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L’écriture collaborative en France

au XIXe siècle : un phénomène méconnu1

Carme FIGUEROLA
Université de Lleida

Résumé  : Les implications de l’analyse de l’écriture collaborative, notamment en 
ce qui concerne la littérature populaire française du XIXe siècle demeurent peu  
étudiées. L’écriture à quatre mains reste l’un des grands tabous de l’histoire littéraire : 
elle a été méprisée comme une pratique laxiste, comme un jeu banal puisqu’elle 
réunit l’intervention de plusieurs personnes dans un processus créatif, même dans 
les cas où cette pluralité ne se reflète pas dans la paternité des œuvres. Loin d’être 
une procédure inhabituelle, occasionnelle ou marginale, elle a constitué au cours du 
XIXe siècle une pratique durable et de grande ampleur ayant concerné des écrivains 
de tous les rangs. Notre but est de mettre en lumière qu’une telle collaboration 
prend différentes formes d’association,  qu’elle créée des mécanismes propres qui la 
distinguent de l’écriture unipersonnelle et qui méritent d’être pris en compte dans la 
lecture critique des œuvres.
Mots-clés : littérature collaborative ; écriture à quatre mains ; littérature populaire 
française ; fonction auctoriale.
Collaborative writing in 19th-century France: a little-known phenomenon – 
abstract: The implications of analyzing collaborative writing, particularly with regard 
to nineteenth-century French popular literature, remain little studied. Writing with 
four hands remains one of the great taboos of literary history: it has been scorned 

1 Cette étude s’inscrit dans le cadre du projet de recherche «  Escritura colaborativa 
decimonónica: estudio de una nueva perspectiva narrativa en la literatura popular francesa » 
(PID2021-123009NB-I00/MCIN/AEI/10.13039/501100011033/ FEDER, UE).
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as a lax practice, as a banal game since it brings together the intervention of several 
people in a creative process, even in cases where this plurality is not reflected in 
the authorship of the works. Far from being an unusual, occasional, or marginal 
procedure, it constituted a stable and far-reaching trend during the nineteenth 
century, involving writers of all ranks. Our aim is to highlight the fact that such 
collaboration takes different forms of association, that it creates its own mechanisms 
that distinguish it from unipersonal writing and that deserve to be taken into account 
in the critical reading of works.
Keywords: collaborative literature; four-handed writing; French popular literature; 
authorial function.

Parler d’écriture en duo implique l’analyse de l’intervention de plusieurs 
personnes dans le processus créatif, bien que cette pluralité ne soit pas toujours 
reflétée ou reconnue dans la paternité des œuvres. Depuis trois décennies, 
l’émergence d’une société numérique (Lévy 1997) a favorisé la naissance d’une 
communauté qui rapproche les lecteurs, au sein de laquelle des histoires écrites 
par plusieurs personnes de manière participative sont nées. Un changement 
épistémologique s’est produit concernant les concepts d’auteur et de lecteur. 
Cette communication vise à mettre en lumière la contribution de certains 
ancêtres à l’éclosion d’une telle pratique, ainsi que les implications qu’elle 
pose aux chercheurs qui souhaitent en entreprendre l’étude.

L’écriture en commun était un procédé assez courant au XIXe siècle et 
pendant la première moitié du XXe siècle. Les œuvres des sœurs Brontë, des 
frères Grimm, des Machado et même la synergie dont Hergé a fait preuve plus 
récemment avec l’illustrateur de Tintin, Edgar P. Jacobs, sont fort connues. 
Cependant, la répercussion de ce côté pluriel de leurs textes respectifs a été 
peu abordée, les critiques ayant interprété ces ouvrages comme s’ils avaient été 
écrits par un seul auteur. Telle un tabou, la collaboration est souvent décrite 
comme un comportement occasionnel, voire marginal. Quelques raisons sont 
invoquées pour expliquer ce « démérite » : il s’agirait notamment d’une étape 
concernant les années de jeunesse et d’apprentissage des créateurs, ou ce serait 
une entreprise motivée par des besoins économiques. En parlant des frères 
Margueritte, le critique Émile Faguet – membre de l’Académie française – 
attribuait à la renommée de l’aîné un puissant élan inspirateur pour le frère 
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cadet. Ce dernier aurait contribué au succès de son frère par des conseils 
jusqu’à ce qu’il soit accepté comme faisant partie du projet de création : 

Viens donc m’aider. Nous travaillerons ensemble et nous partagerons 
fraternellement les bénéfices. On n’est pas trop de deux maintenant que le 
public, quand un auteur ne produit pas son volume par an, le croit vidé au 
bout de dix-huit mois (Faguet 1904).

