
Introduction 
 
 
Dans les coulisses de l’Affaire Dreyfus, le 11 de cembre 1897, É mile Zola glisse a  son 

e diteur Éuge ne Fasquelle une pre cision relative a  la brochure qu’il s’appre te a  faire 
publier : 

Mon cher ami, voici les épreuves corrigées. Je vous prie simplement de veiller à ce que 
les corrections soient bien faites. Je trouve que « L’Affaire Dreyfus » est maintenant en 
caractères trop petits. Il ne faut pas, non plus, paraître avoir peur de ce titre1. 

Alors que la situation critique dans laquelle se trouve le pays pourrait le gitimement 
occulter les pre occupations d’ordre typographique, elle incite Zola a  redoubler de 
pre cautions en la matie re. Puisque c’est l’imprime  qui diffuse la pense e, c’est avec lui qu’il 
faut compter pour faire impression : dans un contexte de saturation me diatique, le 
support, la police et la taille des caracte res participent pleinement de la bataille 
ide ologique. 
Depuis la fin novembre, Zola a fait paraî tre dans Le Figaro trois articles prenant la de fense 
du capitaine Dreyfus, accuse  de haute trahison depuis 1894. La re action de certains 
lecteurs face a  ce nouvel e lan donne  a  l’Affaire fait pourtant reculer le journal, qui refuse 
de s’engager davantage. C’est donc sous forme de brochures autonomes que l’auteur 
poursuit sa campagne : la Lettre à la jeunesse paraî t le 14 de cembre, suivie le 6 janvier par 
la Lettre à la France2, toutes deux e dite es par Fasquelle. Le 13 janvier, Zola change a  
nouveau de mode de publication afin de toucher un lectorat e largi ; parue dans L’Aurore 
et retenue sous le nom de « J’Accuse… ! », la Lettre à M. Félix Faure donne au proce s de 
Dreyfus tout l’e clat qu’une partie des institutions avaient voulu lui refuser. Le titre qui 
figure sur la couverture de la Lettre à la jeunesse est surmonte  d’une devise inscrite en 
demi-cercle : « Humanite -Ve rite -Justice », au creux de laquelle est introduit un surtitre : 
« L’Affaire Dreyfus ». C’est celui-ci qu’e voque Zola lorsqu’il re gle, dans la lettre a  Fasquelle 
pre ce demment cite e, les derniers de tails d’impression. Ces e le ments de couverture 
donnent une unite  aux deux brochures, en me me temps qu’une valeur pole mique, dans la 
mesure ou  ils offrent un contrepoint aux paroles de Jules Me line, le pre sident du Conseil, 
qui de clarait le 4 de cembre 1897 a  la Chambre des de pute s : « Il n’y a pas d’Affaire 
Dreyfus. » 

A  l’arrie re-plan des brochures voue es a  une diffusion publique, la correspondance 
de Zola avec Fasquelle aborde la situation politique dans une perspective typographique. 
Augmenter la taille des caracte res du surtitre, « L’Affaire Dreyfus », c’est indiquer au 
lectorat que l’auteur assume sa position vis-a -vis des e ve nements dont il revendique 
l’existence. Dans un proce s marque  par la production de faux et les conclusions 
hasardeuses des experts en e criture3, il importe plus que jamais a  Zola d’adopter pour ses 
brochures l’e thique et l’esthe tique de la transparence qu’il revendique pour ses romans. 
Plus largement, la pre cision relative a  la typographie est caracte ristique d’une posture 

                                                      
1 Lettre d’Émile Zola à Éugène Fasquelle, le 11 décembre 1897. 
2 En 1901, Zola réunit sous le titre La Vérité en marche les articles donnés au Figaro les 25 novembre 
(« M. Scheurer-Kestner »), 1er décembre (« Le syndicat ») et 5 décembre 1897 (« Procès-verbal »), ainsi que 
la Lettre à la jeunesse, la Lettre à la France et les articles parus dans L’Aurore de 1898 à 1900. Ce recueil est 
publié dans le tome XIV des Œuvres complètes, « Chroniques et polémiques II », éd. Henri Mitterand, Paris, 
Tchou-Fasquelle, « Cercle du livre précieux », 1966-1969. Dans la préface, Zola explique son choix de 
« continuer [s]a campagne par une série de brochures » (p. 902). 
3 On consultera à ce sujet l’ouvrage d’Alain Pagès, L’Affaire Dreyfus. Vérités et légendes, Paris, Perrin, 2019. 



d’auteur autant que d’un contexte socioculturel. Conscient de la place acquise par 
l’imprime  sur les plans mate riel, intellectuel et symbolique, Zola sait que le de ploiement 
de l’e criture est de sormais soumis aux exigences de la me canique e ditoriale et fait de cette 
ne cessite  une force : le travail de publication auquel il participe ancre le texte dans ses 
lieux – le journal, la brochure, le volume, autant de me dias strate giquement choisis en 
fonction des circonstances –, et l’œuvre dans son temps. 

