s’inspiraient grandement de faits réels et des journaux du 
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prince Félix Ioussoupov, l’assassin de Raspoutine. La société de production Metro-Goldwyn-Meyer 

(MGM) via les réalisateurs et scénaristes, avaient tout de même changé le nom de l’assassin puisque 

le prince et sa femme était toujours en vie, pour autant, le lien est indéniable (Delaporte, 2013). Le 

problème n’est pas le rapprochement entre les personnages renommés et les personnalités réelles, mais 

bien sur les libertés cinématographiques qui ont été prises. Le portrait de Raspoutine, conseiller du 

Tsar Nicolas II, est plus que libidineux et son comportement mène à un fait choquant, afin de renforcer 

le mobile qu’avait l’assassin de Raspoutine dans le film : ce dernier aurait violé sa femme. Or la ligne 

entre réalité et fiction est floue et la princesse Irina Alexandrovna, femme du réel assassin, se considère 

déshonorée au point de porter plainte pour diffamation puisque ce viol n’a jamais eu lieu. Elle gagne 

le procès et se voit versé l’équivalent de 2 millions de dollars actuel (Castelo-Lopes, 2020). Ce sont 

les commentaires du juge vis-à-vis des méthodes de promotion qui ruinait la plausibilité de la fictivité 

de l’œuvre qui aurait rendu l’utilisation de ces mentions automatiques. En revanche, rien ne rend leur 

utilisation obligatoire.

En indiquant que les personnages, les lieux et les évènements d’une œuvre sont fictifs, le lec-

teur ou le spectateur ne s’attend pas à apprendre des faits réels sur des célébrités ou sur des histoires 

déjà explorées. Ces exonérations de réalité formulent donc les attentes du lecteur afin d’être sûr qu’il 

ne cherche pas à appliquer ce qu’il voit et lit à un évènement ou une personne existante d’une manière 

qui pourrait lui porter préjudice. En revanche, ce sont déjà des attentes formulées par le fictionnel lui-

même.

II.3.A.ii Purge pour publication : démonstration d’intention

After et Cinquante Nuances possède tous les deux des déclarations de fictivité (annexe XIII). 

Alors que le premier affirme que toute ressemblance avec des personnes ayant existés n’est qu’une 

Figure 19 — Avertissement et exonération de réalité de Fifty Shades Freed, E.L James

Figure 20 — Avertissement et exonération de réalité de After, Anna Todd
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coïncidence, le deuxième affirme que tous noms, personnages, lieux et faits sont issus de l’imaginaire 

de l’auteure.

Mais ces mentions pourraient au premier abord sembler fausses : le but même de la fanfiction 

est de reprendre le travail d’autrui (Cinquante nuanceset Twilight) ou de s’inspirer de personnes et de 

faits réels (After et Harry Styles). Cependant, là intervient le principe de purger pour publier.  

Pour rappel, la purge pour publication vient de l’anglais « Pull to Publish » (P2P) qui fait 

référence au fait de récurer une fanfiction afin de la nettoyer de toutes traces de l’objet source dans 

le but de ne faire du produit final une œuvre originale. Séparer un manuscrit issu d’une fanfiction de 

l’œuvre source peut-être extrêmement difficile, voire impossible, selon l’incrustation de la nouvelle 

histoire dans le récit original. Certaines fanfictions ont un succès assez important pour être tentant pour 

un éditeur. En effet, All the Young Dudes de MsKingBean89, publié sur AO3 en 2017, compte plus de 

124,000 kudos, 27,000 commentaires principalement positifs et au-delà de 25,000 bookmarks (MsK-

ingBean89, 2017), et est traduite en au moins 16 langues (Works O.F.T, s. d.). Pour autant, l’histoire 

en elle-même est ancrée dans le monde des sorciers de Harry Potter (1997) a un point qui le rend très 

difficilement purgeable. En effet, l’écrivain-lectrice elle-même affirme qu’elle reste aussi proche du 

canon que possible, au point où elle est capable de nommer la seule déviance qu’elle opère : la mort des 

parents d’un des personnages. Ainsi, l’utilisation d’un récit déjà existant est trop intégré dans chaque 

élément de l’intrigue de la fanfiction pour être séparée de l’objet source. Bien que cette étude ait établi 

que les fanfictions UA sont plus propice à une possibilité de purge pour publication, il est important de 

noter qu’elle n’est pas efficace à 100 %. Par exemple, dans la même fandom, la fanfiction The Fallout 

(2012) par EveryThursday, publiée sur le site www.dramione.org qui n’est aujourd’hui plus en ligne. 

Pour autant, son succès est tel, qu’elle est rendue disponible par les fans en versions ePub, PDF, et est 

repostée sur Wattpad et AO3. Le principe est le suivant : la guerre civile entre les héros et les forces du 

mal fait rage, au lieu d’avoir une mission secrète opérée par trois adolescents. En principe, l’histoire 

se déconnecte du récit original, puisqu’elle reprend la fin et la poursuit. Pourtant, la transformation en 

un manuscrit est rendue impossible, car les scènes et l’histoire sont ancrées de manière indissociable 

au monde, aux personnages, leurs relations et aux dynamiques imposées par les livres sources. De ce 

fait, les éditeurs doivent faire une sélection de fanfiction en prenant en compte les capacités de purge 

d’un texte.

Néanmoins, P2P peut montrer qu’en effet, toute ressemblance serait fortuite, car elle ne serait 

plus intentionnelle. En effet, les tentatives de supprimer tous les éléments relatifs à l’œuvre d’origine 

ou à la personne d’origine montrerait que les restes ne sont que le résultat d’un manque d’attention 

ou de ne pas penser que cela rappelle trop l’objet source. En reprenant le cas de After, par exemple, le 

personnage de Hardin est déjà transformé dans sa caractérisation pour se dissocier de l’image d’Harry 

Styles, et de ce fait, le changement de nom est suffisant pour nettoyer la fanfiction et se ‘débarrasser’ 

de l’objet source. L’acteur de Hardin affirme même ne rien connaître des One Direction ou de Harry 
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Styles, ne voyant pas l’intérêt de faire des recherches sur une personne si loin de son personnage au 

moment où il a récupéré le script (Vargas, 2021). Quant à Cinquante nuancesde Grey le monde fantas-

tique étant déjà effacé, la caractérisation du personnage masculin étant déjà transformé, le processus 

de purge était principalement fait en amont du travail éditorial. Changer les noms et modifier quelques 

éléments clefs de la narration était suffisant pour dissocier le manuscrit de Twilight.

Le processus de P2P est en lui-même une marque d’intention de transformation. Le but étant 

de prendre les fanfictions sélectionnées et de les modifier jusqu’à obtenir un produit publiable, autre-

ment dit un produit original. L’idée est donc de n’avoir aucune trace de l’objet source pour ne pas être 

susceptible d’être accusé de plagiat dans le cas de Cinquante Nuance ou de diffamation dans le cas de 

After. Cette tentative est représentative d’intention et rend les mentions vraies, puisque toute ressem-

blance restante serait involontaire. 

II.3.A.iii Une protection fragile 

Le but est donc de protéger les écrivains et les maisons d’édition en utilisant le processus de 

purge pour justifier la publication avec une marque d’intention : une preuve de l’absence de ressem-

blance intentionnelle. Cependant, ce sceau ne peut être considéré comme une garantie de modification 

allant au-delà du reconnaissable, puisqu’un processus doit réellement être respecté et les personnes 

concernées rendues méconnaissables, comme dans After.

Ce qui a été principalement reprochée à la MGM, est leur campagne de publicité mettant en 

avant l’utilisation de journaux faisant référence à des personnages historiques et des faits réels. Au-

delà de l’insistance sur le réel, c’était également l’absence d’admission, de fictivité. Autrement dit, le 

juge leur a reproché de ne pas avoir indiqué que malgré l’aspect historique, et donc véridique, de la 

narration, quelques libertés pouvaient avoir été prises et des éléments fictifs pouvaient avoir été inclus. 

Cet élément indique l’intention d’information, la prétention de l’imaginaire. L’inclure affirme la coïn-

cidence, pour autant, il ne présente aucune garantie de protection légale. C’est seulement une marque 

d’intention pouvant être utilisé comme argument lors d’une situation où la légalité de leur contenu est 

remise en question. Or, ce n’est pas toujours suffisant. En cas de litige, la maison d’édition doit prouver 

que leur ignorance d’un sujet rend la coïncidence plausible.

Cette mention n’est, de ce fait, pas sans faille et ainsi, l’intention de changer la perception du 

réel en indiquant que les scènes écrites ou filmées sont fictives n’est pas toujours suffisante à la protec-

tion des histoires. En effet, en 1980, le film Idolmaker qui retrace l’histoire d’un jeune chanteur nommé 

Tommy Dee dans le film, comportait l’exonération de responsabilité dans son générique. Pour autant, 

le chanteur Fabian, dont le parcours était extrêmement ressemblant, porte plainte (Pollock, 1981) et ob-

tient 7 % des recettes du film en compensation pour l’utilisation de sa personne (Castelo-Lopes, 2020). 

Les producteurs ayant changé les noms et n’ayant pas fait l’erreur de la MGM dans les années 1930, 

comment le chanteur a-t-il convaincu le juge de la légitimité de sa réclamation ? Tout simplement, le 
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film est basé principalement sur la découverte de Fabian par le promoteur Bob Marucci or celui-ci 

faisait partie de l’équipe de production du film (The Music Index, 2010). Ainsi, la société de production 

ne pouvait pas nier la plausibilité d’une telle inspiration.

Prouver l’absence de vraisemblance est plus compliqué que de prouver sa présence. En re-

vanche, le monde littéraire, comme cette étude l’a indiqué, est plus flexible quant au terme d’inspira-

tion, puisque toute histoire est recyclée, remastérisée, inspirée. Il est donc important pour les maisons 

d’édition de prendre en compte que non seulement la purge pour publication doit se débarrasser des 

liens directs vers l’objet source, mais également toutes les ressemblances structurelles qui pourraient 

mener à un lien non-dit. Il est donc peut-être préférable d’admettre les sources fanfictionnelles d’une 

publication par souci de transparence.   

II.3.B Le cas de Contraband par Marion Zimmer Bradley

II.3.B.i Marion Zimmer Bradley : championne de la fanfiction

Marion Zimmer Bradley, auteure de science-fiction à succès à la fin du XXe siècle est connu 

pour ses écrits féministes et pour le fait qu’elle tente de donner une voix à ses femmes. Alors qu’elle est 

convaincue au début de sa carrière que le marché du livre favorise les récits aux protagonistes mascu-

lins, ce n’est qu’à partir des années 1970 qu’elle écrit des femmes comme personnages principaux, ce 

qu’elle considère avoir été quelque chose qui lui a demandé du courage (Leith, 1980). Ses personnages 

féminins sont donc aussi indépendants, libres et puissants que les hommes, voir elles sont plus puis-

santes qu’eux (ibid.). Elle réinvente le rôle de la femme en allant à l’encontre des tendances féministes 

de l’époque en science-fiction, qui avait pour objet de se débarrasser de l’image de l’homme ou de le 

rendre non pertinent. Au lieu de cela, elle intègre les rôles traditionnels dans une vague de féminisme 

portée par des personnages féminins forts : elle réinvente le rôle de l’épouse, la définition de femme en 

opposition à ce qu’elle veut être, sa profession, ou alors le rôle du couple dans sa quête d’indépendance. 

Au-delà de cela, elle se positionne avec un discours engagé en témoignant de la condition de la femme, 

puisqu’elle met en avant les horreurs du viol à son lectorat principalement masculin, à une période ou 

la faute était encore souvent rejeté sur les victimes (Huckfeldt, 2008). L’auteure repousse les limites 

imposées par les taboos sur la sexualité en intégrant des personnages homosexuels dans sa narration, 

des personnages que le lecteur est appelé à apprécier (Bourke, 2018 ; Mambrol, 2018).

Sa série Ténébreuse est à la rencontre entre la fantaisie et la science-fiction et conte le récit d’une 

nation dont la planète meurt et se voie obliger de conquérir (Mambrol, 2018) et où l’espèce a évoluer 

pour lire les pensées les uns des autres et construisent un empire, et où les habitants de Ténébreuse con-

naissent encore plus de pouvoir et de complots politiques (Huckfeldt, 2008). Les romans ont été publiés 

sous forme de saga sous le nom de Romance de Ténébreuse, mais contrairement à ce que cela indique, 
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les histoires ne sont pas forcément liées entre elles, et chaque roman peut être lu indépendamment des 

autres. On y retrouve tout de même certains personnages et de nombreuses thématiques récurrentes. 

Tous n’ont pas été traduit en français, et pourtant, les anthologies écrites en collaboration avec d’autres 

auteurs sont parfois publiées en France également (Liste des cycles romanesques de Marion Zimmer 

Bradley, s. d.).

Bradley connait une relation particulière avec ses fans. La fandom de sa série principale 

Ténébreuse (1962-1999), n’étant pas née à l’ère d’internet, communiquait principalement via les fan-

zines et de newsletter et était connue sous le nom de Friends of Darkover (« Les amis de Ténébreuse »). 

Ils avaient la particularité d’être connu par l’auteure et même d’être promue par celle-ci : elle les 

mentionnait sur ses quatrièmes de couverture et participait à l’édition de leur fanzine (Coker, 2011). 

Elle allait même au-delà de cela, car elle utilisait la fanfiction pour étendre son univers : « Des années 

1970 aux année 1990, Bradley était active auprès de ses fans en éditant leurs histoires et en les publiant 

dans des fanzines, en créant des concours pour les travaux de fans ancrés dans son univers, et enfin, en 

les publiant professionnellement avec les livres DAW, 12 anthologies d’écrits de fans18 » (ibid., Notre 

Traduction). Elle dit elle-même : « Si d’autres souhaitent jouer dans mon monde imaginaire, qui suis-je 

pour leur fermer les portes et exiger d’une voix frustre qu’ils construisent le leur ?19 » (Hines, 2010). 

Ces anthologies permettent l’émergence de nouveaux auteurs, et plus principalement des auteures, 

puisque Bradley souhaite étendre la présence de la femme dans la fanfiction, qui, à l’époque, était un 

domaine principalement dominé par les hommes (ibid.).

II.3.B.i Le cas de Contraband

Bradley promeut donc la fanfiction, dont le nom apparait lors de sa carrière. Non seulement elle 

l’accepte comme une extension de son œuvre et une activité de fan qui témoigne de l’engouement pour 

son œuvre, elle l’estime au point de la publier… Ou peut-être pas. Les avis oscillent entre une peinture 

favorable ou défavorable à l’auteure. La question est la suivante : a-t-elle promu le travail de ses fans 

ou les a-t-elle exploités ?  C’est dans cette optique qu’est critiquée, perçue et évaluée les évènements 

qui entourent le livre Contraband.

Afin de contextualiser la situation, il est bon de savoir que rumeurs et faits se mêlent intimement 

dans cette controverse. Contraband est un manuscrit rédigé par Bradley en 1992, une préquelle sur des 

personnages historiques seulement mentionnées dans les autres livres. Le projet fini par être abandon-

né, le livre par ne pas être publié. La raison, il semblerait, est la fanfiction Masks écrite par Jean Lamb 

et parue dans le fanzine Moon Phases. En effet, suite à une discussion entre Bradley et Lamb, cette 

dernière aurait menacé l’auteure de la poursuivre en justice, car Contraband reprenait les éléments de 

18 -  From the 1970s through the early 1990s, Bradley actively engaged with her fans by editing their stories and publishing 
them in fanzines, holding contests for fan works created in her universe, and finally professionally publishing, with DAW 
Books, 12 anthologies of fan-written stories.   
19 -  If others wish to play in my fantasy world, who am I to slam its gates and in churlish voice demand 
that they build their own?
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sa fanfiction, sans son accord (Cocker, 2011). C’est la fin de la collaboration auteure-fans. Nina Boal, 

éditrice de Moon Phases,  peint un portrait peu flatteur de Lamb et informe Cocker (2011) lors d’un 

entretien, que l’écrivain-lectrice a coupé les ponts après avoir publié des lettres de fans affirmant qu’ils 

seraient ravis d’écrire pour elle. En Mars 1993, Bradley fait une déclaration : « une des fans a écrit une 

histoire, en utilisant mon monde et mes personnages, qui chevauche le cadre que j’utilisais pour mon 

prochain tome de Ténébreuse. Étant donné qu’elle m’avait envoyé une copie de son fanzine, et que 

je l’avais lu, mon éditeur ne publiera pas le livre, » (cité par Hines, 2010), et continue pour indiquer 

qu’elle cela faisait obstacle à plusieurs années de travail et avait nécessité l’intervention d’un avocat. 