Les collaborations sont souvent qualifiées d’alliances éphémères, d’oppor
tunisme de la part d’un des membres du consortium… Les auteurs, eux-
mêmes, sont ambigus par rapport à cette pluralité mal acceptée et presque 
redoutée. De surcroît, les éditeurs sont réticents quant à l’effet que la pluralité 
auctoriale pourrait avoir sur un public imprégné de l’idée que le génie 
s’identifie à l’individu ; le rejet manifeste à l’égard de cette pratique appert 
dans le terme dépréciatif de « nègre ». 

En 1866, un article de M. F. de Lagenevais a exprimé sa perplexité 
concernant ce qu’il conçoit comme impossible, vu que la collaboration 
exigerait la fusion de deux personnalités (s.a. 1866 : 789). À son avis, une 
telle écriture n’avait guère de mérite car, pour atteindre un certain style, elle 
impliquait un renoncement douloureux de la part de chaque signataire. Il 
réagissait ainsi au fait que certains écrivains se plaisaient à mettre l’accent sur 
l’union « totale » entre les créateurs, à l’instar des aveux diffusés par Jérôme et 
Jean Tharaud dans La Double Confidence :

Notre travail, c’est un bavardage, une conversation continue. Il est 
absolument impossible de dire que, dans toute notre œuvre, une seule phrase, 
un seul point, une seule virgule appartient à Jean ou à Jérôme. Tout y est le 
résultat de cet échange de propos, de ce dialogue où chacun de nous jette au 
hasard ce qui lui passe par l’esprit, et dont nous retenons ce qui nous semble 
intéressant. Peu importe qui tient la plume. Nos livres ont été écrits, si l’on 
peut dire, à haute voix. (Tharaud 1951 : 19)

De même, Émile Faguet s’est plu à ridiculiser le fonctionnement de ces 
associations, ne cachant pas le sarcasme à l’égard de ces duos décrits par des 
commentaires ironiques tels que :
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… la collaboration fraternelle est en pleine vogue. Bientôt on n’admettra 
guère qu’un auteur écrive tout seul et n’ait pas un frère, petit ou grand, aîné 
ou cadet, pour collaborateur assidu, et l’on se croira presque obligé, quand on 
parlera à un homme de lettres, de lui dire : « Est-ce à vous ou à monsieur votre 
frère que j’ai l’honneur de parler ? » (Faguet 1904).

Paradoxalement, ces mêmes critiques qui désavouaient ce modus operandi 
n’hésitaient pas à se référer positivement aux écoles, aux cénacles, aux courants 
esthétiques où le fait d’appartenir à un groupe est fondamental.

C’est ainsi qu’aux yeux de l’histoire récente, la notion d’auteur a fait l’objet 
de traitements et de considérations disparates. La perspective bien connue 
de la Nouvelle Critique a considérablement réduit le poids spécifique de 
l’auteur à force de soutenir qu’il ne constitue pas un élément de ce monde, 
mais un « artefact » dont l’assemblage varie selon les formes de discours et les 
périodes chronologiques. Plus récemment, la notion d’auteur a été examinée 
par Antoine Compagnon. Reprenant les thèses de Foucault, ce spécialiste a 
revisité le lien entre œuvre et auteur et confirmé l’indissociabilité des deux 
(Compagnon, s.d.). Pour Jose-Luis Diaz (2007), la qualité d’auteur répond 
à une représentation où de multiples facteurs convergent. Diaz les organise 
selon trois axes : le réel, le textuel et l’imaginaire (Diaz 2007 : 4). Accéder au 
monde littéraire implique donc non seulement créer une œuvre, mais aussi 
produire une image de soi : il faut constituer un scénario et définir la place 
que l’auteur souhaite ou peut occuper. De cet angle de vue, les circonstances 
de la « vie littéraire » ont un impact considérable sur le devenir de l’œuvre, ce 
qui suscite l’attention – ou même la vigilance – de son auteur.