L’inscription du texte litte raire au cœur de ses conditions de production n’est pas 
une e vidence critique. Dans le domaine de l’histoire des livres et de l’e dition, Roger 
Chartier a ainsi rappele  la ne cessite , selon lui, de rapprocher « ce que la tradition 
occidentale a durablement e loigne  : d’un co te , la compre hension et le commentaire des 
œuvres ; de l’autre, l’analyse des conditions techniques ou sociales de leur publication, 
circulation et appropriation4 ». 

Plusieurs causes interviennent dans cet e loignement du texte et de la matie re : 
l’opposition d’ordre me taphysique, he rite e de Platon, entre l’ide e pure et sa de gradation 
mate rielle ; la ne cessite  dans laquelle se trouvent les auteurs de consacrer une version 
unique de leur texte afin d’en conserver les droits, occultant ainsi les conditions de 
production derrie re le produit fini ; la tradition esthe tique qui « juge les œuvres 
inde pendamment de leur support ». A  cela, Roger Chartier oppose une re alite  d’ordre 
pragmatique : non seulement le livre, mais aussi le texte lui-me me, de coulent d’un 
processus qui, s’inscrivant dans des conditions culturelles, temporelles, spatiales et 
actantielles de termine es, ne remet nullement en question « l’identite  perpe tue e » de 
l’œuvre litte raire5. 

Un phe nome ne semblable touche le champ de la critique litte raire ou  la tentation 
du texte pur, de tache  de sa mate rialite  et de ses conditions de production, le dispute a  un 
point de vue qui conside re « la fore t avant le livre6 », selon la belle expression d’He le ne 
Cixous. Il est remarquable que la critique ge ne tique – qui se donne pour objectif 
« d’e tudier les processus de la cre ation a  travers les manuscrits de travail des e crivains7 », 
envisage s dans leur dimension inextricablement litte raire et mate rielle – soit en partie 
ne e d’une pense e structuraliste qui, justement, traite le texte comme un objet autonome. 
Les travaux pre curseurs de Jean Bellemin-Noe l attestent l’existence de cette pense e tout 
en l’interrogeant : 

Qu’est-ce qui justifie cet idéal de « pureté du texte » […] ? N’y a-t-il pas une grande 
part d’idéologie dans cette manière de trouver évidente et de faire aller de soi une 
exigence d’intelligibilité spécifique, « littéraire », c’est-à-dire esthétisée et 
déshistoricisée8 ? 

La remise en question d’une frontie re entre les conditions de production et le texte 
fini passe par une revalorisation des documents de travail. La notion d’« avant-texte » 
propose e par le critique recouvre ainsi « ce qui précède matériellement un ouvrage quand 

                                                      
4 Roger Chartier, Inscrire et effacer. Culture écrite et littérature (XIe-XVIIIe siècle), Paris, Seuil/Gallimard, 2005, 
p. 8. 
5 Ibid., p. 10. 
6 « Je veux la forêt avant le livre, la foison de feuilles avant les pages, j’aime la création autant que le créé, 
non, plus. » Hélène Cixous, « Sans Arrêt, non, État de Dessination, non, plutôt : Le Décollage du Bourreau », 
dans Repentirs, catalogue d’exposition, Paris, Réunion des musées nationaux, 1991, p. 55, cité par Almuth 
Grésillon, Éléments de critique génétique, Paris, PUF, 1994, p. 15. 
7 Anne Herschberg Pierrot et Pierre-Marc de Biasi, « Présentation », Littérature, no 178, 2015, p. 5. 
8 Jean Bellemin-Noël, « Reproduire le manuscrit, présenter les brouillons, établir un avant-texte », 
Littérature, no 28, 1977, p. 16. 



celui-ci est traite  comme un texte, et qui peut faire système avec lui9 », estompant les limites 
du texte pur : « Ou  et quand commence cette de cision qu’on appelle l’œuvre et qui n’est 
pas un ache vement ? […] l’avant-texte est [dans] le texte et re ciproquement10. » 

Si le terme d’« avant-texte » a ensuite e te  discute 11, la critique ge ne tique n’a plus 
cesse  de conside rer le texte moins comme un produit fini que comme le lieu d’une 
recherche dont les indices seraient indissociablement mate riels et textuels. Le ge ne ticien 
se fait alors chasseur de signes et me me, sous la plume de Daniel Ferrer, chiffonnier des 
temps modernes : 

La génétique, par définition, s’intéresse aux résidus de la création, à ce qui a 
effectivement été mis au rebut par l’artiste (le brouillon, la version ébauchée, le mot 
raturé). La volonté de pureté et de formalisation sied mal au généticien qui est par 
essence un fouilleur de détritus12. 