Dans cette narrative, Bradley est victime d’un fan abusif.

Cependant, cette version n’établit pas réellement les sujets de discussion établis entre Jean 

Lamb, Marion Zimmer Bradley et leurs représentants. Or, Lamb s’exprime en 2001 sur un forum 

Google : « J’ai reçu une lettre qui m’offrait une somme et une dédicace contre tous les droits sur le 

livre. J’ai tenté à ce stade de très poliment négocier une meilleure offre. » Or sa demande n’est pas 

acceptée et les quelques centaines de dollars offerts sont présentés comme plus que ce que « d’autres 

meilleurs auteurs » ont reçu (Lamb, 2001). Elle affirme également qu’elle n’aurait jamais engagé de 

poursuite judiciaire, car elle n’en avait tout simplement pas les moyens. De plus, l’utilisation de Masks 

était floue dans l’offre éditée : Lamb n’était pas informé du degré d’adaptation de sa fanfiction dans 

Contraband, ses négociations dépendaient en partie de savoir si l’intrigue principale était adaptée, ou 

si seulement quelques éléments étaient mentionnés afin d’ajuster sa demande de partage des droits ou 

son acceptation des termes déjà établis (Cocker, 2011). Avec les années, l’avis général change pour 

indiquer que le comportement et les demandes de Bradley et ses éditeurs exploitaient les fans pour un 

succès commercial supplémentaire (ibid.).Il est difficile d’établir ce qui s’est réellement passé derrière 

les portes closes, pour autant, deux choses sont sûres : une fanfiction a été écrite, ce qui mène à la 

non-publication par l’auteure de la série originale.

II.3.B.iii Contraband : une mise en garde

L’enjeu qui est imposé par cette situation est le suivant : la fanfiction peut poser un risque pour 

les éditeurs, les auteurs et les écrivains-lecteurs. La fanfiction peut présenter de grandes opportunités 

dans le monde de l’édition, cependant, les risques sont à prendre en compte et certains éléments doivent 

être évalués avant la publication. Dans un premier temps, le cas de Contraband peut servir de leçon 

quant à la vision des fans et des lecteurs en général. L’exploitation de l’écrivain-lecteur, c’est-à-dire, 

l’utilisation de sa fanfiction à des fins commerciales sans compensation jugée adéquate (un partage des 

droits d’auteurs), est à proscrire. En effet, la fanfiction peut elle-même être protégée par le droit d’au-

teur. En effet, la présentation d’éléments transformatifs ainsi que le fait que les écrits soient clairement 

attitrés à une personne (que ce soit sous un pseudonyme ou non) fait de ces textes des œuvres de l’esprit 

à part entière, ce qui les incluraient dans la protection législative (Krato, 2016). En d’autres termes, 

l’auteur de l’œuvre source ne peut en aucun cas prendre possession de ces œuvres ou de parties de ces 
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œuvres, raison pour laquelle, Contraband, sans un accord entre l’auteur et l’écrivain-lectrice, n’a pas 

pu être publié. Ce sera le cas d’autres œuvres retirées de la commercialisation telle que Lead the way : 

Drake and Anya par l’auteure autopubliée AJ Nox (2022) qui reprenait scène par scène la fanfiction Be 

my baby écrite par l’écrivain-lectrice OneEqualTemper en 2021 comme en témoignent les nombreux 

tweets en faisant état grâce aux captures d’écrans opposants les deux œuvres (Tali, 2022).

Dans le même esprit, il est judicieux de prévenir les auteurs que la lecture de fanfictions in-

spirées de leurs propres œuvres est déconseillée. L’inspiration d’une d’entre elles, volontairement ou 

non, peut nuire à leur réputation et ainsi, à leurs ventes et leurs œuvres, puisque chacune d’entre elles 

peut être remise en question suite à des accusations de plagiat. D’ailleurs, c’est déjà le cas de nombreux 

auteurs qui ont reçu des conseils juridiques concernant les fanwork. Par exemple, Victoria Aveyard, 

auteure de la série Red Queen (2015) répond sur Tiktok à une fan en indiquant qu’elle ne peut pas lire 

de fanfiction par peur d’être poursuivie en justice (Aveyard, 2021). Limiter les auteurs dans la lecture 

de fanfiction de leur propre produit peut éviter des situations compliquées.

Mais alors se pose la question : si la fanfiction pose un tel risque, peut-on l’utiliser comme 

telle lorsque l’on est détenteur de droit ? Nous verrons la réponse en détail plus tard, cependant, nous 

pouvons dès maintenant établir qu’il est important d’établir une certaine transparence pour mieux en-

cadrer ces adaptations et ouvrir une ligne de dialogue entre le public, les écrivains-lecteurs, l’auteur et 

la maison d’édition. Plusieurs solutions peuvent se présenter : si une œuvre fanfictionnelle est utilisée, 

l’écrivain-lecteur devient auteur de plein droit, avec une contribution fournie à l’auteur de l’œuvre 

première ; les auteurs ne lisent pas de fanfiction et la maison d’édition n’engage aucune interaction 

avec le monde fanfictionnel ; ou encore, dans le cas d’une adaptation remastérisée de l’œuvre fanfic-

tionnelle, l’achat des droits seconds (adaptation, réécriture etc.) peut être négocié ouvertement pour 

éviter des polémiques reposant sur des rumeurs…

II.3.C Atteinte à l’intégrité des personnes et des œuvres

II.3.B.C.i La RPF et le risque de l’atteinte au droit de la personne

La fanfiction doit être approchée avec attention, surtout lorsque le manuscrit potentiel est issu 

d’un écrit de fan sur une célébrité. Alors que les fans peuvent mettre en avant l’argument que les 

célébrités, par leur activité, donne leur accord implicite à la reprise de leur personne dans les écrits, 

d’autres seront plus conservateur sur le sujet, en indiquant qu’accepter les conjectures de la presse 

people n’est pas l’égal de la fictionnalisation de leur personne. Pourtant, les deux ont un effet similaire, 

puisque l’image de la célébrité en ressort altérée aux yeux du public. L’image de la célébrité ne se lim-

ite pas sa vie professionnelle, mais bien à toutes les informations rendues publiques à son égard, ce qui 

fait d’elle un personnage transmédiatique dont les interprétations sont informées par plusieurs sources 
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(Meyers, 2009). Cependant, une différence principale s’impose entre la fanfiction et les tabloïdes : la 

fanfiction, comme le nom l’indique, est fictive, alors que les tabloïds, que ce soit en collaboration avec 

les agents de presse de la célébrité ou non, donne prétend l’authenticité (ibid.). Cette différence est à 

double tranchant. Nier la véracité des propos de la presse est plus dur que pour la fanfiction puisque 

des preuves, aussi douteuses soient-elles, doivent être apportées, pour autant, cette nécessité de preuves 

donne lieu à l’impossibilité des tabloïds de manipuler l’image des célébrités au même point que la 

fanfiction. Ainsi, la question se pose sur le consentement à la manipulation de cette image par les fans, 

et la création d’un personnage fictif autour de leur personne (Fidler, 2019). Cependant, les attentes qui 

viennent avec la fiction indiquent que les lecteurs se cantonne à la compréhension des personnages 

comme tels, et non pas comme la figure publique dont ils empruntent le nom et la situation. Dans les 

cas d’univers alternatif, comme dans After (2015), nous avons même pu voir que les personnages n’ont 

même plus rien à voir avec le boy band dont Todd s’est inspirée. La question reste donc sur le degré de 

transformation et la différence faite entre le fictif et le réel. La présence des célébrités dans le ‘monde 

réel’ rend la confusion possible : « les célébrités sont plus vraies que les personnages » (Dyers, cité par 

Hong, 2020). Dans ce cas, plus de 50 % des écrits de RPF sont indexés avec ratings mature, sans tags 

ou explicites, et 70 % des écrits concerne le M/M, ou le slash, c’est-à-dire, des textes homo-érotiques 

(Meyers, 2009). Ce sont des interprétations et des mises en situations principalement détachée de 

l’identité des célébrités telles qu’elles se présentent.

Étant donné que les fanfictions influencent donc la perception que les fans peuvent avoir de 

leurs idoles, ce n’est pas insensé de questionner le risque d’atteinte à l’intégrité morale de la personne, 

l’atteinte à sa vie privée, à travers les spéculations fictives qui peuvent être considérés comme diffam-

atoires. En effet, selon la Cour Européenne, un roman mêlant le fictif et les faits réels outrepassent 

l’exclusion du purement fictif comme « base factuelle suffisante » qui permet de reposer un argu-

mentaire légal dans le cas d’une accusation de diffamation (Latil, 2010). Il est important de noter que 

l’origine fanfictionnelle d’un roman peut porter préjudice à l’argumentaire de défense dans le cas où 

une célébrité porterait plainte pour atteinte à la personnalité. En effet, un changement de nom ne suffit 

pas à la distanciation entre le personnage et la célébrité : « Une fois le risque de confusion admis entre 

la personne réelle et le personnage fictif, la responsabilité de l›auteur est retenue, soit parce qu›il a porté 

atteinte à l›intimité de la vie privée du «modèle», soit parce que ledit personnage n›est pas présenté 

sous un jour particulièrement flatteur » (Lageot, 2018). Alors que l’intention de nuire est nécessaire à 

l’accusation de diffamation, ce n’est pas le cas d’une accusation de préjudice causée par une faute de 

la part de l’auteur dans ses écrits (Mallet-Poujol, 2001). De plus, malgré le fait qu’il est considéré que 

relater des faits d’une vie sans l’autorisation de la personne concernée est possible tant que ses faits 

reposent sur le domaine public de cette vie, tout ce qui touche à « la vie sentimentale, familiale ou la 

santé de son personnage » est exclu de ce droit de reprise (ibid.).

Cependant, les fans sont toujours conscients de la narrativité dérivative de la fanfiction, ce qui 
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n’engendre pas la transmission de fausses idées (Hong, 2020). Ainsi, est porté le gage d’invraisem-

blance. S’inspirer de personnes réelles afin d’écrire une histoire purement fictive et présentée comme 

telle est totalement légal quand « nul ne doute que les faits allégués relèvent de la pure imagination du 

créateur, même si certains protagonistes sont identifiables » (Mallet-Poujol, 2001). En d’autres termes, 

légalement, il n’y a pas de réel risque dans le cas d’une fanfiction faisant usage d’un univers alternatif, 

surtout une fois la purge effectuée. Pour autant, garder des situations trop similaires (extrait d’inter-

view, évènement de concert ou sur un plateau, etc.) peut être hasardeux. 

II.3.B.C.ii L’atteinte à l’intégrité des œuvres : le cas de Harry Potter

La fanfiction donne souvent une nouvelle vie à l’œuvre source, elle la transforme et ajoute des 

éléments, comme nous avons pu le voir, potentiellement plus adultes. Cependant, lorsque l’objet source 

a pour lectorat cible des enfants ou de jeunes adolescents tels que Harry Potter, la transformation en 

contenu pour adulte peut potentiellement porter préjudice à l’œuvre elle-même, et même être un dan-

ger pour les lecteurs de l’objet source. Dans le cas d’une publication dont les origines fanfictionnelles 

sont connues, l’association au produit initial peut devenir presque automatique et ainsi, la liaison ou 

la confusion sur les moteurs de recherches peut être faite et le public cible de l’œuvre originale mis en 

relation avec le contenu de l’œuvre transformative. Par exemple, la saga des Cinquante nuanceset Twi-

light sont très liées, mais les lectorats cibles sont grandement différents. Il est donc important d’établir 

des barrières entre les deux pour éviter une corruption de l’expérience de lecture.

Dans le cadre de cet effort, J.K Rowling, auteure très controversée, a été partisane de l’idée que 

les fanfictions devraient être limitées dans leur liberté. En effet, les avocats du cabinet de Théodore 

Goddart (2003) demandent, au nom de Rowling et de Warner Bros, une cessation d’activité du site 

australien www.psa.shadow-wrapped.net. La raison est simple : les fanfictions présentes sur le site sont 

principalement dédiées à l’utilisation du monde de Harry Potter et surtout, elles contiennent des scènes 

pornographiques. Le risque est donc de voir ces écrits découverts par le lectorat de l’objet source ainsi 

d’avoir des mineurs découvrir des fanfictions prévues pour des adultes. « Notre client Warner Bros, 

qui détient les droits des films et des produits dérivés des livres pour enfants Harry Potter se doit de 

protéger l’intégrité de sa propriété, » (Cabinet de Théodore Goddart, 2003, cité par Boucherit, 2011). 

Ces propos sont réitérés de manière informelle dans les entretiens que l’auteure mène auprès de la BBC 

notamment, où il est indiqué que Harry Potter doit, même dans ses formes fanfictionnelles, être destiné 

aux enfants (Waters, 2004).

Les aménagements d’une adaptation fanfictionnelle sont sujets au droit moral de l’œuvre. C’est 

dû à cela, que malgré le fair use en pratique avec la fanfiction, le site psa-shadow-wrap a tout de même 

dû fermer ses portes suite à la lettre légale envoyée par les avocats de Warner Bros. En revanche, la 

transformation d’un manuscrit laisse à supposer qu’il ne puisse y avoir atteinte aux droits d’auteurs, 

puisque l’œuvre ne relève pas de l’adaptation, mais de la transformation complète. Contrairement à la 
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Figure 21 — Éviter l’atteinte à la vie privée ou à l’intégrité de l’objet source



CHaPTer iii
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RPF, plus aucune trace de l’œuvre originale ne doit être identifiable dans l’œuvre publiée. Des noms 

aux scènes, tout doit être distancé de la source d’admiration pour que l’argument de l’inspiration plutôt 

que la contrefaçon puisse être admise. Ainsi, les univers alternatifs sont également, dans ce cas si, plus 

facile à utiliser puisqu’une part de transformation a déjà été opérée avant la transformation de la fan-

fiction en un manuscrit.

Ainsi, la fanfiction basée sur un objet narratif est plus compliquée que celle basée sur une 

célébrité. En effet, les libertés offertes à la fictionnalisation de faits réels et de personnes réelles ne sont 

pas octroyées aux textes basés sur des œuvres de l’esprit. Tant que l’œuvre source est reconnaissable 

dans la fanfiction-manuscrit, et que le processus de purge pour publication n’est pas terminé, alors le 

manuscrit n’est pas publiable, car il enfreindrait les droits patrimoniaux et potentiellement, les droits 

moraux.Les plateformes de fanfiction peuvent être indicatives des tendances de lecture, des thèmes et 

des tropes qui plaisent au lectorat (ce qui va donc influencer l’éditeur dans son choix de manuscrit). 

Les textes fanfictionnels eux-mêmes sont, comme nous avons pu le remarquer, une source de manu-

scrits pertinente. C’est surtout le cas en ce qui concerne ceux dont l’intrigue principale se place dans un 

univers alternatif. La purge pour publication est ainsi déjà entamée et avancée pour assurer un travail 

minimal de la part de l’éditeur dans ce processus. Néanmoins, les avantages de la fanfiction-manuscrit 

ont des limites et contraintes légales qui peuvent effrayer les éditeurs en recherche de publication. 

Ainsi, il est également, dans le cadre de cette étude, intéressant d’ouvrir les portes de la fanfiction pour 

comprendre son intérêt pour l’éditeur au-delà des textes. Ainsi, nous explorerons le recrutement d’au-

teur, les études de marché et marketing, ainsi que l’avance que la fanfiction prouve avoir sur l’édition.