Dans le cadre de l’analyse du discours, Dominique Maingueneau estime 
qu’un simple nom propre ne suffit pas à définir un auteur. Le linguiste 
fournit les paramètres et les conditions nécessaires pour que le statut d’auteur 
soit effectif. Maingueneau utilise le concept de paratopie, conçu comme 
«  l’impossible appartenance à la société  » (Maingueneau 2016  : 5), pour 
analyser la situation paradoxale inhérente aux créateurs : le statut d’artiste 
implique l’aspiration et la recherche constantes d’une place sociale, même si 
l’exceptionnalité s’est révélée dans une grande mesure leur raison d’être. Jean-
Marie Schaeffer conçoit ce dernier aspect comme un héritage reformulé des 
idéaux romantiques : selon lui, la subjectivité individuelle s’unit à l’universalité 
dans une alliance particulière (Schaeffer 2002 : 19).
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Sous le regard de la sociologue Nathalie Heinich, le statut de l’artiste 
oscille, au XIXe siècle, entre la liberté artistique et l’immobilité du breveté. 
Originalité et modèle constituent les deux pôles de la pensée de tout auteur 
(Heinich 2005  : 48). Heinich démontre à quel point la bohème née 
du romantisme a favorisé l’idée que le singulier prévalait dans la création 
artistique. Même en ce qui concerne le débat entre la « plume mercenaire » 
et les partisans de l’art pour l’art, la dimension vocationnelle et le caractère 
exceptionnel de tous les créateurs reste un argument que les deux tendances 
revendiquent. Malgré la professionnalisation de l’écrivain, l’idée dominante 
estime que le succès s’obtient dans la solitude – allant parfois jusqu’à même 
sacrifier sa propre famille – et grâce à un travail acharné et continu. En 
conséquence, la recherche du succès se construit sur l’exclusion de l’individu, 
forcé à se présenter comme un élément en marge de la hiérarchie sociale :

Ce renoncement au monde, indissociable de la compulsion à créer, 
fait de la vocation une expérience potentiellement sacrificielle, en vertu de 
quoi l’artiste est grand non seulement par la qualité de ses œuvres mais par 
l’intensité de ses souffrances. (Heinich 2005 : 48)

Il semble donc que la figure de l’auteur comme personnalité singulière, 
brillante et inégalable, à inspiration exceptionnelle, a profondément marqué 
l’imaginaire sur le concept d’auteur. Quelle que soit l’approche théorique, 
l’idée d’un auteur unique reste dominante, comme si le talent déployé à l’œuvre 
était uniquement attribuable à une seule personne. Les pratiques d’écriture 
collective demeurent méconnues à tel point nous sommes les héritiers du XIXe 

siècle : comment s’associer et entreprendre une création commune et collective 
alors que, pour réussir, il est nécessaire et valorisé d’être seul ? On admet l’effet 
de génération qui renvoie au fait que les expériences convergent parce qu’elles 
sont vécues collectivement. La naissance de cénacles littéraires a également 
été acceptée dans les cas où il s’agit de la réponse à un besoin spécifique des 
écrivains : lorsque les frères Goncourt ont fondé l’Académie Goncourt, au-
delà de favoriser le lien solide entre leurs homologues, ils ont prévu, parmi 
d’autres activités, six dîners par an et un prix littéraire afin de fournir un 
soutien financier à leurs membres. Sans doute, les conditions sociologiques 
brièvement ici décrites ont-elles influencé la formation de groupes littéraires 
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où le créateur avait souvent des collaborateurs  : ils travaillaient ensemble à 
l’œuvre ; ils écrivaient, publiaient et diffusaient ensemble une création, même 
si cette pluralité n’apparaissait pas toujours au grand jour. Le naturalisme a 
apporté un exemple illustratif : les disciples de Zola ont contribué au travail 
de documentation nécessaire à l’œuvre du maître, comme s’il s’agissait d’un 
laboratoire. Zola n’a pas hésité à collaborer avec le musicien Alfred Bruneau 
pour la composition de plusieurs opéras dont la fortune fut inégale. L’idée 
de travail en équipe était d’ailleurs accentuée par l’existence de plusieurs 
duos d’écrivains de premier rang, qui, à la fin du XIXe, écrivaient ensemble : 
Edmond et Jules de Goncourt, Paul et Victor Margueritte, Marie et Pierre 
Petitjean de la Rosière – voilés sous le pseudonyme de Delly –, les faux frères 
Marius et Ary Leblond, Max et Alex Fischer, René et Tony d’Ulmès, Léon et 
Maurice Bonneff, Jérôme et Jean Tharaud, Joseph-Henri et Justin-Honoré 
Rosny, réunis sous le pseudonyme de J.-H. Rosny, pour ne citer que quelques 
noms. Cependant, notre imaginaire associe rarement la paternité à une idée 
de pluralité.