Tout en expliquant le peu de cas que l’on a longtemps fait de cette cate gorie textuelle, 
l’assimilation du mate riau ge ne tique a  un re sidu, voire a  un rebut, insiste sur le caracte re 
dynamique de la que te mene e par le ge ne ticien, calque e sur les contours flous et mouvants 
dudit mate riau. L’image topique d’un lieu d’archives contenant de vieux papiers fige s et 
du ment classe s ce de la place a  un univers a  de fricher, prolongeant ainsi dans le travail 
critique la dimension processuelle du travail d’e criture. Pour le dire avec Kathryn 
Sutherland : « The tidy archive is a deceptive thing. […] Archives are places where meaning 
and discovery are born out of disorder ; not so much storehouses, then, as paths chosen or 
not taken13. » 

Au cours des cinquante dernie res anne es, cette re habilitation de la mate rialite  
textuelle fut a  la fois progressive et se lective. Dans sa re serve de papiers, le ge ne ticien-
chiffonnier a d’abord choisi d’e tudier le manuscrit ainsi que les documents qui le 
pre ce dent – croquis, notes et brouillons –, susceptibles de satisfaire le « gou t de l’archive » 
des chercheurs en ge ne tique, selon la supposition de Bernard Cerquiglini : « La critique se 
prend d’amour pour ce qui, dans l’e criture, est labile, multiple et pre caire14. » Une nouvelle 
frontie re s’e tablit ainsi entre les documents  dignes d’attention critique, et les documents 
poste rieurs au manuscrit – e preuves et e ditions, dont le caracte re imprime  semble 
restreindre la porte e interpre tative en me me temps que le plaisir mate riel. 

                                                      
9 Id., Le Texte et l’Avant-Texte, Paris, Larousse, 1972, p. 15. 
10 Ibid. 
11 Tout en adoptant la perspective théorique de Jean Bellemin-Noël, Almuth Grésillon préfère parler de 
« dossier génétique » pour désigner « un ensemble constitué par les documents écrits que l’on peut 
attribuer dans l’après-coup à un projet d’écriture déterminé dont il importe peu qu’il ait abouti ou non à un 
texte publié ». Almuth Grésillon, Éléments de critique génétique, op. cit., p. 109. 
12 Daniel Ferrer, « Le matériel et le virtuel : du paradigme indiciaire à la logique des mondes possibles », 
dans Michel Contat et Daniel Ferrer (dir.), Pourquoi la critique génétique ? Méthodes, théories, Paris, CNRS 
Éditions, 1998, p. 13. Le critique appuie son analyse sur les travaux de Carlo Ginzburg, qui théorise et met 
en œuvre les concepts de « signe » et de « trace » dans le champ des sciences humaines. Voir Carlo Ginzburg, 
« Signes, traces, pistes. Racines d’un paradigme de l’indice », Le Débat, no 6, 1980, p. 3-44. L’analogie entre 
les manuscrits et une matière organique proche du déchet est fréquente sous la plume des critiques en 
génétique ; Kathryn Sutherland intitule ainsi le premier chapitre de son récent ouvrage, Why Modern 
Manuscripts Matter (Oxford, Oxford University Press, 2022), « Dealing with the Leftovers », ou « L’art 
d’accommoder les restes ». 
13 « L’archive ordonnée est une chose trompeuse. […] Les archives sont des lieux où le sens et la découverte 
naissent du désordre ; ce ne sont donc pas tant des entrepôts que des chemins choisis ou non » (nous 
traduisons). Kathryn Sutherland, Why Modern Manuscripts Matter, op. cit., p. 53. La critique s’appuie sur les 
travaux de l’historienne Arlette Farge ; voir Le Goût de l’archive, Paris, Seuil, 1989. 
14 Bernard Cerquiglini, Éloge de la variante. Histoire critique de la philologie, Paris, Seuil, 1989, p. 11. 



Ce faisant, la critique ne fait que reconduire l’ide e, tacitement et largement admise 
dans le monde de l’e dition, selon laquelle le manuscrit marquerait la fin du travail de 
l’auteur. Pour les e diteurs et libraires, le passage sous presse du texte et sa validation, 
marquant l’entre e de l’ouvrage dans l’univers de la commercialisation, signifient la fin 
d’un processus cre atif aux bornes dangereusement floues. C’est d’ailleurs au de but du 
XIXe sie cle, alors que l’on voit s’e tablir et se de velopper le marche  du livre, que remonte la 
distinction stricte entre e criture et publication, document de travail et texte imprime  : 

Acte où l’écriture culmine et proprement s’abolit, le bon à tirer, qui accompagne le 
dernier jeu d’épreuves, se généralise au début du XIXe siècle ; il marque la naissance 
du texte moderne. Car il institue la coupure profonde, et définitionnelle, entre 
l’avant-texte et le texte15. 

Énvisage e en ce sens, l’impression marquerait la fin de la cre ation litte raire et, sur le 
plan critique, la limite du champ ge ne tique. Or, ce phe nome ne est d’autant plus discutable 
qu’il est date  dans le temps : l’e rection de l’impression en seuil re el et symbolique d’un 
devenir-livre est un phe nome ne moderne qui ne rend pas compte des rapports 
historiques entre texte manuscrit et texte imprime . 