III.1. Le recrutement d’auteur

Le recrutement d’auteur avec de la fanfiction peut se faire directement sur les plateformes, 

comme nous a montré le cas de la maison d’édition Black Ink (annexe II c), ce qui peut avoir de grands 

avantages afin de lancer une maison d’édition, certes, mais a d’autres avantages liés à l’écrivain-lecteur 

lui-même. De plus, les auteurs peuvent être recrutés via des concours (ce qui aurait plusieurs avantag-

es). Enfin, il est important de se pencher sur les raisons de recruter ces auteurs en devenir, plutôt que 

d’attendre que les manuscrits arrivent dans la boîte de réception des maisons d’éditions.

III.1.A Les écrivains-lecteurs : quand l’éditeur vient à l’auteur

III.1.A.i Une plateforme de lancement plus avantageuse

L’acquisition de nouveaux auteurs est une étape primordiale d’une maison d’édition. Trouver 

le manuscrit qui créé des étincelles dans son esprit et qui pousse à vouloir en parler autour de soi, à 

vouloir le partager, et finalement, à voir le potentiel de vente, c’est ça qui commence toute entreprise 
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éditoriale. C’est d’ailleurs cette étape qui détermine le chiffre d’affaires. Ainsi, trouver les auteurs 

devient primordial. L’éditeur doit se créer un réseau de personnes qui peuvent les connecter à des 

auteurs, mais les meilleurs éditeurs n’attendent pas patiemment que la perle rare se présente à eux, 

ils partent faire du repérage (Ginna, 2017). Une des règles quant au choix de signer un auteur, est de 

connaître le lectorat cible, de savoir qu’il y a, en effet, un lectorat pour cet auteur et ses écrits (Karp, 

2017). Cette fonction devient telle, que depuis le début de cette recherche, nous avons même remarqué 

un courant de recrutement d’auteur par des nouvelles entreprises telles que Plumevitæ. Cette entreprise 

recrute des chasseurs de talents qui connaissent « Wattpad, Amazon, Scribay et d’autres communautés 

d’auteurices comme [leur] poche » pour aider à trouver des manuscrits (Plumevitæ, 2022).  L’une des 

meilleures façons de juger de cela, c’est le recrutement via les sites de fanfictions.

Les écrivains-lecteurs trouvent du succès grâce aux lecteurs-fans qui partagent leur fandom, 

mais c’est aussi grâce à leur vision artistique et leur propre style d’écriture qu’ils acquièrent des fans 

eux-mêmes. C’est grâce aux réseaux sociaux, notamment, et aux fonctions sociales des sites de fan-

fictions, que les écrivains-lecteurs peuvent se promouvoir et agrandir leur notoriété pour devenir des 

micro-célébrités (Luthers, 2019). Par exemple, des écrivains amassant des milliers voire des millions 

de lectures sur AO3 et FF retrouvent leurs communautés et maintiennent le contact avec leur lectorat 

au même titre que certains auteurs publiés. Ils auront donc une base de fans assez intéressés par leurs 

écrits, non seulement pour les lires, mais aussi pour suivre leurs activités en dehors des plateformes 

dédiées aux fanfictions. Ce sera le cas par exemple de l’écrivain-lectrice SenLinYu qui cumule 2.9 

millions de lectures sur une de ses fanfictions (SenLinYu, 2018) et est suivie par 14 800 personnes sur 

Twitter (SenLinYuWrites, 2018). De même l’écrivain-lecteurice DailyMelody cumule plus de 34 000 

lectures sur sa fanfiction la plus populaire (DailyMelody, 2021) et est suivi par plus de 10 000 abonnés 

sur Twitter (@narumiiigen, 2021) en deux ans d’activité. À l’inverse, des auteurs tels que Marie Va-

lente publiée aux éditions Bragelone, et dont le dernier livre est nominé pour le prix Libr’à Nous 2023 

de l’imaginaire (Carreira, 2022) n’a que 53 followers sur Twitter (Valente, 2015). Un certain nombre 

de followers n’est ainsi pas nécessaire à la promotion d’un livre. Cependant, pour les maisons d’édition 

dont la portée médiatique n’est pas aussi forte que Bragelone, cette fanbase préexistante, peut faire la 

différence. Il suffit de mille vrais fans pour disséminer, une idée, et ici pour promouvoir un produit 

(Badillo & al., 2010). Ce principe repose sur les méthodes de communication en ligne. Dû à leur as-

pect social, elles permettent la propagation des idées (Kelly, 2008). Ceci implique que la vente du livre 

est déjà garantie par la présence de fans préalable, alors que nous parlons de primo-romancier, qui, à 

première vue, ne sont pas connus par le grand public.

D’ailleurs, ils se présentent ainsi similairement à des influenceurs qui auront, grâce aux réseaux 

sociaux, une capacité de mettre en avant leur produit livre avant même d’être considéré comme un 

primo-auteur. Or, les réseaux sociaux représentent le deuxième déclencheur d’achat de livre (Luthers, 

2019). Ainsi, la notoriété des écrivains-lecteurs est accélérée et renforcée par les réseaux sociaux et, 
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inversement, les réseaux sociaux leur octroient une plus grande possibilité d’influence.  Ainsi, un grand 

following est indicateur de succès, puisqu’il indique que l’écrivain-lecteur a été partagé sur les réseaux 

et que ses fanfictions ont été appréciés assez souvent pour que le succès de leurs écrits s’élargisse à leur 

succès à eux : leurs lecteurs-fans seront donc plus à même de faire de même pour leurs livres origin-

aux (Zelda, 2022). Isabel Vitorino, éditrice pour Hachette Romans, explique ainsi : « On découvre sur 

Wattpad de véritables communautés de lecteurs fédérées autour des auteurs, qui leur manifestent leur 

admiration et se déclarent prêts à acheter le livre édité pour pouvoir le posséder, et en signe de soutien 

et de remerciement envers l’auteur qui les a fait vibrer pendant des mois au fur et à mesure de la pub-

lication chapitre après chapitre » (cité par Czerczuk, 2017).

III.1.A.ii Travail ou hobby : quelles sont leurs ambitions ?

Alors que le repérage des auteurs sur les plateformes de fanfictions peut paraître une façon pra-

tique de trouver de nouveaux talents, il est possible d’y déceler quelques difficultés : les écrivains-lec-

teurs ne sont pas forcément intéressés par l’écriture professionnelle, malgré le temps qu’ils y passent 

dans leur vie privée. Au-delà de cela, les contacts sur internet recèlent d’arnaques et communications 

frauduleuses, il faut donc également faire face à la peur potentielle des écrivains-lecteurs qui sont con-

tactés sur internet par les éditeurs.

Dans un premier temps, pour que l’écrivain-lecteur puisse être ouvert à la mise en contact avec 

les maisons d’édition, il faut déjà qu’il se considère lui-même comme un auteur, comme un acteur de 

littérature, un créateur, sans pour autant s’identifier avec la figure de l’écrivain qui réside dans les es-

prits de chacun. Il s’agit donc de se définir comme l’auteur créateur et non pas comme l’auteur de pro-

fession. Dans un second temps, l’écrivain-lecteur doit être prêt à redéfinir son œuvre fanfictionnelle et 

ses prochaines œuvres selon des compromis « mercantiles » avec son éditeur. Il s’agira, en effet, de tra-

vailler avec l’éditeur pour que son œuvre soit, non seulement, la meilleure version qu’elle puisse être, 

mais aussi, qu’elle ait un potentiel de vente (Heinich, 2010). Éventuellement, les écrivains-lecteurs qui 

font appel à des bêtas-lecteurs seront plus ouverts à la discussion et au regard extérieur qui pourrait vis-

er à améliorer ses écrits. Ainsi, il se laissera plus facilement approcher par les professionnels du livre.

Selon notre étude, sur 384 réponses à notre questionnaire La fanfiction et les lecteurs, seulement 

73 personnes étaient des écrivains-lecteurs et/ou des bêtas-lecteurs. Pour autant, les informations col-

lectées lors de ce questionnaire montrent une tendance claire. Les écrivains-lecteurs souhaitent intégrer 

le marché du livre. En effet, uniquement 16,4 % des répondants souhaitent que leur activité fanfiction-

nelle reste un passe-temps, plutôt que de transporter l’idée dans le monde professionnelle. Les autres 

souhaitent intégrer l’édition ou en font déjà partie à 23,2 % ou alors, avec une majorité indéniable, 

60,3 % souhaitent devenir auteur. À priori, il ne serait donc pas difficile de convaincre un écrivain-lec-

teur à entamer les négociations pour un contrat d’édition. Pour autant, Sarah Berziou, éditrice chez 

Black Ink indique que la réponse négative n’est pas anodine. « J’ai des gens qui m’ont répondu non, 
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et certains qui ne me répondaient pas du tout, » dit Berziou (annexe II a), « j’avais qu’une publication, 

donc pas assez de recul ».

Ce manque de recul pour un nouvel éditeur peut être cause d’un manque de confiance pour un 

futur auteur, voire de peur. En effet, il faut compter sur le fait que les utilisateurs d’internet ont pour 

éducation de ne pas se fier aux messages non sollicités d’entreprises qui pourraient demander des in-

formations personnelles. En raison de la présence des nouvelles technologies de l’information et de la 

communication, une hausse en cybercriminalité peut être remarquée (Rivière, 2008). Les escroqueries 

mutent et se fondent dans le paysage numérique dans lequel s’installe les plateformes de fanfictions : 

« n’importe qui peut s’inscrire sur un site communautaire sous une fausse identité » (ibid.). Ainsi, in-

quiet de la fraude, l’écrivain-lecteur peut se retrouver face à une offre dont il ne croit pas en la véracité. 

Or, si les communications débutent sur les réseaux fanfictionnels, il peut être intéressant de rediriger le 

lecteur vers un site internet dédié à la nouvelle maison d’édition afin de rassurer les écrivains-lecteurs.

III.1.A.iii Étude de compatibilité avec la maison d’édition

Trouver de nouveaux talents à publier peut sembler être une tâche assez simple... pour les mai-

sons d’édition établies avec une ligne éditoriale claire et qui leur est propre. Nombreux sont les auteurs 

qui ont déjà une idée de la maison d’édition qu’ils veulent contacter pour être publiés (Schuwer, 2002), 

et alors, se pose la question : comment les jeunes maisons peuvent développer leur portfolio d’auteurs ? 

Bien évidemment, ce qui va suivre peut impacter l’activité des entreprises déjà bien rodées, raison pour 

laquelle les plus grands groupes se prêtent déjà au jeu. Pour autant, l’avantage est d’autant plus impor-

tant pour les nouvelles maisons d’édition : « Quand j’ai ouvert ma maison d’édition, j’étais un nouvel 

opérateur sur le marché, qu’est-ce qui va donner envie à un auteur de travailler avec moi alors qu’il ne 

me connait pas ? Rien du tout. Donc j’allais sur Wattpad » (Berziou, 2022). Au-delà de recruter des au-

teurs et d’avoir des manuscrits à étudier, c’est également une possibilité d’étudier les auteurs sur les ré-

seaux, d’établir leur compatibilité avec la maison d’édition et ses attentes avant même de les contacter.

En effet, le style de l’auteur et les genres narratifs dominants dans leurs écrits peuvent être étudiés 

par l’éditeur acquérant. Ainsi, les plateformes de fanfictions permettent de trouver des écrivains-lec-

teurs qui correspondent à la ligne éditoriale choisie par l’éditeur. Dans une chronique rédigée par Mi-

chelle Renee Miller, coach en écriture littéraire, l’auteure explique que les écrivains-lecteurs rencontre 

le succès en se spécialisant, en choisissant un genre spécifique ou en prenant même des tropes spéci-

fiques. L’idée est de se laisser entrer dans de l’écriture de niche pour créer une identité autoriale (Miller, 

2021). C’est justement cette identité que l’éditeur peut se permettre de rechercher. En effet, c’est elle 

qui pourra être comparée avec la personnalité de la maison d’édition, ou même d’une collection pré-

cise, puisque les écrivains-lecteurs qui publient plusieurs fanfictions peuvent démontrer une certaine 

cohérence entre leurs écrits. À l’inverse, un fan qui écrit dans plusieurs styles différents peut présenter 

un intérêt pour les maisons d’édition qui se veulent généralistes.
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Évidemment, il est important de noter que la compatibilité des écrits avec les attentes de l’édi-

teur doit correspondre aux attentes de l’auteur. La collection ou la spécialisation de l’éditeur est fac-

teur de décision lors de la signature d’un contrat d’édition, puisque l’auteur doit croire au potentiel 

de succès commercial avec la maison d’édition qui le contact (Legendre, 2012). Cela ne veut pas dire 

que l’éditeur doit rechercher un manuscrit qui ne demande aucune modification au-delà de la purge 

pour publication. En effet, la correspondance avec les attentes doit s’appliquer au manuscrit dans son 

premier état et non pas à l’œuvre publiable. 62 % des éditeurs français demandent des modifications à 

l’auteur, pouvant toucher la structure narrative, le niveau de langue, même l’intrigue (ibid.), ce qui ne 

devrait pas être différent lorsque la maison d’édition cherche à contacter l’auteur.  

La recherche d’auteur sur les plateformes de fanfictions peut aussi apporter des indications 

autres en ce qui concerne l’auteur. Alors que le style et le genre favorisé par l’auteur sont les seules 

informations fournies par la réception d’un manuscrit, aller chercher l’auteur sur AO3, FF ou encore 

Wattpad apporte une indication singulière : le rythme d’écriture. En effet, l’éditeur peut prendre con-

naissance de la rapidité de l’auteur à rédiger des chapitres avant même de les contacter. Il en va égale-

ment de voir les capacités de l’écrivain-lecteur à écrire plus d’un roman. Publier un primo-romancier 

peut être un risque, mais il convient d’admettre qu’un auteur prolifique peut présenter un avantage 

majeur dans les stratégies de communication markéting, puisque le nom de l’auteur fait office de pro-

motion. De plus, de bonne relation avec un auteur qui écrit beaucoup peut garantir de plus grandes 

opportunités de publication sur le long terme.

 Ainsi, un écrivain-lecteur volubile qui connait un succès sur internet représente une bonne op-

portunité, surtout lorsque ses écrits s’alignent sur la ligne éditoriale de l’éditeur.

III.1.B Œuvres collaboratives et collectives

Alors que les auteurs de fanfictions peuvent être recrutés pour écrire des histoires originales, 

ou offrir des textes qui peuvent être purgé pour la publication, il est important de noter que la fanfic-

tion elle-même peut ouvrir des portes au recrutement d’auteurs dans le cadre de diégèses existantes 

pouvant être explorées ou étendues. Il s’agirait ainsi de créer des œuvres composites en trouvant des 

écrivains-lecteurs capables de promouvoir l’œuvre d’origine tout en créant quelque chose de nouveau 

en son sein. Or, l’utilisation de plusieurs auteurs peut avoir plusieurs avantages sur l’utilisation d’un 

écrivain-lecteur seul et la création d’œuvres composites multi-autoriales présente également plus de 

facilité pour surfer sur la vague d’un succès préexistant. 

III.1.b.i La différence et leurs avantages : faire perdurer la paternalité et 
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garder le contrôle sur la diégèse

Alors que les œuvres composites avec un auteur seul sont le reflet d’une vision et d’une percep-

tion de l’œuvre originale qui dépend d’un individu, l’emploi de plusieurs écrivains-lecteurs pour écrire 

une œuvre seconde a l’avantage de faire perdurer l’aspect social de la fanfiction. Ainsi, l’imaginaire de 

la fandom a autant d’impact que l’imaginaire individuel des écrivains. D’autre part, cette forme d’écri-

ture va créer un avantage pour l’éditeur et l’auteur de l’œuvre source, et ce, différemment en fonction 

du type d’œuvre multi-autoriale qui découlera de l’écriture sociale : une œuvre collaborative ou une 

œuvre collective. La différence entre les deux peut parfois se rapporter à une distinction infime, ce qui 

mène certaines affaires judiciaires à durer des années, pourtant, la différence est bien écrite dans le CPI.

•  Les œuvres collaboratives reposent sur la collaboration d’auteurs dans un but commun. Il s’agit 

d’œuvres dont la paternité est partagée. Dans le cadre d’un livre, cela pourrait se baser sur une collec-

tion de nouvelles ou de poèmes écrit par un auteur différent à chaque fois, ou alors, cela pourrait être 

un livre écrit par deux auteurs ou plus suite à un travail d’équipe.