Ayant pour but de revendiquer cette écriture à quatre mains, il faut signaler 
l’étude publiée par Michel Lafon et Benoît Peeters (2006). Leur recherche 
justifie le manque d’attention de la critique littéraire pour l’écriture à deux, 
«  la conspiration du silence » (Lafon-Peeters 2006  :7), par la perception 
sociale négative du phénomène.

Lorsque l’attention du chercheur porte sur la littérature populaire, bien 
que de manière subsidiaire, la pluralité peut fournir un autre argument qui 
renforce le parti-pris négatif. À sa naissance, le fait que ces textes aient contribué 
au développement de la presse n’a pas été interprété de manière positive : la 
critique de Sainte-Beuve contre la « littérature industrielle », une marchandise 
où l’auteur se soumettait à la tyrannie de la ligne, sans autre préoccupation que 
l’argent, a suscité un important débat sur le roman feuilleton (Queffélec-
Dumasy 1989). Il est indéniable que Dumas, Sue et Soulié, parmi tant 
d’autres, ont fait connaître leurs œuvres par l’entremise de La Presse et du 
Siècle, et que cette circonstance a terni leur succès souvent décrié sous les 
termes d’écriture bâclée. On reprochait aux romanciers, sans même parler de 
grands noms comme Dumas, Féval ou Zévaco, leur condescendance à l’égard 
d’une forme de production trop proche de celle de l’industrie. De ce point de 
vue, le public contemporain condamnait la division du travail – surtout dans 
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le cas des feuilletons – et une antinomie s’est créée entre l’artiste et l’ouvrier, 
entre le discours esthétique et le texte produit en série. Les réticences à l’égard 
de ce type de production littéraire découlent de circonstances extra-littéraires, 
telles que la publication dans des formats de qualité médiocre afin de réduire 
les coûts d’édition.

D’autre part, il est intéressant de prendre en compte les conjonctures qui 
mènent à l’écriture à quatre mains, de même que de considérer le moment où 
la collaboration a eu lieu dans la carrière des auteurs. Sur le plan esthétique, il 
convient d’observer s’il existe une homogénéisation pour masquer précisément 
la communauté scripturale, sans oublier à quel point la pluralité concerne 
d’autres aspects de la forme : le choix d’un genre, le respect de ses « règles ». 
La réception de l’œuvre est également une source essentielle pour pouvoir 
évaluer l’accueil à cette communauté de créateurs.

Par ailleurs, l’iconographie de cette modalité d’auteur mérite l’attention. 
Une telle typologie d’analyse échappe à l’espace canonique traditionnellement 
accordé à l’écriture littéraire et se concentre sur « la face cachée des livres » 
(Martens et al. 2017  : 2). Or, la réception d’une œuvre va de pair avec 
l’interprétation d’une série d’images, réelles ou construites, qui l’accompagnent 
comme un « supplément ». Entre le texte et les images une symbiose s’établit 
sous la forme d’iconotexte – expression que nous devons à Alain Montandon 
(1990) – de sorte que les éléments visuels et verbaux qui composent l’œuvre 
s’ajoutent les uns aux autres. Connaître les photographies existantes d’un 
auteur, les illustrations de ses volumes, les reportages autour d’une  œuvre 
littéraire, c’est entrer dans un réseau d’objets culturels qui déterminent la 
réception de celle-ci. En particulier, après 1850, un vaste mouvement 
historiographique réaffirme la volonté de voir derrière l’écrivain la personne 
dans toutes ses dimensions : photographies, bustes, statuettes, caricatures et 
un long etcetera fixent une imagerie qui contribue à se faire une opinion de 
l’individu. Comment ne pas évoquer Nadar et son fameux Panthéon  ? Cet 
aspect reste d’ailleurs soumis à des conventions de notre imaginaire : l’image 
renvoyée doit montrer son exceptionnalité – paradoxe manifeste car comment 
« donner à voir » le génie créateur ? –. En même temps pourtant, elle doit 
montrer ce que le public attend d’un auteur. Entre révélation et incarnation, 
le patrimoine iconographique non seulement confère une autorité à l’écrivain, 
mais renforce son statut : « …cette fonction consistant à avoir une “autorité” 
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se mêle inextricablement à celle de l’auctorialité, la capacité d’être “auteur” » 
(Martens et al. 2017 : 30). Un autre aspect de réflexion concerne les termes 
par lesquels cette collaboration est présentée de la part des écrivains eux-mêmes 
ou des critiques de médias de l’époque : le décor apparaît comme un support 
à leur action commune. C’est ainsi que l’iconographie des Margueritte les 
réunit souvent autour d’une table autour de laquelle ils sont censés écrire 
ensemble.