Les caracte ristiques qui font aujourd’hui la valeur et la spe cificite  du manuscrit 
– unicite , authenticite , originalite , circulation restreinte – n’en sont pas constitutives. Les 
manuscrits me die vaux se distinguent justement par « l’exce s joyeux16 » dans lequel ils 
naissent et se propagent, sans cesse remanie s et re e crits, inde pendamment d’une figure 
d’auteur consacre e : Olivier Delsaux rappelle que le terme « autographe », qui scelle le lien 
d’appartenance entre un texte et son auteur, n’apparaî t pas avant le XVIe sie cle17. Plus 
encore, le manuscrit ancien est appele  a  remplir la fonction de circulation qui est 
aujourd’hui de volue a  l’imprime , estompant la limite entre le travail de l’e crivain et la 
dimension publique a  laquelle s’ouvre le texte passe  sous presse18. D’autre part, Michel 
Jeanneret rappelle la plasticite  qui, au XVIe sie cle et a  rebours de notre conception 
moderne, caracte rise les premiers textes imprime s. Ils ne font en cela que suivre le 
mouvement d’une nature envisage e par la pense e philosophique comme essentiellement 
changeante : 

Dans la nature, les formes bougent ; or la littérature imite la nature ; donc les formes 
littéraires elles-mêmes bougent. […] Loin d’immobiliser le texte, l’impression le 
propulse d’un état à l’autre, elle épouse l’histoire de ses métamorphoses19. 

Les techniques d’impression adoptent et redoublent le paradigme de la mouvance : 
non seulement les tirages limite s et la multiplication des e ditions permettent a  l’auteur de 
modifier son texte d’une e dition a  l’autre, mais l’ensemble du personnel d’imprimerie se 
donne le droit d’intervenir en cours d’e dition pour manipuler l’ouvrage sous presse, en 

                                                      
15 Ibid., p. 22-23. La mention « bon à tirer » inscrite ou validée par l’écrivain marque son accord pour la 
publication de l’ouvrage. 
16 Ibid. Paul Zumthor évoque quant à lui la « mouvance », « l’incessante vibration » des textes médiévaux. 
Paul Zumthor, Essai de poétique médiévale, Paris, Seuil, 1972, p. 507. 
17 Olivier Delsaux, Manuscrits et pratiques autographes chez les écrivains français de la fin du Moyen-Âge. 
L’exemple de Christine de Pisan, Genève, Droz, 2013. 
18 Jean-Louis Lebrave rappelle que le rôle de diffusion du manuscrit ancien, dit « public manuscrit », est à 
présent assuré par l’imprimé, « public non manuscrit », tandis que le manuscrit moderne est exclusivement 
un document de travail, « non public manuscrit ». Voir Jean-Louis Lebrave, « La critique génétique : une 
discipline nouvelle ou un avatar moderne de la philologie ? », Genesis, no 1, 1992, p. 33-72, p. 36. 
19 Michel Jeanneret, Perpetuum mobile, Paris, Macula, 2006, p. 217. 



corrigeant une coquille par exemple20. Le texte varie donc d’une e dition a  l’autre, mais 
aussi d’un volume a  l’autre, au sein d’une me me e dition. Ces proce de s, qui de coulent de 
contraintes techniques autant que de conceptions culturelles particulie res – le texte 
n’appartient pas a  l’auteur mais a  une communaute  – sont aussi envisage s par Michel 
Jeanneret comme une « re sistance » oppose e par les auteurs et les ouvriers du livre « a  la 
reproduction me canique d’un texte fixe »21. Le manuscrit du Moyen A ge perdure ainsi, 
d’une certaine manie re, dans les premiers imprime s. 

L’a ge classique reconnaî t puis sacralise le me tier d’e crivain et, conse quemment, fait 
de l’authenticite  du manuscrit un gage de valeur du texte22. Pour autant, le manuscrit des 
XVIIe et XVIIIe sie cles est loin d’e tre restreint au cadre prive  que nous lui imposons 
aujourd’hui. La copie est fre quemment utilise e pour faire circuler le texte dans un milieu 
restreint – salon, confe rence, acade mie –, pour offrir aux lecteurs peu fortune s une 
version moins cou teuse que le texte imprime  ou, dans un autre registre, pour e chapper au 
contro le de la censure. Ainsi, pour Nathalie Ferrand, « les hommes des Lumie res voient 
encore coexister [dans leur quotidien] les formes anciennes de diffusion de l’e crit par le 
manuscrit avec la forme moderne du livre imprime 23 ». D’un autre co te , l’impression 
n’implique pas force ment l’immuabilite  du texte : la critique rappelle a  ce propos la 
fre quence des re e ditions, qui permettent aux auteurs de faire e voluer leur œuvre au fil du 
temps. Il faut ajouter a  cela, sur le plan technique, une certaine continuite  dans 
l’organisation qui pre side a  l’atelier d’imprimerie, du XVIe au second XVIIIe sie cle : si des 
disparite s existent a  l’e chelle de la pe riode et du territoire, la majorite  des ateliers 
fonctionnent sur un mode le artisanal, avec peu de presses et d’ouvriers24. Ni les ide es, ni 
les proce de s ne modifient donc en profondeur la re alite  textuelle de l’Ancien Re gime. Le 
manuscrit se fige, mais il circule ; l’impression circule, mais elle est mouvante. Il y a loin 
de cette labilite  a  la frontie re e tablie par l’a ge moderne. 