•  Les œuvres collectives sont créées sur l’initiative d’une personne physique ou morale qui est en 

charge du projet d’écriture. Cette personne est décisionnaire du thème, des modifications, de la struc-

ture, ainsi que de publier et de divulguer le projet éditorial. La contribution personnelle des divers 

auteurs participant à son élaboration, en revanche, se fond dans l’ensemble (Nicaud, 2023).

En ce qui concerne les œuvres collaboratives ont un avantage distinct de celui des œuvres 

collectives. La collaboration entraine plus de liberté à chaque auteur que ces dernières. Cela permet 

d’avoir des œuvres qui laisse libre cours à l’imagination de l’écrivain-lecteur (qu’il ait été trouvé sur 

une plateforme ou par d’autres moyens) en activant les idées les uns des autres, ou en enchaînant une 

séquence de l’un après l’autre (Reuter, 1996). N’ayant pas ou peu de limitation, ni de directive, les 

écrivains-lecteurs se font publier pour les raisons qui ont fait leur succès dans un premier temps : leur 

style d’écriture et leur interprétation de l’œuvre première. Le travail de l’éditeur reste celui d’un droit 

de conseil et d’édition classique plutôt qu’un devoir directorial. Ainsi, les écrivains-lecteurs devenus 

auteurs peuvent être découverts et appréciés pour leurs propres capacités et se voir montrer leur talent 

pour d’autres œuvres, cette fois-ci, originales par la suite.

Les œuvres collectives quant à elle offrent un autre avantage : un contrôle total sur le canon 

et la diégèse. C’est en ayant un pouvoir de directeur, un pouvoir de décision sur tous les aspects de 

l’œuvre et son contenu que l’éditeur (ou même l’auteur de l’objet source) peut gérer tous les aspects 

des histoires développées et la manière dont elles s’inscrivent dans la chronologie déjà établie par l’ob-

jet source. Cette dernière repose principalement sur la commande d’un livre, ou d’une nouvelle à un 

auteur. L’éditeur n’est donc pas obligé d’attendre que le manuscrit parfait lui tombe entre les mains, il 

peut commander le contenu dont il a besoin directement (ALCA, 2021).

Ces œuvres peuvent donner un atout aux éditeurs : faire patienter un lectorat entre deux tomes 
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d’une même saga, tout en laissant à l’auteur de l’objet source le temps de travailler sur le média-maî-

tre, de développer la diégèse d’un univers transmédiatique tel que Star Wars et ainsi prendre d’assaut 

une fanbase déjà établie en respectant le canon…  (Proctor & Freeman, 2016) Les univers diégétiques 

peuvent être particulièrement propice à la transmédialité puisque chaque support apporte un nouvel 

élément à l’histoire : une diégèse plus approfondie, des préquelles, suites ou spin-off, etc. (Groupierre, 

2017).

Mais alors qu’en est-il de la perception de l’œuvre ? Les œuvres fanfictionnelles (qu’elles 

soient déjà publiées sur les plateformes, ou qu’elles soient commandées à des écrivains-lecteurs) peu-

vent devenir des œuvres composites dès lors qu’elles sont autorisées par l’auteur de l’œuvre source. 

L’inquiétude majeure des auteurs est la reconnaissance de la paternité des œuvres et le fait que les écrits 

qui viennent par la suite ne compromettent pas leur œuvre. Comme le dit Charlie Roquin : « Je pense 

que ça peut faire parler du livre, sans pour autant nuire à ce que j’écris » (Annexe XVI). Or, l’emploi 

de plusieurs auteurs sur une même œuvre permet de garder l’identité de l’écrivain source dans l’esprit 

des lecteurs, et de développer l’univers qu’il a créé, tout en le faisant vivre au-delà de ses origines. En 

effet, quand les lecteurs ont été interrogés, 77.3 % affirment ne penser qu’à l’auteur premier lorsqu’ils 

pensent à des univers diégétiques, même si d’autres auteurs ont été inclus dans les projets transmédi-

atiques.

Ainsi, s’engager dans le développement diégétique d’un univers à travers des œuvres externes 

peut avoir un intérêt même si les auteurs ne sont pas ceux de l’objet source. De ce fait, d’autres œuvres 

peuvent être rédigées par plusieurs auteurs, avec ou sans la participation de l’auteur source.

III.1.b.ii Les écrivains-lecteurs : experts dans le monde de l’auteur et dans 

Figure 22 — Perception des œuvres composites, collectives et collaboratives
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l’œuvre à étendre 

Les écrivains-lecteurs sont des experts dans le monde de l’œuvre source, et donc dans les 

légendes, règles, et faits qui incombent l’histoire où il s’inscrit. En effet, les lecteurs-fans, par leur 

appréciation des écrits sur les plateformes dédiées, légitiment l’expertise des écrivains-lecteurs, en 

reconnaissant les savoirs et l’application des règles de l’univers source dans la fanfiction (Lorenzo 

& Périneau-Lorenzo, 2019). Pour autant, ils sont libres de prendre des libertés en modifiant le canon, 

comme nous avons pu le voir précédemment.  C’est d’ailleurs la raison pour le nombreux écrivain-lec-

teurs qui font appel aux bêta-lecteurs. Au-delà de l’aide éditoriale qu’ils apportent, ils aident également 

à garder la fanfiction dans le chemin tracé par l’œuvre source selon les règles divergentes (ou non) 

établies par la fanfiction (Levitte, 2019). Dans le cadre d’une publication seconde, il est souvent de 

la volonté éditoriale de conserver une certaine cohérence entre les œuvres pour apporter une aisance 

de consommation des différentes productions. La transmédialité, c’est-à-dire la notion de narration 

polymorphe, présentée sous la forme de différentes parutions pour continuer ou augmenter un univers 

fictif, ne se limite pas à l’utilisation de différents médias (Levet, 2022). De ce fait, ces œuvres secondes 

ne se limitent pas aux écrits sur des séries, des jeux vidéo ou des films, mais aussi sur des fanfictions 

légales basées sur la littérature, du moment que l’œuvre originale en ressort étendue. Ainsi, ces pub-

lications secondes concernent les spin-offs, les préquelles et les suites et ont donc un grand avantage 

à être rédigées par des écrivains-lecteurs, autrement dit des fans. En effet, leur expertise leur apporte 

un atout sur tout autre auteur à qui un auteur pourrait commander une œuvre, puisqu’ils seront moins 

susceptibles de faire des erreurs. En revanche, l’erreur est humaine, et de ce fait impossible à éliminer.

Dans le cadre de l’univers étendu de Star Wars, le nombre d’histoires (plus de 200 parutions 

littéraires, neuf films, des séries télévisées, des nouvelles...) apparaissent parfois avec la mention de 

« légende », autrement dit, qui est dans le canon. C’est ainsi que Disney, depuis son rachat de la fran-

chise en 2014, tente d’imposer un suivi compréhensible de la chronologie Star Wars : en opposant le 

canon avec l’univers officiel et le non-canon avec l’univers étendu qui présente des incohérences avec 

les œuvres considérées par Lucasfilm comme officielles (Fandom, 2021). De telles distinctions, mod-

ifications et usages d’éléments narratifs qui seront rendus obsolètes par une publication officielle ne 

peuvent que rendre les consommateurs de cette franchise confus. C’est d’ailleurs pour cette raison que 

Disney a fait une liste précise de ce qui était considéré comme canon pour ne pas perdre son audience 

avec ses futures sorties et faire perdurer l’univers avec les plus gros succès de la franchise (Miller, 

2022). Avoir plusieurs écrivains-lecteurs sur le même projet éditorial permet d’entreprendre ce travail 

avant et pendant l’écriture. L’adhérence au canon est d’autant plus assurée que les écrivains-lecteurs 

ont un visu sur le travail des autres. En effet, le travail d’équipe pour obtenir un objet commun, surtout 

dans le cadre de partage des idées, mène à une surveillance latérale dans le cas des œuvres collabora-

tives et collectives, tout autant qu’une surveillance hiérarchique pour les œuvres collectives seulement, 

car le risque est généralisé (Andrejevic, 2002). La démocratisation des accès aux technologies et la pos-
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sibilité (voire l’obligation selon le type d’œuvre) d’avoir une vérification mutuelle des écrits respectifs 

mènent à une responsabilité partagée (ibid.).

Ainsi, les écrivains-lecteurs permettent d’avoir des experts dans les sujets abordés lors de leur 

écriture et qui plus est, ont une capacité d’évaluation entre pairs de manière quasi systématique, ce qui 

influence la qualité des écrits dans le cadre des attentes des lecteurs-fans.

III.1.b.iii Succès de publication multi-autoriales

Les publications par des auteurs tiers ne sont pas rares et sont déjà actées. Dans un premier 

temps, à travers le monde des Chasseurs d’Ombres de Cassandra Clare, il est possible de voir que l’ex-

pansion d’un univers peu prendre la forme de recueil de nouvelles qui apporte un avantage particulier 

pour les fans d’une série. Dans un second temps, l’exemple de la saga Le Trône de Fer. Martin, 1996) 

illustre la création d’encyclopédies et de guides par plusieurs auteurs, pour participer à l’approfon-

dissement de sa série 1632 (2000).  

Cassandra Clare écrit, entre 2007 et 2023, dix-neuf livres dans l’univers des Chasseurs d’Om-

bres à titre personnel. En revanche, dans le même temps, elle publie huit livres en collaboration avec 

d’autres auteurs. Parmi eux, des autrices au succès international comme Holly Black et Maureen John-

son, avec qui la collaboration est partie du partage d’idée. Ces autrices sont des amies de Clare, et c’est 

donc en cette qualité qu’elles sont premièrement intervenues sur la première collection de nouvelles : 

Les Chroniques de Bane (Clare et al., 2014). Les discussions fusent et elles commencent à se raconter 

des histoires sur Magnus Bane.

« On faisait des blagues sur Magnus et ce qu’il aurait pensé de la pièce dans laquelle on était. 

Maureen en avait une sur Magnus pendant la Révolution française. Sarah avec ses propres théories sur 

les raisons pour lesquelles Magnus avait été banni du Pérou » (Brissey, 2013)20. 

C’est avec leur connaissance du personnage, leur expertise dans l’histoire publiée (La Cité des 

Ténèbres, 2007) que les deux autres autrices ont su avoir les instincts et l’imagination nécessaire pour 

engager la discussion et écrire les nouvelles pour les Chroniques. Cette expertise pourrait être com-

parée à celle d’un écrivain-lecteur. Grâce au succès de cette première collection de nouvelles, apparue 

sur les Best-Selling Tales du New York Times (Simon & Schuster, 2014), les publications suivantes ont 

également eu un impact positif sur les chiffres de l’autrice, ayant vendu plus de 50 millions de copies 

dans le monde (Simon & Schuster, 2023). Au-delà de ce succès commercial, ces parutions entre deux 

tomes permettent de garder l’intérêt des lecteurs en garantissant la présence de nouveauté. En effet, 

les livres « compagnons » des séries de Cassandra Clare apparaissent souvent entre la publication des 

tomes qui prennent plus de temps à sortir. Les premières nouvelles de The Bane Chronicles ont été pub-

20 -  Notre traduction : « making jokes about Magnus and what he would think of the room. Maureen had one about Mag-
nus during the French Revolution. Sarah had her theories about why Magnus was really banned from Peru, and it sort of 
expanded. »



96

liées en ligne courant 2013, lors d’une pause de deux ans entre le pénultième tome de la saga d’origine 

et le dernier, Tales from the Shadowhunter Academy a été publié en 2016, lors d’une autre pause de 

deux ans entre la sortie du dernier tome de The Infernal Devices et le premier de The Dark Artifices et 

Ghosts of the Shadowmarket (2019) lors de la pause entre les parutions de deux autres séries du même 

univers. Ces parutions intermittentes, écrites par des auteurs seconds, avaient pour effet de promouvoir 

les futures sorties en donnant des informations sur les personnages. De plus, l’autrice pouvait se con-

centrer sur les parutions de la trame principale.

Cet exemple montre bien l’avantage d’une collaboration avec des auteurs externes, mais il est 

tout aussi important de se diriger vers l’exemple de GRRM pour comprendre comment l’expertise 

des fans peut être mobilisée par l’éditeur et l’auteur. Dans le cas de la série au succès international Le 

Trône de Fer (1996), l’auteur de l’œuvre première participe à l’élaboration d’œuvres secondes dont 

le but n’est pas de faire des spin-offs ou des romans, mais plus des explications supplémentaires, des 

informations mises en forme de livre d’histoire, d’encyclopédie ou de dictionnaire afin d’approfondir 

l’univers de Game of Thrones.

Ainsi, The World of Ice & Fire: The Untold History of Westeros and the Game of Thrones 

(2013) écrit par GRRM en collaboration avec Elio M García Jr et Linda Antonson reprend l’Histoire 

de Westeros sous forme d’annales, une accumulation de faits sur les rois, les reines, les batailles et 

les politiques du pays imaginaire. Ce volume garde même les codes moyenâgeux en ajoutant des nar-

rateurs du clergé diégétique, qui auraient fait une compilation de l’Histoire de Westeros. En effet, en 

Europe médiévale, les moines-copistes, dans les scriptoria, étaient les historiens de l’époque (Bratu, 

2019), à l’instar des mestres de la foi des Sept dans l’univers de Le Trône de Fer. Dans la même ligne de 

pensée et avec les mêmes collaborateurs, GRRM entreprend d’écrire un autre ouvrage d’histoire, cette 

fois-ci sous forme d’encyclopédie. Cette collaboration répétée mène à la conclusion que l’expérience 

première a été appréciée, et que l’auteur source était impliqué dans leur relation interprofessionnelle et 

la relation des auteurs seconds du livre. The Rise of the Dragon (GRRM & al., 2022) est donc divisé en 

plusieurs entrées reprenant les faits historiques de l’histoire des Targaryens, celui-ci étant une écriture 

complémentaire à Feu et Sang (2014). Le succès de ces ouvrages compagnons est indéniable. En effet, 

le 30 octobre 2022, soit cinq jours après la sortie de The Rise of the Dragon (GRRM & al., 2022) et six 

ans après la sortie de Feu et Sang (GRRM, 2014), les deux livres apparaissent dans la liste des livres 

les plus vendus sur Amazon (Ingham, 2022).

Ces deux exemples explorent des types de publications annexes qui demandent une expertise 

dans l’œuvre originale difficilement reproductible par un auteur classique, même similairement, sous 

la direction de l’auteur de l’œuvre source. Il est nécessaire de choisir un auteur qui est également un 

lecteur-fan de la fandom dans laquelle l’éditeur souhaite publier. Hors réseau personnel, le meilleur 

moyen pour trouver un écrivain-lecteur qui correspond à ces critères est d’aller sur les plateformes 

de fanfictions, ou d’encourager les auteurs sources à travailler avec les auteurs qui ont précédemment 
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participé à la discussion sur le livre.

III.1.C Recrutement sur concours

Nous avons donc pu voir que les écrivains-lecteurs pouvaient être recruté sur les plateformes de 

fanfiction, ou directement parmi les connaissances des auteurs sources, pour trouver des auteurs pour 

des œuvres originales ou pour le développement d’un monde déjà édité. Cependant, une autre avenue 

de recrutement d’auteur est ouverte et s’inscrit dans ces deux types de commandes : le recrutement sur 

concours. Le concours de fanfictions permet une commande globale à des auteurs de toutes sortes, et 

ouvre la porte à de nouveaux talents.  

III.1.C.i Le concours dans l’univers fanfictionnel

Les concours font partie intégrante du monde de la fanfiction. Comme il a déjà été démontré, 

les lauréats aux concours sont fiers de faire part de leur participation, nomination et victoires. D’ail-

leurs, leur profil ou les fanfictions qui possèdent ces distinctions les arborent au même titre que les 

distinctions présentes dans l’édition traditionnelle. Alors que les lauréats utilisent ces informations 

comme une manière de valoriser leurs écrits, c’est aussi une méthode de sélection pour les lecteurs. Les 

concours au sein de la fanfiction sont difficilement étudiables. En effet, il existe un nombre incommen-

surable de concours de fanfictions globales, de fanfiction dans une fandom, ou des compétitions plus 

précises, sur des scènes particulières ou sur des personnages précis. De nombreux sites, d’utilisateurs 

et de forums tentent de recenser les différentes compétitions à travers les plateformes pour permettre 

un accès plus simple et moins restreint aux concours, pour autant la liste devient exhaustive, et aucun 

répertoire officiel n’a été trouvé durant cette étude.