Envisager l’écriture collaborative exige aller au-delà du domaine artistique 
et esthétique, vu que la notion implique des perspectives juridiques, 
psychologiques et même politiques. En ce qui concerne la littérature populaire 
française, la dimension collaborative de l’écriture est encore loin d’être prisée. 
Voici quelques exemples : la pluralité de la composition chez Dumas a souvent 
été vilipendée. Que n’a-t-il pas été décrié pour avoir un « cabinet de noirs » à 
son service ? Il suffit de rappeler les critiques de son contemporain Eugène de 
Mirecourt suggérées par le titre-même : Fabrique de romans. Maison Alexandre 
Dumas & Cie. Dans ce pamphlet, Mirecourt s’en prend très violemment à 
Dumas à qui il reproche l’utilisation de collaborateurs pour l’écriture de ses 
romans. Les attaques contre Dumas, non dénuées de connotations racistes, 
ont pris leur péage sur l’estime et la fortune de l’écrivain. Ce n’est que très 
récemment que les contributions de Bernard Filiaire et de Claude Schopp ont 
mis à nu la complexité de l’entreprise Dumas-Maquet en soulignant à quel 
point Maquet dépassait le rôle de simple idéologue des intrigues et de bâtisseur 
de dialogues. La fin de leur collaboration démarre avec la discorde suscitée 
par Mirecourt : à la suite de ces reproches, Dumas a cherché à préserver ses 
intérêts et refusé de renoncer à la paternité de son œuvre romanesque, bien 
qu’il ait été plus indulgent pour les pièces de théâtre tirées des romans. Leur 
dissension devait supposer un lest d’autant plus encombrant que, aux obsèques 
de Dumas, son fils avait préparé un discours où il imaginait la réconciliation 
des deux hommes dans l’au-delà. La fortune de ce collaborateur qui, en 2010, 
a fait l’objet d’une version cinématographique avec Gérard Depardieu, n’est 
cependant pas généralisable à d’autres collaborateurs. Gaspard de Cherville, 
admiré de Dumas junior, a été récemment réhabilité. D’autres, moins célèbres, 
n’ont pas encore été reconnus, à l’instar de Paul Lacroix, qui a joué un rôle 
intéressant dans la formation d’un réseau d’écrivains comprenant Nodier, 
Balzac et Hugo  ; dans ce sens, Xavier de Montépin, romancier populaire, 
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aujourd’hui oublié, mais écrivain prolifique en son temps, a aussi collaboré 
avec Grangé et Dumas et produit des œuvres telles que Pauline et Les frères 
corses. De même, Paul Meurice est le responsable de la traduction de plusieurs 
récits de Hugo pour la scène et coauteur avec Dumas de nombreux récits tels 
qu’Ascanio, Les Deux Diane, sans oublier sa collaboration à de nombreuses 
pièces de théâtre aux titres significatifs tels que Hamlet ou Roméo et Juliette. 