Le XIXe sie cle constitue en ce sens une « re volution du livre25 ». Aux premie res 
le gislations sur le droit d’auteur de 1791 et 179326 succe de, sur le plan culturel, 
l’exaltation du « moi » romantique des anne es 1820-1830 : le manuscrit fe tichise  ne se 
re sorbe plus dans l’œuvre publie e et se voit dote  d’une valeur e conomique et symbolique 
croissante, a  mesure que se de ploient les exemplaires imprime s qui en propagent le 

                                                      
20 Le rôle clé du correcteur d’imprimerie du XVIe siècle, sur lequel nous reviendrons, est explicité par 
Anthony Grafton dans Humanists with Inky Fingers. The Culture of Correction in Renaissance Europe, 
Florence, Leo S. Olschki, 2011. 
21 Michel Jeanneret, Perpetuum mobile, op. cit., p. 222. 
22 Vincenette Maigne relativise ce phénomène, soulignant la proximité de l’âge classique avec les siècles 
précédents : « Un texte n’est jamais achevé, mais sans cesse réécrit, au gré de sa circulation, par l’auteur 
originel ou par d’autres, lecteurs ou copistes promus sans entrave aucune au statut de scripteurs. » 
Vincenette Maigne, « Le manuscrit comme absolu », dans Almuth Grésillon et Jean-Louis Lebrave (dir.), 
Écrire aux XVIIe et XVIIIe siècles, Paris, CNRS Éditions, 2000, p. 17. 
23 Nathalie Ferrand, « J.-J. Rousseau, du copiste à l’écrivain », dans Almuth Grésillon et Jean-Louis 
Lebrave (dir.), Écrire aux XVIIe et XVIIIe siècles, op. cit., p. 191-212. 
24 On se reportera sur ce point à l’article de Frédéric Barbier, « Les ouvriers du livre et la révolution 
industrielle en France au XIXe siècle », Revue du Nord, no 248, 1981, p. 189-206. L’atelier parisien se distingue 
dès la fin du XVIe siècle par le grand nombre de ses presses et l’ampleur de son personnel. 
25 L’expression est employée par Élisabeth Parinet dans Une histoire de l’édition à l’époque contemporaine : 
XIXe-XXe siècle, Paris, Seuil, 2004, p. 10. Il s’agit pour l’autrice d’un écho à la première révolution du livre que 
représente la découverte de Gutenberg au XVe siècle. L’expression peut en outre faire référence à l’ouvrage 
d’Élizabeth L. Eisenstein, La Révolution de l’imprimé dans l’Europe des premiers temps modernes [1983], 
Maud Sissung et Marc Duchamp (trad.), Paris, La Découverte, 1991. 
26 La loi de 1791 régit la propriété intellectuelle des auteurs dramatiques, celle de 1793 étend ce droit à tous 
les auteurs. 



contenu, tout en faisant ressortir son unicite 27. Ce sont eux de sormais qui, sous forme 
d’affiches, de journaux et de volumes produits selon une logique industrielle, assurent la 
circulation de l’e crit au sein d’un public de plus en plus e tendu. Dans un monde devenu 
compe titif, l’impression creuse la diffe rence entre l’unique et le reproductible, le prive  et 
le public, l’espace-temps de l’e criture et celui de la re ception : au manuscrit d’e crivain, 
dont le caracte re original fait a  pre sent la valeur et la fragilite , l’impression adosse la 
masse rassurante et indistincte des exemplaires qui, sans mettre en danger l’inte grite  de 
l’œuvre, en permettent le de ploiement. La mise en mouvement du texte hors du cercle 
prive  de l’e crivain va donc de pair avec la fixation de ses contours ; c’est au prix de 
« l’immobilite  close qu’instaure la machine28 » que l’œuvre est livre e au monde. 

Dans les faits, ne anmoins, l’histoire du texte moderne ne s’arre te pas a  son passage 
sous presse. L’impression est moins un basculement a  sens unique qu’un « seuil », au sens 
ou  l’entend Ge rard Genette, c’est-a -dire une zone d’e changes dynamiques, « non 
seulement de transition, mais de transaction29 », entre l’auteur et le public. C’est le point 
de vue de la critique moderne, qui propose de conside rer le processus d’e dition comme 
partie prenante de la cre ation litte raire. La notion de « poe tique du support » par laquelle 
Marie-É ve The renty de signe « la part de litte rarite  inhe rente aux choix mate riels de 
publication » comble un manque dans l’histoire litte raire : 

Alors que l’histoire littéraire est aujourd’hui une discipline prédominante, où l’étude 
du champ économique, médiatique et des réseaux de sociabilité est prépondérante, 
il est important de considérer aussi le champ éditorial et son imaginaire, qui ont 
souvent des conséquences importantes sur l’évolution d’une œuvre. Après des 
années d’occultation par la discipline des conditions matérielles de production de la 
littérature, l’histoire littéraire est peut-être aujourd’hui en mesure de substituer à 
sa triade : auteur, lecteur, texte, un nouveau quarté : auteur, lecteur, texte, support30. 