Les utilisateurs cherchent tout de même à les trouver. Par exemple, ce post sur le forum de la 

communauté r/fanfiction sur Reddit fait appel aux autres utilisateurs pour demander à quels concours 

son histoire pourrait correspondre : «  Je suis juste curieux, existe-t-il toujours des compétitions et 

comment les trouver ? » (u/deleted, 2021). Et certains utilisateurs essayent tant bien que mal à créer des 

répertoires. Une page du forum de FF « Game: Did someone say challenge?: The Challenge Thread » 

(soit en français, « Jeu : vous avez dit challenge ? Le thread des challenges ») est prévue à l’exposition 

des nouvelles compétitions (Writers Anonymous, 2015). Fandom Calendar est un site qui a été créé 

dans le but d’organiser un répertoire plus organisé, avec des concours archivés à la fin de leur période 

d’activité et une page active avec les concours toujours en cours, ou les événements récents affichant 

leurs gagnants (galerian_ash, 2023).

Néanmoins, la communication à travers les réseaux sociaux est forte et les participations con-

tinuent. Alors que l’organisation inter-concours semble compliquée, il est possible de voir que des 

ressources sont mobilisées pour ces événements. En effet, ils sont tellement réguliers qu’AO3 a créé 
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une fonctionnalité sur son site pour faciliter la catégorisation des œuvres participant à un challenge et 

une page tutoriel de son fonctionnement (Works OFT, 2010). Plusieurs options sont disponibles, no-

tamment un mode modérateur (pour que la personne à la tête du challenge puisse accepter une par une 

les soumissions), un mode fermé (lorsque les entrées sont terminées), les histoires peuvent être rendue 

anonyme, ou même cachées jusqu’au moment où le modérateur souhaite les montrer, etc. De plus, un 

espace est dédié aux FAQ et règles de la compétition (ibid.).

Ainsi, les concours font partie intégrante de la communauté fanfictionnelle et permettent de 

faire des recherches en fonction des fandoms ou même des genres. Prendre conscience des gagnants 

peut indiquer le niveau de succès des écrivains-lecteurs et potentiellement le nombre de lecteurs qu’ils 

peuvent mobiliser dans l’édition traditionnelle après leur recrutement.

III.1.C.ii Les concours dans le monde de l’édition 

Les concours ne sont pas absents du monde de l’édition traditionnel, bien au contraire. Non 

seulement ils existent, mais plus encore, ils cadencent les parutions et l’année littéraire. Prix Goncourt, 

Femina, Renaudot, Médicis... que de noms de distinctions littéraires qui signifient prestige et légiti-

mation des auteurs et des contenus qu’ils écrivent. Le prix devient un symbole du travail artistique de 

l’auteur et une preuve de succès économique qui génère une seconde vague de réussite commerciale 

(Ducas, 2013). Effectivement, ces œuvres gagnent en pouvoir commercial puisque le prix devient un 

« label vendeur » (ibid.), un objet garant d’une qualité reconnue par l’élite littéraire, et de ce fait, de 

recommandation automatique au public visé. C’est donc à travers ces concours que les livres et les 

auteurs gagnent en légitimité. Pourtant, il existe environs 1500 prix littéraires en France, dont les buts 

peuvent être divers – promotion de nouveaux talents, récompense du niveau de littérature, appréciation 

d’un public clef, ou encore hommage (Skayem, 2020) – et la nuée de prix semble faire écho à la sur-

production de livre, pourtant, les ouvrages récompensés sont souvent les mêmes d’un prix à l’autre lors 

des éditions d’une même année (Vilain, 2020).

Mais les concours éditoriaux ne se limite pas seulement à des concours nationaux jugeant des 

œuvres déjà publiées. De nombreux concours d’écriture font surface sur le territoire et peuvent être 

source de découverte pour les éditeurs. Dans un premier temps, ces concours sont principalement or-

ganisés par les municipalités, les ateliers d’écriture et les associations dans un premier temps ; dans un 

deuxième temps, par les festivals et les salons du livre, comme Étonnants Voyageurs à St-Malo, qui se 

passent dans un domaine propice au repérage par les maisons d’édition puisqu’elles y participent ; et 

enfin, par les maisons d’édition, parfois en collaboration avec des médias (Hubert, 2020). Ces concours 

d’écriture mettent en avant les nouveaux talents, et ont pour bénéfice de pouvoir accoler une distinction 

au livre publié par le futur lorsqu’une maison d’édition conclue un contrat avec l’écrivain gagnant, 

alors même qu’il s’agirait d’une première publication.

Des concours en ligne émergent également dans le monde éditorial et obtiennent un certain 
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niveau de légitimité et les éditeurs gagnent à rendre visite ou à participer à l’organisation de ces con-

cours, puisque ce sont des foyers de nouveaux talents. Par exemple, le prix littéraire au féminin a une 

condition de participation : les auteurs participants ne doivent pas avoir déjà été publiés (Vaillant, 

2021). Quant au prix, il est majeur. Remporter le concours est un contrat d’édition avec Pocket et 

Michel Laffon (Bonvard, 2021). Ici, la maison d’édition fait déjà appel aux concours pour recruter de 

nouveaux talents et avoir l’avantage de les présenter comme des primo-auteurs grâce à la condition de 

ne pas avoir publié un autre roman auparavant. Ce n’est pas le seul. Le prix 20 minutes du roman est 

dédié aux « nouveaux auteurs » (c’est-à-dire qui n’ont jamais été édités ou dont la portée des œuvres 

édités était faible) et donne un aperçu réel de la réception des œuvres par les communautés littéraires, 

puisque le jury est composé de lecteurs indépendants (20minutes, 2022).

De ce fait, les maisons d’éditions ont prouvé que les concours peuvent être sources de nouveaux 

contacts autoriaux. Mais qu’en est-il du concours de fanfiction ?

III.1.C.iii Recrutement d’auteur et d’auteur-collaborateur

Les concours sont donc déjà bien ancrés dans les communautés fanfictionnelles et permettent 

une axiologie sociologique des écrivains-lecteurs au sein de l’univers de fanfictions. Il est clairement 

possible de voir que l’engouement pour l’œuvre fanfictionnelle dépasse les attentes de l’édition tradi-

tionnelle, et sont une célébration du contenu des œuvres d’origines. De même, les prix littéraires ont 

une fonction de légitimation, et certains éditeurs font déjà usage des concours d’écriture, dont le fonc-

tionnement est similaire aux concours de fanfictions. Cependant, le concours peut transcender ces deux 

environnements. En effet, dans le cadre d’une commande d’œuvre dérivée, un concours peut permettre 

de trouver un écrivain-lecteur expert et au style qui correspond à ce que l’éditeur cherche. De plus, c’est 

une opportunité de découvrir des textes qui plaisent à l’éditeur, dans l’univers de l’œuvre pour laquelle 

il fait ses recherches. Cependant, ce domaine manque encore de recherches et la pratique ne semble pas 

actée. Quelques concours de fanfiction existent dans l’édition traditionnelle, pour autant, les fins sont 

différentes du recrutement d’auteur.

En revanche, bien que la scène académique manque d’information quant aux concours de fan-

fictions pour la découverte de nouveau talent et l’expansion d’un univers diégétique, il est possible de 

voir que les professionnels de l’édition n’hésitent pas à ouvrir leurs propres plateformes d’écriture et 

d’y organiser des concours. En 2015, Hugo & Cie ouvrent Fyctia (Hubert, 2020). En effet, suite au 

succès d’After (Todd, 2014) à l’international et leur propre traduction française vendu à des milliers 

d’exemplaires, Hugo & Cie se voient innover le secteur de l’édition en créant une plateforme d’écriture 

type Wattpad, avec des concours réguliers dont les gagnants ont une véritable aubaine, c’est-à-dire, un 

contrat éditorial – en version numérique (Association Effervescence, 2016). Le principe est de proposer 

plusieurs chapitres et de les exposer aux lecteurs pour qu’ils votent selon leurs préférences (Van Cauter, 

2018), au-delà d’une méthode astucieuse d’étudier le marché pour un auteur ou une histoire particu-
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lière, c’est une stratégie qui suit les prescriptions sociales de la fanfiction. Cela participe également, en 

un sens, à la gift economy puisqu’une partie de l’histoire est dévoilée gratuitement sur la plateforme.

Alors qu’une maison d’édition peut être à l’origine de ces plateformes, ce ne sont pas les seuls 

acteurs du livre à pouvoir le faire. En effet, il n’est pas surprenant de voir que les concours d’écriture 

ont par ailleurs capturé l’attention des agents littéraires. Par exemple, Librinova est aussi une plate-

forme dédiée à l’écriture et plus précisément, aux concours d’écriture d’amateurs (Hubert, 2020). Le 

site met en avant différents concours d’écriture tous les ans, ce qui permet une sélection régulière 

d’écrits amateurs pouvant avoir un intérêt pour les éditeurs. En 2023, Librinova propose sept concours 

aux écrivains pour leur permettre de promouvoir leur livre ou nouvelle auprès d’éditeur, de libraire 

ou encore de Librinova seul, avec plusieurs lots à la clef : séjours, publication, prix monétaire, contrat 

d’édition, etc (Librinova, 2022). Le but est de favoriser les rencontres entre les auteurs et les éditeurs, 

d’offrir des opportunités d’amélioration et de faire gagner en visibilité. Ainsi, l’agence littéraire arrive 

à promouvoir les auteurs qui utilisent leurs services et entrent dans leur catalogue grâce aux concours, 

puisqu’un auteur sur cinquante signes avec un éditeur (Librinova, 2023).

Figure 23— Où et comment recruter grâce à la fanfiction ?



101

III.2 études de marché et marketIng : L’utILIté des statIstIques

Alors que les plateformes permettent un accès direct au futur de l’écriture, elles sont également 

un foyer d’information numérique. Comme les données que AO3 fourni le prouvent lors de la recherche 

de manuscrits, un grand nombre de data chiffré est disponible aux éditeurs depuis les plateformes de 

fanfictions. Tandis qu’ils permettent de faire une recherche globale pour montrer les manuscrits les 

plus intéressants selon la ligne éditoriale de l’éditeur, ils permettent aussi de faire une étude de marché 

plus poussée. De même, alors que les concours peuvent avoir un intérêt particulier afin de découvrir de 

nouveaux talents et d’étendre un monde diégétique, ils peuvent être utilisés comme espaces marketing.

III.2.A Concours de fanfictions et les plateformes : des espaces marketing

Lorsque le marché du livre approche les notions de marketing, se jouent le plus souvent les 

critiques littéraires, influenceurs, publicités papiers et numériques. Mais la fanfiction elle-même peut 

être une méthode marketing à travers les concours de fanfiction. 

2.A.i L’objectif : se démarquer

Les entreprises culturelles sont des foyers d’artistes, des lieux, dans le cas du livre, où les au-

teurs connaissent la liberté de partager leurs travaux, d’exprimer leur imagination et de transmettre leur 

passion pour l’écriture. C’est un lieu où les éditeurs peuvent partager leur appréciation pour l’art d’écri-

re en usant de leur créativité pour mener les manuscrits qui leur sont confiés à devenir les œuvres au 

plus haut de leur potentiel, tout en offrant aux lecteurs un catalogue qui les fera vibrer. Pourtant, cette 

optique n’est pas la seule façon de concevoir le milieu culturel. Il s’agit également, comme l’a montré 

l’angle pris pour cette étude, d’un marché dans lequel les différentes industries ont pour but de vendre 

des produits culturels (Mazel, 2008).  Cependant, dans la nuée de parutions à l’année, qui se calcule à 

109 480 en 2021, dont 39 903 nouveautés en 2021 (SNE, 2022), il est important pour les éditeurs de 

se démarquer. Or le concours est une méthode de distinction, dans un premier temps, mais aussi une 

plateforme de promotion du livre.

Les concours et les prix ont des effets indéniables sur la consommation des produits. Les 

lauréats voient leurs ventes augmenter et la perception de leurs écrits améliorés puisque l’apport de 

cette distinction sur les couvertures ou les bandeaux n’ont qu’un seul but : le marketing. Les prix de 

littératures, donc la nomination de gagnants à des concours littéraires, sont, dans les faits, un « monstre 

publicitaire » dont l’intérêt commercial est évident : ils permettent d’acquérir un lectorat, de le fidélis-

er (Ducas, 2010). D’ailleurs, il n’est pas étonnant de voir que les nominations, ou mieux encore, les 

victoires à ces concours, font partie intégrante de la stratégie éditoriale lorsqu’il en vient à la publicité 

et aux tactiques marketing (ibid.). C’est bien la raison pour laquelle le calendrier mercatique est ca-

dencé par la rentrée littéraire (Ducas, 2014). D’ailleurs, 44,6 % des ouvrages avec une distinction (et le 
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bandeau qui va avec) entre novembre et décembre, mais aussi un an d’exploitation en librairie assuré 

pour des ventes aux alentours des 400 000 exemplaires (Artus, 2022). Le bandeau associé au prix, la 

mention d’un concours sur celui-ci, présente un avantage marketing clé, puisqu’il précise aux lecteurs 

que le livre est digne d’être lu. C’est un gage de qualité, et « de leur attention, de leur temps et de leur 

argent – les caractéristiques principales d’une stratégie marketing efficace » (Maria-Lluïsa Gea-Valor, 

cité par Cubbon, 2016). Les différents jurys deviennent ainsi prescripteurs de goût puisque c’est leur 

avis, l’élection d’un gagnant de concours ou de prix, qui imposent l’idée de qualité, et ce qui est digne 

d’être considéré pour l’achat.

 Ainsi, le concours de fanfiction ne peut échapper à cette règle. D’ailleurs, la mention d’un 

gagnant ou un bandeau pour indiquer que le livre était « d’après un phénomène Wattpad » par exem-

ple peuvent avoir le même effet. L’idée que les grands médias sont à l’origine de l’opinion publique 

est contredite depuis longtemps, depuis s’est instaurée la théorie de la communication à double étage, 

c’est-à-dire que les médias ne sont qu’une première ligne d’information relayée à un groupe de per-

sonne avant que cette information ne soit relayée à travers leurs relations interpersonnelles (Katz, 

1957). Cette information influence les stratégies marketing puisqu’elle prend en compte l’importance 

des institutions de légitimations (à savoir, les médias ou les organisations), mais soulève également la 

question de l’étendue de l’influence des personnes qui nous entourent. En effet, elle relève de l’uti-

lisation de la communication à deux étages, parce que le prix est remis dans le cadre d’un média ou 

d’une compétition, tout en soulevant un autre point : la recommandation par les paires. En effet, il a été 

démontré que les recommandations par les paires ont plus d’impact encore (Min & Jinghong, 2011). 

De ce fait, nommer l’auteur comme lauréat d’un ou plusieurs récompenses littéraires, même fanfic-

tionnelle pourrait avoir un avantage majeur dans la stratégie marketing d’une maison d’édition. En 

effet, elle ferait usage d’un aspect institutionnel en faisant appel au nom du concours, ou en indiquant 

l’auteur était un écrivain-lecteur dont la qualité des écrits est reconnue. Cela montrerait également, 

étant donné que pour les fanfictions, le jury est composé de lecteurs-fans principalement, que c’est 

recommandé par des lecteurs au même titre que la clientèle visée.

III.2.A.ii Implication du consommateur 

La communication marketing qui entoure un nouveau roman peut donc être affectée par ses 

origines fanfictionnelles en mettant en avant les récompenses et distinctions que l’auteur a obtenues 

en tant qu’écrivain-lecteur ou que l’œuvre a gagné lors des événements littéraires sur les différentes 

plateformes de fanfictions. Le concours de fanfiction n’est pas limité à l’univers des plateformes qui lui 

sont dédiées. En effet, certaines maisons d’édition ou franchises vont mettre en avant leurs œuvres afin 

de créer une rétention de clientèle à travers les concours d’écrits inscrits dans l’univers de leur choix.

Dans un premier temps, il est important de faire la distinction entre la rétention de la clientèle 

et sa fidélisation dans le but d’étudier la question de l’implication du consommateur pour une meil-
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leure communication. Ces deux notions se distinguent, bien qu’elles se complémentent, et c’est leur 

différence qui oriente les méthodes d’engagement de la clientèle. La rétention fait référence au groupe 

de client et la capacité de l’entreprise à garder l’attention (et ainsi, une base d’achat) de leurs consom-

mateurs de manière globale. La fidélité, quant à elle, a une notion plus individuelle, puisqu’il s’agit 

d’inciter le consommateur au rachat (Crié, 1996).  En d’autres termes, la rétention dépend de l’atten-

tion de la clientèle, et la fidélité concerne le comportement d’achat des consommateurs. Dans le cas 

de l’édition, nous pourrions prendre l’exemple d’une série de livres. Les méthodes de communication 

pour une rétention client seraient évolutives pour viser le même lectorat entre le tome 1 et les tomes 

suivants en prenant en compte que l’âge des lecteurs avancent et leurs attentes avec. En revanche, dans 

le cas de la fidélisation client, le but serait de faire appel à ce qui a plu dans le tome précédent pour 

réengager le consommateur et l’inciter à acheter le nouveau contenu. Les deux ne sont pas exclusives. 

Ainsi, le concours de fanfiction aura pour optique la rétention client plutôt que la fidélisation, puisque 

le but est de créer de l’engagement, de récupérer l’attention des clients pour pouvoir avoir une plate-

forme de promotion par la suite. Cette étape n’en reste pas moins importante, car c’est sur celle-ci que 

repose la capacité de vente à la clientèle préexistante.

L’utilisation de concours pour mettre en avant une marque ou des parutions déjà établies n’est 

pas une nouvelle pratique. Les compétitions en ligne sont devenues essentielles au développement des 

communications sur internet, et font partie intégrante de la promotion des produits qui y sont vendus. 

D’ailleurs, 46.5 % des clients pensent que les concours peuvent inciter à l’achat et cette méthode 

favorise également les recommandations des marques par les clients (Diyaolu & al., 2022). Il est im-

portant de prendre en compte, cependant, que l’attention générée par les concours peut être tout aussi 

nocive que massive dans le cas d’une mauvaise gestion des relations publiques. Dans le cas de Gold 

Peak Tea, une marque de thé qui a généré un fort engagement et ainsi une hausse des ventes lors d’un 

concours sur sa page Facebook. Une campagne qui fût efficace jusqu’à leur redistribution du prix suite 

à une polémique de tricherie : c’est cette reprise qui causera un boycott de la marque (Berger & Fleis-

chmann, 2014). Ainsi, bien que la réaction de Gold Peak Tea ait été négative pour sa propre marque, il 

n’en reste pas moins que le concours initial a eu un effet positif sur l’engagement des consommateurs.

Dans le cadre de l’édition, le concours d’écriture pour promouvoir la marque ou pour promou-

voir un titre en particulier est déjà une pratique visible. Le client est le lecteur-fan, et ainsi, l’idée est de 

faire jouer la rétention en client en les poussant à devenir des écrivains-lecteurs. De ce fait, les fans par-

ticipent. Par exemple, la franchise officielle de Star Wars tient annuellement les Star Wars Fan Awards. 

Le but est de publier les meilleurs fanworks, dont les fanfictions (Bousquet, 2019). Or, les fans de Star 

Wars sont des plus actifs, et la pratique transcende les fandoms et les sociétés de production. Alors que 

l’univers étendu de Star Wars a un univers transmédia sur lequel faire reposer l’engagement de son au-

dience, la pratique de concours de fanfiction peut avoir des effets pour des œuvres à plus petite échelle. 

Gallimard organise en 2022 un concours d’écriture dans lequel ils demandent aux écrivains-lecteurs 
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d’apporter une suite à la saga jeunesse Le Livre des Étoiles de Erik L’Homme (2001) à l’occasion de 

la réédition de la trilogie publiée en juin 2022 (Gallimard, 2022). Similairement, et cette fois-ci pour 

célébrer les 15 ans de Folio SF, Gallimard lance un concours de fanfiction, cette fois-ci basé sur La 

Horde du Contrevent d’Alain Damasio (2004) réédité en 2015 (Addictic, 2015).

Ainsi, cette pratique fanfictionnelle peut être utilisée par les maisons d’édition, comme le mon-

tre Gallimard, afin de mettre en avant leur nouvelle parution (particulièrement les rééditions et les 

univers étendus) en relançant les processus de rétention de la clientèle.

III.2.A iii Acquisition de client : de nouveaux lecteurs

L’utilisation du concours et la création de plateformes dédiées à la réception des manuscrits 

comme méthode publicitaire a un effet positif sur les ventes et sur la rétention de la clientèle. Mais 

qu’en est-il de l’acquisition de nouveaux clients ? La captation de nouveau client peut venir de la popu-

larité demeurant d’une œuvre grâce au bouche-à-oreille, puisque c’est un phénomène qui emmène de la 

clientèle grâce au buzz créé par ceux qui sont déjà consommateurs (Rosen, 2002). Par exemple, un cas 

majeur qui pourrait illustrer ce concept est la série Game of Thrones. Paru sur HBO pour la première 

fois en 2011, cette série diffusée sur OCS en France a explosé sur le marché audiovisuel, et ce en partie 

grâce au bouche-à-oreille causé par le téléchargement illégal de la série. En effet, la série décroche en 

2012 (soit un an après la diffusion du premier épisode) le titre de la série le plus piraté au monde (M. 

Br, 2013). Or si des millions l’ont déjà vu, alors le spectateur ne veut pas manquer l’opportunité de voir 

ce qui est si intéressant, selon la théorie du FOMO (Fear of Missing Out) marketing (Argan & Argan, 

2019). L’aspect illégitime ou gratuit pourrait être rejeté par les ayants-droit, néanmoins, loin d’avoir un 

effet négatif sur les ventes de DVD, les créateurs admettent que c’est en partie cela qui aurait alimenté 

le buzz autour de la série et ainsi favorisé sa propagation pour en faire un phénomène mondial, et un 

buzz culturel (Belleflamme, 2013). Alors que le piratage est une forme illégitime de consommer un 

produit, l’utilisation des personnages ou du monde d’un auteur source peut l’être considéré également. 

Parallèlement, indiquer que le roman a déjà des milliers, voire des millions de lecteurs, sur une plate-

forme gratuite ne serait pas détracteur à l’achat, mais pourrait au contraire, le favoriser. Il est, de ce fait, 

recommandable de préciser dans les campagnes publicitaires qu’un bon nombre de lecteurs ont déjà 

lu le livre ou l’auteur qui a écrit cette nouvelle parution. Cette mise en avant semble être contre-pro-

ductive, pourtant, elle repose sur deux mécanismes à l’origine de la production de contenus gratuits :

•  L’effet de réseau repose sur le bouche-à-oreille et implique que le consommateur créé des consom-

mateurs. Autrement dit, le client devient ambassadeur et prospecte pour la marque ou le produit à la 

place de l’entreprise pour créer encore plus de client ;

•  L’essai permet à l’utilisateur de consommer le livre et d’y attitrer la valeur qu’il souhaite et ainsi 

prendre la décision d’investir dans l’objet culturel (Belleflamme & Peitz, 2010).

Alors que la première repose, dans notre cas, sur l’attrait d’un lecteur traditionnel vers un pro-
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duit littéraire dont l’origine est fanfictionnelle, le second a pour but de convertir le lecteur-fan en lec-

teur traditionnel. En ce qui concernent les sites tels que AO3, FF.net et Wattpad, selon la catégorisation 

POEM (Burcher, 2012), nous pouvons partir du principe qu’il s’agit d’un owned media. En effet, 

owned media, en français « médias possédés » fait référence aux plateformes dont l’entreprise généra-

trice de la publicité a le contrôle, c’est-à-dire, qu’elle est la créatrice de contenu (Tardy, 2023). Ici, il 

faut considérer que l’auteur et la maison d’édition travaillent en tandem et, ainsi, que le média qu’est la 

plateforme de fanfiction est possédé par l’entité qui cherche à vendre le livre. C’est une méthode plus 

particulièrement intéressante lors de l’adaptation d’une fanfiction en roman publié, puisque le cas de 

l’utilisation d’une extension d’un univers préexistant induit qu’il existe déjà un lectorat intéressé, pour 

autant, ce qui suit reste applicable à ces publications dans leur contexte. Dans le cas de l’adaptation 

d’une fanfiction en manuscrit, les plateformes d’origines du texte peuvent être utilisées comme lieu de 

promotion. En effet, plusieurs méthodes se présentent :

•  Laisser la fanfiction d’origine et finir par un post indiquant que l’œuvre a été adaptée pour la publi-

cation et est disponible à la vente ;

•  Laisser quelques chapitres de la fanfiction d’origines et finir par un post indiquant que l’œuvre a été 

adaptée et terminée pour la publication ;

•  Remplacer les premiers chapitres de la fanfiction adaptée par ceux de la nouvelle œuvre, supprimer 

la fin, et finir par un post indiquant que la fin est disponible à la vente (Luthers, 2019).

Ainsi, les manuscrits d’origines fanfictionnelles attirent de nouveaux clients, que ce soit le lec-

teur-fan ou le lecteur traditionnel grâce aux plateformes et aux comptes de lectures qu’elles fournissent.

Figure 24 — Pratiques et plateformes fanfictionnels : outils marketing
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III.2.B Les chiffres de la fanfiction : ce qu’ils indiquent

Les créateurs cherchent dans un premier temps à satisfaire leur propre désir de production avant 

de contribuer au marché en mettant ses résultats en vente (Marzel, 2008). En revanche, la question 

ici est de connaître le besoin des lecteurs avant de produire – tout du moins, pour les éditeurs – pour 

pouvoir y répondre. En effet, bien qu’il y ait une relation client entre l’auteur et l’éditeur, le lecteur est 

le consommateur. C’est donc vers un espace marketing dédié au lectorat que se dirige cette étude. Les 

Kudos/Favoris, commentaires et tropes, comme nous avons pu le voir, peuvent offrir une approche 

qualitative du marché en permettant aux éditeurs d’orienter ses recherches de manuscrits sur les plate-

formes de fanfictions. Cependant, les data apportées par les plus grosses plateformes telles que AO3, 

auront un impact encore plus grand dans le cadre d’une étude de marché quantitative.

III.2.B.i Définition et méthodes d’études de marché

Le modèle d’Hirschman expose les enjeux de toute bonne stratégie de marketing, et ainsi l’im-

portance des chiffres. Selon celui-ci, l’entreprise a deux buts : connaître les besoins de son audience 

cible, et les satisfaire (Mazel, 2008). Or les possibilités de collection de données ont été grandement 

affectées par les technologies et les informations anonymes perceptibles sur les réseaux et les possi-

bilités de recherches n’en sont que plus importantes (McGivern, 2009). En effet, le but de la recherche 

est de découvrir des informations individuelles, de les rassembler et d’en tirer des conclusions pour 

obtenir des connaissances sur un sujet (ibid.) et le faire avec des données collectées sur internet permet 

de toucher une plus grande population. En étudiant les utilisateurs d’AO3, il est possible d’observer le 

comportement de consommation de la lecture de plus de 4 millions d’utilisateurs (OTW, 2022) ce qui 

permet une étude conséquente et représentative des lecteurs-fans, si ce n’est des lecteurs traditionnels.

Cette abondance de données, parfois référée comme étant le « big data », ne fait qu’augmenter 

progressivement, et les informations qu’elle apporte sont utilisées par de nombreuses entreprises afin 

de définir les attributs des produits qu’elles souhaitent mettre en avant (Hair & al., 2018). Ces informa-

tions peuvent être utilisées pour établir le comportement à des fins descriptives, prédictives ou même 

normatives du comportement d’achat, puisqu’elles peuvent être déterminantes des étapes à suivre pour 

garantir un événement ou un comportement (ibid.). Les postulats produits par le big data présent sur les 

réseaux correspondent à de la data dite secondaire. En effet, celui-ci n’est pas le fruit d’une recherche 

approfondie par l’entreprise qui en a besoin, mais bien un dépôt d’informations publiques. Ainsi, les 

données disponibles permettent d’évaluer les comportements historiques des utilisateurs et de les com-

parer aux décisions prises sur le marché : ce sont des données objectives (Verma, Agarwal, Kachroo 

& Krishen, 2017). Ces données pourraient être sépararées selon un genre, une fandom ou une ligne 

éditoriale sur les réseaux dédiées aux fanfictions afin de prédire les tendances de lectures et anticiper le 

besoin des lecteurs sur le marché du livre.

Dans le monde du livre, les études de marché se dirigent généralement vers les méthodes mar-
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keting du produit. Le but est de vendre un objet culturel déjà créé, puisque le besoin de création de l’au-

teur est celui qui est d’abord mis en avant (Mazel, 2018). Mais la question se pose quant aux besoins 

de lecteur. Afin de définir le client de la maison d’édition, il faut d’abord définir le lecteur, or le monde 

du livre peut les catégoriser en fonction de leurs lieux d’achat (grands comptes, librairies indépendan-

tes, etc.) ou le format acheté (poche, grand format, etc.), en somme, en fonction de leur comportement 

d’achat plutôt que leur identité de groupe (Mazaud, 2004). Alors que connaître ses lecteurs devient de 

plus en plus important, notamment dans l’utilisation des publicités et des promotions sur internet qui 

vise des populations selon leur genre, leur âge ou encore leur âge, l’étude de donnée secondaire contin-

ue dans cette lignée de l’étude de la consommation des lecteurs.

III.B.2.ii Ce que disent les statistiques actuels sur le marché

Avant même de définir comment utiliser les statistiques de fanfiction sur le marché, il est im-

portant de définir le comportement de consommation des lecteurs traditionnels. C’est en étudiant les 

consommateurs de livres qu’il est possible d’observer les tendances d’usages. En 2021, 87 % des 

Français se déclarent lecteurs, dont 95 % affirment lire pour le loisir (Vincent Gérard, A., & Lapointe, 

M., 2021). D’une part, il est possible de voir des différences selon l’âge et la scolarité, puis selon les 

catégorisations sociales et même selon le genre.

Nous avons pu établir que les lecteurs de fanfictions sont majoritairement des personnes con-

sidérées comme jeunes, raison pour laquelle il est intéressant de se pencher sur les pratiques de lectures 

des jeunes dans un premier temps, puisque les adaptations de manuscrits et les tendances dégagées par 

les données recueillies seront indicateurs des pratiques de ces lecteurs. Mais qui sont-ils ? La jeunesse 

compte plus de lecteurs, puisqu’il est possible de voir une baisse des pratiques de lecture avec l’âge 

qui a pour origine une baisse d’encouragements liés à cette pratique culturelle. L’école semble être un 

motivateur important, car à la fin du collège 80 % des élèves lisent, un chiffre qui connaît une chute 

telle à la fin du lycée, qu’un élève sur deux ne lit quasiment plus après la terminale (Poissenot, 2019). 

Cependant, les étudiants (notamment les étudiants de lettres) sont de gros lecteurs, puisque 89 % d’en-

tre eux déclarent lire pour le plaisir (étudiants de Paris IV, 2005). Bien que la réussite scolaire ait un 

impact sur l’aisance de lecture et façonne le désire de lire, il n’est pas le seul facteur de fluctuation 

parce qu’un quart des élèves en difficultés scolaires sont de forts lecteurs (Octobre, 2004). En effet, 

la présence d’un parent qui lit beaucoup multiplie par 1,59 les chances que l’enfant en fasse de même 

(Octobre & Jauneau, 2008). Parmi la jeunesse, 70 % des garçons et 60 % des filles de 7 à 19 ans affir-

ment que leurs parents les encouragent à lire et en 2009 (Poissenot, 2019).