Les conditions d’e criture, et plus particulie rement celles qui appartiennent aux 
contextes de l’impression et de la publication, sont au cœur de cette re flexion ; l’autrice en 
envisage les aspects pragmatiques et symboliques a  l’aune de la « re volution me diatique » 
qui marque le XIXe sie cle. Sur le plan de la critique ge ne tique, Rudolf Mahrer pose les bases 
d’une « ge ne tique e ditoriale » qui, elle aussi, met l’accent sur les enjeux litte raires de la 
publication : 

                                                      
27 Stéphane Vachon illustre ce phénomène par les comportements respectifs de Chateaubriand et Balzac : 
le premier planifie la destruction de ses manuscrits, le second exige de ses imprimeurs qu’ils lui soient 
renvoyés. Voir Stéphane Vachon, « Pour un point, Martin perdit son âne », dans Almuth Grésillon et Jean-
Louis Lebrave (dir.), Écrire aux XVIIe et XVIIIe siècles, op. cit., p. 220. Ce moment de transition ne doit pourtant 
pas faire oublier les précurseurs en la matière. Nathalie Ferrand étudie le cas exceptionnel de Rousseau qui 
prend grand soin de ses manuscrits, le dossier de La Nouvelle Héloïse constituant « le dossier génétique […] 
le plus complet que l’on connaisse pour un roman du XVIIIe siècle ». Nathalie Ferrand, « J.-J. Rousseau, du 
copiste à l’écrivain », op. cit., p. 198. 
28 Bernard Cerquiglini, Éloge de la variante. Histoire critique de la philologie, op. cit., p. 11. 
29 Gérard Genette, Seuils, Paris, Seuil, 1987, « Introduction », p. 8. Le statut de « seuil » est accordé par Gérard 
Genette à l’ensemble du paratexte, soit entre autres aux « épitextes » – « tout élément paratextuel qui ne se 
trouve pas matériellement annexé au texte dans le même volume, mais qui circule en quelque sorte à l’air 
libre » – auxquels appartient le dossier génétique. 
30 Marie-Ève Thérenty, « Poétique historique du support et énonciation éditoriale : la case feuilleton au 
XIXe siècle », Communication et langages, vol. 166, no 4, 2010, p. 4. La notion avoisine l’« énonciation 
éditoriale » proposée par Emmanuël Souchier, qui se détache cependant de la génétique pour aller vers les 
sciences de l’information. Voir Émmanuël Souchier, « Formes et pouvoirs de l’énonciation éditoriale », 
Communication et langages, no 154, 2007, p. 23-38. 



Par genèse éditoriale, j’entends la phase de l’élaboration des œuvres écrites où, de 
manière attestée par divers témoins génétiques ou exogénétiques, le scripteur 
compose avec les contraintes qu’impose la communication de son projet, d’abord 
dans le cercle restreint des acteurs de l’édition (genèse pré-éditoriale), puis aussi 
dans le cercle large des acteurs de la réception (genèse post-éditoriale)31. 

Loin de clore la cre ation, l’e dition lui confe re une dynamique nouvelle impulse e par 
les lieux, les temporalite s et les acteurs qui sont les siens. Les formes d’e criture propres a  
ce moment de la gene se – la fin de la re daction du manuscrit, les modifications re alise es 
par l’auteur sur e preuves typographiques en vue d’une publication, ou sur une e dition 
de ja  parue en vue d’une republication – sont ainsi les objets privile gie s de la ge ne tique 
e ditoriale et invitent a  renouveler les crite res pose s par la ge ne tique du manuscrit. 
L’he te roge ne ite  constitutive de tout mate riau ge ne tique32 est alors multiplie e par les 
interventions dans le texte litte raire d’autres scripteurs que l’auteur ; par la pre sence 
conjointe, sur la page, du texte litte raire et d’e le ments externes ponctuant son parcours 
e ditorial ; par la forme composite du texte lui-me me, constitue  a  la fois de lignes 
imprime es et de modifications manuscrites re alise es par l’auteur ; par le de lai qui, au fil 
des va-et-vient du texte d’un support et d’une instance a  l’autre, se pare chaque couche 
d’e criture. Cette he te roge ne ite  mate rielle invite a  voir une corre lation entre l’inte re t 
relativement re cent des chercheurs pour la gene se e ditoriale et les progre s de la 
technologie nume rique, cette dernie re permettant de traiter et de donner a  voir 
efficacement les variations textuelles d’un e tat du texte a  l’autre33. 

Restait a  de finir le statut et les enjeux de ces variations, dont la re alisation tardive 
au sein de la gene se – au point qu’elles interviennent parfois sur un texte de ja  publie  – 
explique la fre quente re duction a  des « corrections », soit a  un proce de  bref, limite  et 
te le ologique permettant d’amener le texte a  sa version finale. Raymonde Debray-Genette 
a souligne  la part d’arbitraire qui pre side a  l’ide e de finitude textuelle, qui rele ve 
davantage de la de cision que d’un quelconque sentiment de perfection34. Plus 
spe cifiquement, l’e tude des derniers moments de l’e criture rend caduque l’assimilation 
de ce geste a  une correction, au sens strict de « re paration d’une erreur ». Celle-ci ne 
constitue qu’une petite partie du travail effectue  par l’e crivain sur les e preuves, la plupart 
de ses modifications relevant d’un mouvement essentiellement cre atif, pluto t que 

                                                      
31 Rudolf Mahrer, « La genèse post-éditoriale : un champ de recherches ouvert par la philologie 
numérique », Revue d’histoire littéraire de la France, vol. 116, 2016, p. 573-594. On peut encore citer, du 
même auteur, « La plume après le plomb », Genesis, no 44, 2017, p. 17-38. 
32Voir Anne Herschberg Pierrot, « Style, corpus et genèse », Corpus, no 5, 2006, et plus généralement, Le Style 
en mouvement, Paris, Belin, 2005. 
33 C’est l’hypothèse de Rudolf Mahrer. On pense au logiciel Médite (ou Machine pour l’étude diachronique 
et interprétative du travail de l’écrivain) ou à la plateforme Variances, qui permet l’édition comparative de 
deux états génétiques post-éditoriaux. 
34 « On reconnaît pour clos un texte où convergent la finitude, la finition et la finalité. La finitude est aléatoire, 
elle peut relever d’un arbitraire motivé après coup. La finition est le sentiment d’achèvement. Rien ne vous 
dit si ce sentiment vient de celui de perfection ou de celui de lassitude. […] Quant à la finalité, elle est certes 
importante, mais les écrivains ont cent fois avoué que leur œuvre avait trahi leur projet. De sorte que la 
clôture d’un texte est plutôt une hypothèse d’école qu’une évidence scientifique. Fermer le texte, c’est en 
somme déclarer qu’il fonctionne très bien ainsi. » Raymonde Debray-Genette, « Génétique et théories 
littéraires », dans Louis Hay et Péter Nagy (dir.), Avant-texte, texte, après-texte, Paris, CNRS Éditions, 1982, 
p. 167. Dans la même perspective, Claude Duchet, notant la difficulté de situer la « fin » d’un texte – est-ce 
la fin de l’intrigue ? la fin de la diégèse ? la fin du sens ? –, conclut à l’« infinitude » de l’œuvre. Claude Duchet, 
« Fins, finition, finalité, finitude », dans Claude Duchet et Isabelle Tournier (dir.), Genèse des fins : de Balzac 
à Beckett, de Michelet à Ponge, Saint-Denis, Presses universitaires de Vincennes, 1996. 



correctif. Pour les e voquer, nous choisissons donc le terme « finitions », non pas au sens 
de re sultat, mais a  celui de processus. 

Nous de finissons la finition selon quatre principaux crite res lie s a  sa position dans 
la gene se textuelle. D’abord, plus que toute autre « campagne d’e criture », la finition subit 
l’influence mate rielle des lieux, des de lais, des supports et des outils de sa production, 
voire de ses actants : typographes, correcteurs et e diteurs interviennent plus ou moins 
directement dans le devenir de l’œuvre. Cette influence est aussi symbolique, et s’exprime 
a  travers une conscience accrue, de la part de l’auteur, de la publication et de la re ception 
prochaine de son texte, d’ou  une attention particulie re porte e aux effets produits et au 
positionnement de son texte dans le champ litte raire ; cette conscience d’un « lecteur 
virtuel35 » est justifie e et renforce e, dans le cas ou  le roman relu sous forme d’e preuves 
typographiques a de ja  e te  publie  dans la presse, par les re actions re elles des lecteurs suite 
a  cette pre publication. La position surplombante adopte e par l’auteur explique en outre 
la logique re ticulaire qui anime les finitions au sein de l’ouvrage : le de tail est partie 
prenante d’une pense e d’ensemble. Paralle lement, le fait que la finition soit pratique e a 
posteriori sur un texte de ja  constitue  implique un jeu de mise en relation de la masse 
textuelle et du de tail ulte rieur, sur une e chelle allant de la discre te insertion a  la 
modification, voire au renversement herme neutique. Nous nous concentrerons sur les 
finitions re alise es sur des e preuves typographiques, aussi dites simplement « e preuves ». 
Ce document pre sente une version imprime e du texte, compose e a  partir du manuscrit 
d’auteur ; l’e crivain y pratique ses corrections et modifications en vue d’un nouvel e tat du 
texte, voue  a  la publication36.  

 
La se rie des Rougon-Macquart, re dige e et publie e par Zola de 1869 a  1893, est a  tous 

e gards un produit de l’industrie moderne du livre. Le Second Émpire impulse un nouvel 
ordre a  l’industrie e ditoriale, ou  les ro les de chacun sont plus nettement spe cifie s : 
l’e diteur, que les difficulte s e conomiques cause es par la Grande De pression transforment 
peu a  peu en chef d’entreprise, se diffe rencie du libraire et de l’imprimeur, lequel est 
de sormais exclusivement charge  de la composition et de l’impression37. Par ailleurs, les 
maisons d’e dition doivent redoubler d’efficacite  et d’inventivite  face a  la concurrence que 
repre sente l’industrie florissante de la presse. Les auteurs qui y publient leurs feuilletons, 
dans la ligne e de Dumas et Balzac d’abord, de Sue et Ponson du Terrail ensuite, be ne ficient 
de revenus plus e leve s et d’une plus grande diffusion. Avant de publier son premier roman 
– La Confession de Claude – chez Lacroix, en 1865, Zola avait tente  sans succe s de le faire 
paraî tre dans La Patrie ; par la suite, presque tous ses romans sortiront en feuilleton, en 
France et a  l’e tranger, avant d’e tre publie s en volume chez Lacroix, puis chez Charpentier. 