Dans un premier temps, les pratiques nous apprennent que les jeunes (entre 15 et 25 ans) ont 

trois genres de prédilection : romans fantastiques, la science-fiction et le polar. Près de 600 titres dif-

férents ont été cités par 77 % des jeunes interrogés, parmi lesquels seuls trente ont été nommés plus de 

cinq fois. À leur tête, un récit fantastique/fantaisie et deux romances érotiques : Harry Potter, After et 
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Cinquante nuancesde Grey. En ce qui concerne les auteurs les plus cités comme favoris, sont observ-

ables près de 500 auteurs différents cités, dont en tête : JK Rowling, Stephen King, Guillaume Musso, 

Anna Todd et E. L. James. Parmi ces auteurs, deux écrivent du fantastique, deux de la romance et un 

du polar (Vincent Gérard & Vayssette, 2018). Il est assez intéressant de noter que malgré la répartition 

des lectures selon le genre, les jeunes indiquent des favoris qui s’approche plus des pratiques globales 

des lecteurs français. En effet, comme cette étude l’a établi, les romans de fictions connaissent des têtes 

de classement assez similaire, bien que dans un ordre différent :
1. Le polar
2. La littérature classique
3. L’imaginaire (science-fiction, fantastique, fantaisie)
4. La romance (Vincent-Gérard & Lapointe, 2021).

 Ainsi, la jeunesse connaît plus de lecteur, ce qui indique une meilleure chance de succès aux 

éditeurs de jeunesse dans le cadre de l’utilisation de la fanfiction comme indicateur clef lors de son 

étude de marché. Cependant, la jeunesse n’est pas le seul genre qui peut bénéficier d’une telle action.

III.B.2.iii Quand le marché et la fanfiction se rejoignent

Alors que la fanfiction pourrait sembler à part puisqu’elle est considérée par certains comme 

étant un genre à part entière, il est important de noter une corrélation entre la littérature de fan et le 

marché du livre. Comme cette étude l’a abordé, la fanfiction repose sur le principe de la Gift Economy, 

et ne fait l’objet que de peu ou pas de présélection avant publication. À l’inverse, une maison d’édition 

Figure 25 — Les lectures des lecteurs
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aura pour objectif de sélectionner ce qui est rentable sans aucune donnée autre que ce qui est margina-

lement observable dans son entourage, sur les salons ou à travers les succès d’autrui. C’est un pari au 

risque de l’éditeur (Ginna, 2017). Or, l’utilisateur n’est pas limité dans son comportement de lecture, 

ni celui d’écriture dans le cadre de la fanfiction, et ce qui est considéré comme trop risqué pour être 

mis sur le marché pourrait tout à fait être testé et approuvé dans ce qui est encadré par la gratuité : les 

plateformes de fanfiction.

Afin d’étudier la qualité prédictive des données récoltées sur les sites de fanfiction, nous allons 

prendre l’exemple évoqué par Doreen Thierauf, docteure en étude du genre et littérature à l’université 

de Wesleyan (Caroline du Nord) : la prolifération de fanfictions et forums autour de l’érotique ont fa-

vorisé l’émergence du genre sur le marché éditorial (Thierauf, 2016). Cette étude, à travers l’exemple 

de ce genre de niche, cherche à aller plus loin. Les pratiques fanfictionnelles seraient annonciatrices 

des tendances éditoriales.

« Depuis une petite dizaine d’années, les livres érotiques sont devenus tendance. Principale 

raison : la trilogie Fifty Shades of Grey, adaptée ensuite au cinéma, qui a connu un immense succès 

mondial. » (Librinova, 2022).

C’est cette œuvre qui rend le genre « grand public » (ibid.). Au-delà du fait que l’œuvre a des 

origines fanfictionnelles, son apparition dans les librairies et bibliothèques montre un tournant pour 

l’érotique qui parait pour la première fois parmi les plus grosses ventes de livre en France. D’ailleurs, 

l’ouvrage ne sera pas le premier, mais donnera tout de même suite à une succession de titres à succès. 

On retrouvera en tête des ventes des titres de l’autrice étasunienne Colleen Hoover et de l’autrice al-

gérienne Sarah Rivens, dont les œuvres sont connus pour le contenu érotique et romantique de leurs 

écrits (Amazon, 2023). D’ailleurs, Captive de Sarah Rivens est un livre dont le manuscrit a été adapté 

depuis une fanfiction. Selon une enquête de GFK pour LivreHebdo, alors qu’une crise de l’édition 

prend les ventes d’assaut en 2019, la littérature érotique connaît une hausse dans son chiffre d’affaires 

à hauteur de 14,2 % entre octobre et septembre de cette même année (Turcev, 2020). Le sous-genre de 

la littérature sentimentale a connu un essor fulgurant depuis la sortie de Cinquante nuancesde Grey.

Il est donc bon de voir l’évolution du genre sur les plateformes de fanfictions avant la sortie de 

la saga qui le démocratise et rend le risque éditorial faible aux yeux de l’éditeur. Ici, nous pouvons voir 

un bon de 4.5 ‰ dans le nombre de travaux fanfictionnels parus sur AO3 entre le 01 janvier 1980 et le 

01 janvier 2015 (Works, s. d.). Bien entendu, la pratique de fanfiction s’est rependue plus rapidement 

sur les dernières années, et l’augmentation a donc vu une perte de rapidité, pour autant, le genre a 

connu un essor tout de même phénoménal avant son arrivée en force sur le marché du livre populaire. 

À l’inverse, l’édition érotique ne connait un bond notable qu’à partir de Cinquante nuancesde Grey. 

Ainsi, les chiffres indiquent que les pratiques fanfictionnelles se sont déplacées vers le marché du livre. 

Elles étaient donc indicatrices d’un mouvement à venir, ou alors d’un désir prononcé inexploité jusqu’à 

la sortie d’un phénomène mondial, considéré comme un réel pari pour les éditeurs.



CONClUsiON 
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Pour conclure, la fanfiction fait partie d’un réel système organisationnel qui repose sur des ac-

teurs distincts dont les fonctions sont similaires, mais non pas limitées à celles des acteurs éditoriaux. 

Les écrivains-lecteurs sont comparables aux auteurs ; le lectorat qui a grandi avec la littérature jeunesse 

ainsi que celui de la littérature imaginaire rejoint les lecteurs-fans ; les bêtas-lecteurs sont les éditeurs 

des plateformes qui incluent déjà certains des désirs non assouvis des utilisateurs des bibliothèques 

en lignes. Ces acteurs forment une communauté de fan, des fandoms qui rentrent en communication 

directe et, de ce fait, sont à même d’exprimer et d’écouter les besoins des différents partis.  

La fanfiction est une forme d’écriture qui, malgré son nom récent, n’est en fait que le découle-

ment d’une pratique ancestrale de réécriture et création de suite qui date de l’antiquité. Elle naît de 

l’admiration d’un objet source (littéraire, cinématographique ou vidéoludique…) et d’un besoin de pro-

longation de l’univers, des personnages et de l’histoire qui leur appartient. Cependant, cette étude con-

firme que la fanfiction n’a pas pour seul but l’extériorisation de l’adoration des fans, mais également de 

critiquer l’objet source, de représenter leur personnalité, de faire preuve de créativité et de former une 

communauté grâces les différents acteurs de la fanfiction. Alors que la fanfiction pourrait être appar-

entée aux œuvres composites, nous avons pu voir qu’elle repose sur l’économie du don, élément clef 

sur lequel elle se différencie des adaptations et des œuvres dérivées légales, malgré leurs similitudes.  

Autre élément clef de cette différenciation : l’accord des droits. Le droit d’auteur impose des 

restrictions et règles à l’écriture, la publication et la diffusion des œuvres de l’esprit. En différenciant 

les droits patrimoniaux et moraux et les restrictions qu’ils enjoignent sur la propriété intellectuelle, tout 

en étudiant leurs exceptions, nous sommes à présent à même d’identifier les étapes à suivre, ou plutôt 

les choses à éviter afin de créer un texte légal. Malheureusement, les cas pratiques montrent que les 

décisions de justices fonctionnent au cas par cas, et de ce fait, les brèches que les lois offrent par leurs 

imprécisions ne sont exploitables que selon l’interprétation du juge.  

 

En prenant en compte ces éléments, nous pouvons donc admettre que la fanfiction, si elle est 

assez transformatrice, peut devenir une œuvre de l’esprit et en tant que telle et peut devenir un réel 

projet de publication. Afin d’établir ses formes d’utilisation, nous nous penchons sur les textes et les 

plateformes qui leur sont dédiées.  

Analyser les likes, les commentaires et les tags permet une analyse quantitative et qualitative 

des fanfictions de manière individuelle (pour la sélection d’un manuscrit) ou regroupée (pour s’inform-

er sur les tendances de lecture). C’est en utilisant ces fonctionnalités sur les plateformes de fanfictions, 

qu’il est possible d’indexer et d’explorer la popularité des histoires, tropes, ou pratiques. Ainsi, la ro-

mance érotique et la fantasy ressortent comme des genres dominants et l’utilisation de trigger warning 

est considéré comme primordial chez les lecteurs-fans, mais aussi, selon les résultats de notre étude, 
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chez les autres lecteurs. En faisant des recherches ciblées, l’éditeur a la possibilité d’analyser le marché 

éditorial dans lequel il souhaite s’inscrire et spéculer avec plus de précision sur la rentabilité d’une 

histoire à publier ou sur l’ajustement de sa ligne éditoriale. La fanfiction est donc considérée favorable-

ment par de nombreux éditeurs, qui reconnaissent son potentiel économique et l’intérêt des fans en tant 

que public fidèle. Toutefois, toutes formes de commercialisation ne sont pas recommandables. Alors 

que la publication individuelle de fanfictions transformées (Cinquante nuancesde Grey et After) ou non 

(Doctor Who et la BBC ou Big Finish Productions) peut mener à de forts succès, les archives de fan-

fictions elles-mêmes ne répondent pas à cette logique (Fanlib, Amazon...). De ce fait, les plateformes 

indexent des éléments narratifs clefs à l’ajustement d’une ligne éditoriale, mais le genre littéraire ne 

peut se voir adapter par la commercialisation d’archives de fanfictions.  

Quant à l’adaptation d’une fanfiction en manuscrit publiable, l’utilisation de fanfictions aux 

univers alternatifs ou les Real People Fanfictions offrent des possibilités de purge pour publication plus 

aisées. Elles génèrent également un engouement rétroactif pour l’objet source ou alors au contraire, 

l’inconfort de ses auteurs, comme le montre le cas de Stephenie Meyer et Harry Styles. En effet, malgré 

les mentions d’exonération de réalité, ce qui est décrit dans la nouvelle œuvre peut être reconnu, influ-

ençant ainsi la perception de la fandom d’origine, bien que ce soit un public avertit (pour les célébrités), 

ou nuisant potentiellement à la jeunesse (par exemple, avec Harry Potter). L’éditeur doit aussi garder 

en tête que ses auteurs ont pour intérêt de ne pas lire les fanfictions sur leurs œuvres afin d’éviter la 

controverse et les disputes de droits d’auteur, comme l’illustre le cas de Contraband de Marion Bradley 

Zimmer. 

 

Alors que ces derniers éléments indiquent comment utiliser la fanfiction et ses plateformes dans 

leur contexte narratif (trouver et/ou adapter des manuscrits, déterminer les tendances narratives les plus 

populaires pour ajuster une ligne éditoriale, comprendre les effets de la narration sur l’objet source 

etc.), l’atout de son utilisation ne se limite pas à l’utilisation propre de la narration fanfictionnelle. En 

effet, nous pouvons nous pencher sur le recrutement d’auteur, et les atouts marketing qu’elles offrent.  

Le recrutement d’auteur peut se faire à travers les plateformes de fanfictions qui regorgent 

d’écrivains-lecteurs ayant déjà trouvé un lectorat et s’étant déjà fait une place sur les réseaux sociaux, 

contrairement à des primo-auteurs dont les manuscrits sont envoyés directement aux maisons d’éditions. 

De plus, cela permet d’étudier la fréquence d’écriture, le style et la compatibilité des écrivains-lecteurs 

avant même d’entrer en contact avec eux. Nombreux sont les écrivains-lecteurs interrogés qui souhai-

tent intégrer le marché du livre, cependant il peut y avoir des difficultés liées à la confiance et aux arn-

aques en ligne. Cette option de recrutement est particulièrement intéressante pour les maisons d’édition 

qui débute. Les plateformes de fanfictions, en plus de faciliter l’accès à l’écriture, offrent également 

un réservoir de données numériques. Les éditeurs peuvent utiliser ces plateformes pour effectuer des 
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études de marché approfondies grâce à ces data, mais aussi utiliser l’espace des archives de fanfictions 

comme plateformes promotionnelles. Ainsi les maisons d’éditions peuvent y mettre en avant les fanfic-

tions qui vont être publiées par la suite.  

En ce qui concerne les maisons d’édition établies, une autre méthode de recrutement leur est 

disponible : le concours de fanfiction. D’ailleurs, plusieurs maisons d’édition et agents littéraires uti-

lisent déjà cette méthode pour découvrir de nouveaux talents, que ce soit en organisant eux-mêmes les 

concours ou en se dirigeant vers les ateliers d’écriture et les municipalités qui peuvent les organiser. Le 

concours permet, d’une part, de recruter de nouveaux talents dans l’univers de l’auteur premier ou de 

chercher des auteurs aux capacités d’écriture similaires, mais aussi de promouvoir les titres déjà parus. 

En ce qui concerne le recrutement, le concours peut particulièrement mener à la publication d’une 

œuvre composite grâce au recrutement d’un nouvel auteur qui opèrerait au sein d’une équipe après 

sa sélection. En effet, les publications multi-autoriales (collectives ou collaboratives) existent déjà et 

peuvent prendre la forme de recueils de nouvelles ou d’encyclopédies qui créent un univers étendu.  

En ce qui concerne leur utilisation markéting, les concours de fanfictions peuvent être utilisés 

comme outils de marketing. Les prix et distinctions obtenus lors de ces concours peuvent influencer 

les ventes et la perception des œuvres, car ils servent de preuves de qualité et de recommandations.  Ils 

permettent ainsi d’acquérir de nouveaux consommateurs et peuvent également être utilisés pour des 

rééditions ou la parution d’une suite. En effet, ils favoriseraient ainsi l’engagement des lecteurs et la 

rétention de la clientèle grâce au bouche-à-oreille et à l’engouement généré par les fans. En résumé, 

les concours de fanfictions et les plateformes offrent aux éditeurs des opportunités de marketing, de 

promotion et d’acquisition de nouveaux lecteurs. 
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anneXe I : sémInaIre À LIre À LImoges 

“La Royauté au sein de l’imaginaire”, 14 mai 2022

J’avais une question sur la perception du personnage historique, est-ce que vous pensez qu’en écrivant 

des personnages historiques dans l’imaginaire, vous pouvez influencer les lecteurs dans leur perception de la 

personne qui a réellement existée ? 

 

Marie Valiente : “En fait, ça me fait penser à The Crown, la série qui retrace la vie d’Elizabeth II, et 

c’est très marrant de voir des gens dire ‘c’est fou, je pensais pas que…’. Il y a toute l’histoire de Charles et 

Diana et les gens pensent vraiment que ça s’est passé réellement comme ça, alors que les scénaristes ont bien 

précisé qu’ils avaient pris des libertés et qu’ils romançaient leur histoire. Et du coup, ça me fait penser à ça, 

où justement ça peut être problématique.” 

Louis-Henri de La Rochefoucauld : “En même temps, je crois que l’Histoire est aussi souvent orientée. 

Sur la Révolution Française, les historiens entre guillemets de droite et les historiens entre guillemets de 

gauche… qui peut prétendre avoir la vérité absolue sur un personnage ? C’est difficile à dire. Chacun essaye 

de rendre ce qui lui semble être la vérité de quelqu’un. Après, sans doute inévitablement, on projette des cho-

ses de soi aussi sur tel ou tel personnage et après c’est au lecteur de faire la part des choses entre (la fiction et 

la vérité). C’est des histoires de partis pris, moi j’ai décidé de rendre un Louis XVI à la fois à côté de ses pom-

pes, drôles, poétique etc c’est particulier c’est comme ça que je le vois mais si quelqu’un à créer quelqu’un 

de différent avec ce personnage c’est son choix. Je pense pas de toute façon qu’on puisse transmettre 200 ans 

après la vérité totale de quelqu’un.”

Charlie Roquin : “C’est intéressant qu’on ait le même mot pour l’Histoire avec un grand H, au sens 

historique, et l’histoire d’un roman. Ça montre quelque chose, c’est que l’histoire au sens historique, c’est 

toujours une histoire qui est faite. Sinon l’aspect historique, ce sont les documents, ce sont des trucs à droite à 

gauche, mais c’est toujours organisé d’une certaine manière, c’est toujours un fil de récit qui est fait. Dans un 

roman, on présente un personnage historique d’une telle manière, mais c’est aussi le cas de tout livre d’His-

toire depuis que l’Histoire existe. Par la fiction, on peut accéder à la réalité profonde d’un personnage, je pense 

notamment aux magnifiques biographies de Stephan (….). (les biographies romancées peuvent

mieux rendre le point de vue d’un personnage plutôt que les successions de dates et les collections de 

fait, neutre et plat des faits historiques).

LHDLR : “Il y a des choses qui m’ont aidée pour mon livre, ce sont les témoignages de première main 

(...) Il y a quand même des sources fiables. Moi, j’aime avoir les témoignages des sources proches qui ont 

connu de près les personnages historiques et on a l’impression de voir les gens vraiment.”



anneXe II : entretIens semI-dIrIgés des maIsons d’édI-
tIons

 Annexe II a : entretiens avec Black-out

Garcia-Carpintero, F. (01 juin 2022). Entretiens avec Fabrice Garcia-Carpintero, 
éditeur aux Éditions Black-out. 

La fanfiction est légitime comme le fan art de manière générale – en peinture et sculpture – on voit ça 

avec les dérivés et les spin-offs, tels que la saga les Animaux Fantastiques basée sur Harry Potter, qui fonction-

nent à tous les niveaux. Ça a sa place ! Il faut seulement avoir la passion pour l’objet source d’admiration. Je 

suis assez épaté par le fan art pointu. Des choses qui ne sont pas connues de tous,  mais qui ont assez d’attrait 

pour être repris par les fans ; un superhéros qui n’est pas connu du grand public, mais que les fans veulent faire 

vivre au-delà de leur petit rôle dans l’œuvre originale. Par exemple, le dessinateur se Spider-Man est décédé, 

alors maintenant son univers peut être approfondi par les fans.

Les droits peuvent être négociés en amont et il y a une marge de tolérance. Dans mon livre Playboy, on 

a un fanart de Batman et les droits sont acquis par l’illustrateur, parce qu’il y a une nuance entre le plagiat total 

et la reprise du cadre. L’inspiration artistique fait partie intégrante du processus de création, et c’est la trans-

formation qui mène le truc au bout. Après reprendre l’ambiance ET les personnages devient problématique, 

mais si tu t’inspires de l’univers... J’ai une connaissance qui a fait une série dérivée de Harry Potter. Il gagne 

des sous dessus et ils sont en train de réaliser un film d’horreur sur Winnie L’ourson parce que les droits sont 

passés dans le domaine public. Avant, à cause de Disney, personne n’osait le faire ! 

Potentiellement, les fanfictions, ou le fanart en règle générale, peuvent relancer la machine des ventes 

d’une franchise. L’œuvre seconde rappellerait l’œuvre première aux gens et ça pourrait être bénéfique pour le 

nouveau et l’ancien produit, du coup. Ça créerait un cercle d’influence mutuelle entre les deux œuvres. 

Par contre, je n’ai jamais cherché à utiliser la fanfiction en tant que telle dans mes écrits. Je n’ai pas 

un intérêt particulier pour le faire et je reçois assez de manuscrit comme ça. Après, si un auteur me propose 

un manuscrit qui était une fanfiction à la base ? Je ne vois pas pourquoi ça me rebuterait. Ça ne reste qu’une 

supposition cependant, je n’ai jamais été dans ce cas de figure. 



 Annexe II b : entretiens avec Plume Blanche

Barril, M. (5 décembre 2022). Entretiens avec Marion Barril, éditrice chez Plume 
Blanche.

La fanfiction n’est pas une forme illégitime de littérature, dans le sens où elle permet à la plupart des 

auteurs de se lancer, de prendre leur marque avec le monde de l’écriture. C’est un exercice particulièrement 

intéressant qui développe souvent l’imagination de son auteur. Toutefois, les atouts de la fanfiction, à mon 

sens, s’arrêtent là. Et sont juste à but éventuel de lecture gratuite sur les plateformes en ligne. Personnellement, 

je n’en lis pas du tout. J’en lisais quand j’étais ado. Ça n’a pas duré longtemps. Je préfère me plonger dans des 

univers originaux et j’estime qu’il y a suffisamment de bons romans à lire pour ne pas avoir à rester dans un 

univers déjà exploité par l’auteur d’origine qui a lui, raconté ce qu’il avait à dire. 

Professionnellement, je ne vois pas du tout l’avantage. Pour moi, je ne valide pas l’intérêt de la fan-

fiction d’un point de vue professionnel. Alors, il y a bien sûr l’exception connue qui est Fifty Shades, initiale-

ment une fanfiction de Twilight, lui-même inspiré d’Entretien avec un Vampire… Mais la finalité, c’est que 

sur Fifty, on a basculé en romance érotique, loin de la romance d’ado vampirique. Ce qui en fait, au final, un 

univers à part entière. Mais le départ de fanfiction avait permis de fidéliser un énorme lectorat qui a lancé son 

succès. Malgré ça, adapter une fanfiction en manuscrit est principalement un non pour moi. Je refuse tant que 

l’initiative, ne vient pas de l’auteur, d’une part et d’autre part, si l’auteur n’en fait pas lui même la démarche 

de complètement gommer l’aspect fanfiction avant de le soumettre. Ensuite, il sera étudié comme un nouveau 

texte à part entière. 

Il y a une différence entre la fanfiction et la réadaptation d’une histoire tombée dans le droit commun. 

Ça dépend de si on arrive ou non, à la lecture, à savoir de quoi l’histoire est inspirée, si le texte d’origine est 

libre de droit, de l’originalité de la réadaptation… Typiquement, au catalogue, j’ai une réécriture de La Belle 

et la Bête et de la Petite Sirène qui s’éloignent beaucoup des contes quand même. Malgré les lignes principales 

conservées qui dynamisent énormément l’univers concerné, il y a un réel travail de création. 

En ce qui me concerne, les plateformes de fanfictions ne seront pas utilisées comme outil d’observation 

des tendances et des désirs des lecteurs, mais j’imagine que certains éditeurs peuvent s’en servir... j’ignore 

lesquels, cependant. Et les œuvres collaboratives basées sur des œuvres de fans, les concours avec collabora-

tion ou contrat à la clef…  Ce n’est pas quelque chose que j’ai envie de défendre parce que ce n’est pas quelque 

chose auquel je crois et du coup, dans lequel j’ai envie d’investir. 

 



Annexe II c : entretiens avec Black Ink

Berziou, S. (02 novembre 2022). Entretiens avec Sarah Berziou éditrice chez Black 
Ink. 

La romance, c’est un choix de passionnée. Moi, je suis une lectrice tardive de romance, c’est-à-dire que 

j’ai découvert la romance en 2015 et en 2016 j’ouvrais ma maison d’édition. Je ne connaissais pas du tout et 

comme tout le monde, enfin, pas comme tout le monde, j’ai découvert pour la première fois Cinquante Nuanc-

es de Grey et After et je me suis dit Waouh ! Je ne savais pas que ça existait. Puis, je me suis dit qu’il devait y 

avoir des auteurs français aussi, et j’ai découvert la plateforme Wattpad. C’est là que j’ai vu que c’était un vrai 

phénomène, un microcosme que je ne connaissais pas du tout et c’est là que j’ai commencé à prendre contact 

avec plusieurs auteurs. D’abord, j’ai été Bêta-Lectrice, je le suis toujours d’ailleurs. J’ai découvert les groupes 

de lectures, j’ai eu l’occasion de créer une page où je faisais des chroniques parce que je lisais beaucoup, de 

faire partie d’un comité de lecture aussi. Et puis, comme ça, de fil en aiguille, je me suis dit « Et si j’avais ma 

propre maison d’édition, je ferais comme ça ou comme ça ou comme ça » et finalement, quelques mois plus 

tard, je me suis lancée. 

 Alors, je me suis d’abord formée à la relecture-correction. Je me suis aussi beaucoup formée à l’aspect 

juridique, parce qu’on traite avec de la propriété intellectuelle, donc on ne rigole pas avec les contrats. Et puis, 

j’ai pris le temps d’étudier le marché qui était beaucoup plus ouvert à l’époque que maintenant. Évidemment, 

on était en plein boom, et au départ ça ne devait être que quelques parutions par an. Finalement, le succès est 

arrivé très vite et ça s’est transformé en un job à plein temps. Aujourd’hui Black Ink, c’est 8 salariés, plus de 

200 parutions et un pool de cinquante-cinq auteurs.

(Sur Wattpad ?)

Absolument, 100 % Wattpad. Quand j’ai ouvert ma maison d’édition, j’étais un nouvel opérateur sur le 

marché, qu’est-ce qui va donner envie à un auteur de travailler avec moi alors qu’il ne me connait pas ? Rien 

du tout. Donc j’allais sur Wattpad, je lisais beaucoup et je contactais les auteurs directement là-bas. Très vite, 

j’ai arrêté parce que j’ai commencé à recevoir des manuscrits directement, mais je le déplore, je n’ai plus le 

temps d’aller chercher des nouveaux talents comme ça. 

J’ai des gens qui m’ont répondu non, et certains qui ne me répondaient pas du tout, pour certains parce 

qu’ils ne cherchaient pas la publication, et d’autre parce que je n’avais qu’une publication, donc pas assez 

de recul, ce que je comprends parfaitement. Mais les auteures telles qu’Emma Landas, Farah Anah, ce type 

d’auteur, je les ai découvertes sur Wattpad et aujourd’hui sont devenues des incontournables de la romance, 

des noms connus. 

 



anneXe III : La fanfIctIon et Les Lecteurs

 Résumé des réponses au sondage sur la fanfiction et les lecteurs récoltés entre le 
17 octobre 2022 et le 9 février 2023. 

Allemand, A. (2022). La fanfiction et les lecteurs [Base de données ; Google Forms]. 

https://docs.google.com/spreadsheets/d/1FUyRyREOCIE9rNGrERjTd-LdXTXyMZphww1XW-

C1e4O8/edit?usp=sharing



anneXe IV : comparaIson du sYstÈme de recommanda-
tIon

  

 

Figure 2 – Fin de dernier chapitre : Cap-
ture d’écran faite le 2.04.2022, fanfic-
tion.net (app.)

Figure 1 – Page d’exploration : Capture 
d’écran fait le 02.04.2022, Kindle (app.)



anneXe V : eXempLe de ratIngs sur Les pLateformes 
de fanfIctIons

 

Figure 4 – Ratings A03 /Capture d’écran 

prise le 04.04.2022, archiveofourown.org

Figure 3 – Ratings FF / Capture d’écran 

prise le 04.04.2022



anneXe VI : eXempLe de tags sur une fanfIctIon

Tags de la fanfiction Hope is a delicate thing par Bandkid247 et Oh__peachy. 
Capture d’écran faite le 23.06.2022, archiveofourown.org.

 

Figure 5 — Exemple de tags sur une fanfiction AO3



anneXe VII : eXempLes de LégItImatIon de L’auteur 
grÂce À La mentIon des concours

  

 

Figure 6 – Exemple de mention de con-
cours sur le compte de Inadaze22 
Traduction des zones en évidence  : 
« Gagnant du quatrième round 
catégorie Best Fluff dans les Dramione 
Awards » ; « participation au concours 
Dramione Advent » ; et « participation 
à la Fluff Fest 2020 ». 

Figure 7 – Exemple de mention de con-
cours sur le compte BittyBlueEyes 
Traduction : « Prix du Choix  Aurelian 
est arrivé à la seconde place pour Meil-
leur Antagoniste ! Nomination pour 
Meilleur mystère-suspsense et meil-
leur(e) héro /héroïne pour le person-
nage d’Hermione Granger. » des fans 
fanfic HP, Printemps 2012



anneXe VIII : eXempLes de commentaIres d’apprécIa-
tIon.  

  

Figure 8 – Exemple de commentaires 
sur Envers et contre eux de Loufo-
ca-Granger, par Elisext32 (29.07.2022). 
Consulté 13.08.2022.

Figure 9 – Exemple de commen-
taires sur Envers et contre eux de 
Loufoca-Granger, par Moelluse66 
(15.03.2021). Consulté 13.08.2022

Figure 10 – Exemple de commentaires 
sur Envers et contre eux de Loufo-
ca-Granger, par Invité (25.12.2021). 
Consulté 13.08.2022.

Figure 11 – Exemple de commentaires 
sur Le Temps d’une vie de Lonely Seira, 
par Inactif deleted, le 23.07.2019. Con-
sulté 13.08.2022

Figure 12 – Exemple de commentaires 
sur Le Temps d’une vie de Lonely Seira, 
par Chiara Bones (17.01.2021). Con-
sulté 13.08.2022



anneXe IX : IndIcateurs de goÛt



anneXe X : résuLtats d’enquÊte

Figure 14 — Résultats : achèteriez-vous un livre devenu fanfiction ?

Figure 15 — Les causes de préférence

Figure 16 — Résultats



anneXe XI : ratIo commentaIres/kudos par nombre de 
Lectures des fanfIctIons Les pLus popuLaIres sur ao3

Figure 17 — Ratio de kudos par lecture et de commentaires par lecture (Search Works – sort by : hits descending, 2022).



anneXe XII : ŒuVre transformatIVe et obJet source

Figure 18 — Œuvre transformative et objet source



anneXe XIII : aVertIssement et eXonératIon de réaL-
Ité

 

Figure 19 — Avertissement et exonération de réalité de Fifty Shades Freed, E.L James

Figure 20 — Avertissement et exonération de réalité de After, Anna Todd



anneXe XIV : éVIter L’atteInte À La VIe prIVée et À L’In-
tégrIt des obJets sources

Figure 21 — Éviter l’atteinte à la vie privée ou à l’intégrité de l’objet source



anneXe XV : paternaLIté et perseptIon des Lecteurs 

Figure 22 — Perception des œuvres composites, collectives et collaboratives



anneXe XVI : aVIs d’auteurs

 

Charlie Roquin - “Je ne pense pas que ça va m’arriver, mais je pense que ça  peut faire parler du livre, 

sans pour autant nuire à ce que j’écris.” 

  



anneXe XVII : recrutement d’auteurs

Figure 23— Où et comment recruter grâce à la fanfiction ?



anneXe XVIII : outILs marketIng

Figure 24 — Pratiques et plateformes fanfictionnels : outils marketing



anneXe XIX : La fanfIctIon correspond-t-eLLe auX 
genres Lu par Les franÇaIs ? 

Figure 25 — Les lectures des lecteurs





La fanfIctIon et ses pLateformes : des outILs commercIauX pour Les profes-
sIonneLs du LIVre.

La fanfiction est un phénomène qui connaît un essor dans le domaine des études académiques. Pour 

autant, celles-ci se concentrent sur l’aspect social et éducatif de la fanfiction et de ses plateformes. Alors que 

le monde de l’édition commence déjà à utiliser la fanfiction dans ses stratégies, il est pertinent pour cette étude 

de voir le jour. Alors que nous nous penchons sur la fanfiction comme outil commercial, nous souhaitons lors 

de cette étude comprendre les différentes utilisations que les professionnels du livre peuvent en faire.

Mots-clés : fanfiction, édition, outil commercial, marché du livre, étude de marché, manuscrits, auteurs

fanfIctIon and Its pLatforms: commercIaL tooLs for bookmarket professIon-
naLs

Fanfiction is a phenomenon that has known an increase in popularity within the academic fields of 

social studies and education. However, current literature is not exploring the concept in other areas, such as 

marketing, commerce or professional use, even though book professionals have already shown an interest in 

its use. This study focuses on the use of fanfiction and its platforms as a commercial tool for book profession-

als, by showing the different uses they can make of it.

Keywords : fanfiction, publishing, commercial tool, market study, manuscript, authors
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