                                                      
35 « Mais c’est également une polyphonie de voix qui se fait entendre, dans le dialogue de l’écrivain avec son 
texte, avec la censure, avec le lecteur virtuel, qui apparaît souvent comme une figure insistante. » Anne 
Herschberg Pierrot, « Style, corpus et genèse », op. cit. 
36 Une précision lexicologique est nécessaire. Nous désignons par « placard » le document spécifiquement 
imprimé par l’éditeur pour accueillir les finitions de l’auteur, et par « épreuve » tout document utilisé par 
l’auteur pour relire son texte et pratiquer ses finitions. Éntendu ainsi, le placard est donc un type d’épreuve.  
37 Jean-Yves Mollier explique ainsi que les grandes maisons d’édition, dont l’influence se confirme à la fin du 
Second Empire, se « taylorisent » entre 1865 et 1880. Jean-Yves Mollier, « Émile Zola et le système éditorial 
français », Cahiers naturalistes, no 67, 1993, p. 245-262. Pour autant, les fonctions respectives de l’éditeur et 
du libraire ne sont pas encore très clairement posées par le Littré, qui définit le second comme « celui qui 
fait le commerce des livres ». 



Dans ce champ litte raire concurrentiel, Zola se distingue par sa posture d’« e crivain-
homme d’affaires38 » : employe  chez Hachette au service de la publicite , il comprend que 
la diffusion de la litte rature naturaliste passe par des strate gies de vente base es sur une 
bonne connaissance de l’impression et de l’e dition modernes. Loin d’e tre paralle le et 
exte rieure au travail d’e criture, l’activite  ainsi de ploye e par l’auteur pour vendre et 
diffuser ses romans est consubstantielle a  la the orie litte raire qu’il a adopte e et qu’il 
promeut : ayant repousse  l’image de l’e crivain « au fond d’une bibliothe que, loin du bruit 
de la rue, dans un commerce plein de douceur avec les Muses », Zola impose celle de 
l’« ouvrier […] qui gagne sa vie par son travail »39 et dont la prose re solument moderne ne 
peut se concevoir qu’a  l’aune de cette conception du me tier. La dimension mate rielle de 
l’e criture, accepte e par l’auteur naturaliste comme partie prenante du travail quotidien et 
affiche e aux yeux du public comme argument de vente, lui ouvre la voie au succe s 
rencontre  par L’Assommoir d’abord, puis par Nana et toute la se rie ensuite ; ce phe nome ne 
perdurera jusqu’aux combats politiques des dernie res anne es de sa vie. 

La gene se e ditoriale des vingt Rougon-Macquart se situe donc au carrefour de ces 
univers e troitement lie s et, pour certains, en pleine mutation : le cabinet de travail de 
l’auteur, l’imprimerie, le journal et la maison d’e dition, en passant par le kiosque et la rue, 
les mains des lecteurs et celles des critiques. Sur les e preuves imprime es a  partir de son 
manuscrit, Zola proce de a  des finitions qui modifient le texte en profondeur. Il s’inse re en 
cela dans une communaute  d’auteurs qui, dans la ligne e du mode le balzacien, fait de la 
finition une cristallisation de la dimension laborieuse et pragmatique de l’e criture 
moderne. Sur un plan plus personnel, l’e criture de la finition invite a  interroger le statut 
d’e crivain « a  programmation sce narique40 » usuellement pre te  a  Zola. Si programme il 
y a, l’e tude de la gene se e ditoriale montre qu’il n’e puise pas « la richesse du processus 
cre ateur41 » : les cadres e tablis au de but de l’e criture sont de borde s par l’imagination, les 
he sitations et les repentirs qui animent la cre ation. Sous la plume de l’e crivain naturaliste, 
l’influence mate rielle exerce e sur la finition par le milieu qui la voit naî tre en fait le lieu 
privile gie  d’un ultime ancrage du texte dans la re alite  du monde. 
  

                                                      
38 L’expression est de Colette Becker dans son article « Zola, écrivain-homme d’affaires », Revue d’histoire 
littéraire de la France, vol. 107, 2007, p. 825-833. 
39 Émile Zola, Œuvres Complètes, op. cit., t. X, p. 1259. 
40 Nous empruntons la notion à Pierre-Marc de Biasi qui, dans La Génétique des textes (Paris, Nathan, 2000, 
p. 33), repense la distinction entre « processus » et « programme » posée par Louis Hay (« La troisième 
dimension de la littérature », Texte, no 5/6, 1986-1987), et précisée par Henri Mitterand (« Avant-propos », 
dans Almuth Grésillon et Michaël Werner (dir.), Leçon d’écriture. Ce que disent les manuscrits, op. cit.). 
41 Olivier Lumbroso, « L’architecte et son chaos. (Dé)-composition et métatexte génétique dans La Bête 
humaine d’Émile Zola », Poétique, no 152, 2007, p. 457-477. 



 