Quant à George Sand, sa collaboration avec le jeune Jules Sandeau a été 
repérée par la plupart des études ayant décelé l’accès de l’autrice au monde 
des lettres. Sans doute, le fait d’être l’amant de la romancière, ainsi que de lui 
avoir fourni une partie du pseudonyme ont été repérés par l’histoire littéraire : 
Sandeau fait partie de la légende Sand. Mais les analyses esthétiques de leur 
œuvre commune sont rares : on connaît moins le fait qu’avant Rose et Blanche, 
leur premier roman commun, ils avaient déjà publié une nouvelle, La Prima 
Donna, sous le pseudonyme de Jules Sand. Les raisons pour lesquelles, après 
leur rupture, Sandeau a bénéficié de la propriété du roman demeurent aussi 
inexplorées : la principale biographe de l’écrivain, Brigitte Rastoueix-Guinot, 
se contente de noter cet épisode parmi les événements qui ont marqué sa 
jeunesse, sans plus de détails précis. D’autre part, si les affinités entre George 
Sand et son fils Maurice ont été remarquées dans les biographies de la 
romancière, un long chemin reste à parcourir. On sait que la mère intervenait 
auprès des éditeurs pour obtenir des commandes pour son fils. En revanche, 
on a moins évalué l’influence qu’elle a exercée sur la créativité de Maurice, et 
vice-versa vu que des collaborations ont existé, telles que le projet d’édition à 
quatre mains des œuvres de Rabelais ou la composition du roman Callirhoé.

La renommée d’Eugène Sue, le dandy devenu feuilletonniste prisé du 
peuple par des titres tels que Les Mystères de Paris ou Le Juif errant, n’aurait pas 
été possible sans l’aide de plusieurs collaborateurs. Jean-Pierre Galvan, éditeur 
de sa correspondance, a décrit le romancier comme un auteur méticuleux, peu 
enclin à la rapidité d’écriture et, de surcroît, conscient de son évolution vers 
une philanthropie en faveur des plus humbles. Pour renforcer son plaidoyer 
en faveur des déshérités, il se fait assister par Goubaud – connu sous le nom 
de Dinaux dans le monde de la scène2 – Jacques Bérard et Pierre Vésinier. 

2 Dinaux se chargea de la version théâtrale du célèbre Les Mystères de Paris. Son 
collaborateur ordinaire était le banquier Jacques Félix Beudin : la réunion des syllabes finales 
de leurs deux noms forma le pseudonyme commun de « Dinaux ». Goubaux prit en outre 
divers pseudonymes : « Pierre Aubry », « Hautefeuille », « Dorivo », etc.
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Le premier a transformé Les Mystères en une adaptation théâtrale en onze 
tableaux, représentés pour la première fois au théâtre de la Porte Saint-Martin 
en février 1844. Pour cette adaptation, forcément il fallait concentrer l’action 
et accentuer le rôle des protagonistes représentant le mal, ce qui a été signalé 
comme une faiblesse de Dinaux par rapport à l’original (Arago 1844 : 151).

Quant à Vésinier, il a contribué à préserver la mémoire de Sue puisqu’après 
sa mort, il n’a pas hésité à poursuivre le chef-d’œuvre du maître avec le roman 
Les Mystères du monde. Plus tard, il a présenté Les travailleurs de l’abîme comme 
un roman inachevé du feu romancier.

Ces cas permettent de constater que l’on accepte mieux la collaboration 
d’un romancier avec celle d’un dramaturge  : le fait qu’il s’agisse de genres 
différents qui exigent des moyens et des capacités distinctes, « autorise » la 
compatibilité de plusieurs scripteurs. Il en est de même lorsque la collaboration 
reste, en fait, une suite : la volonté de poursuivre l’œuvre posthume entreprise 
par Sue n’offre guère de conflits puisque les scripteurs ne coexistent plus.

Souvestre et Allain – deux hommes dont les intérêts semblaient, à l’origine, 
bien éloignés (Audureau 2010) – ont pourtant fourni un autre exemple de 
collaboration : depuis leur premier récit commun en série, Le Rour, ils ont 
poursuivi leur écriture dans le cadre du roman policier, et lorsque Souvestre 
reçut une commande de Fayard pour une série policière, ils ont entrepris 
l’énorme tâche d’écrire 32 volumes en deux ans. Il s’agit de Fantômas, 
dont le succès a presque éclipsé ses créateurs. La série combine deux styles 
correspondant à la personnalité de chacun : celui de Souvestre, imprégné du 
goût du mystère à la manière du roman populaire du XIXe siècle, et celui 
d’Allain, plus enclin à suivre les postulats du roman policier moderne.

Quant à la contribution d’André Laurie3 – pseudonyme de Paschal  
Grousset – à l’œuvre de Jules Verne, elle se doit à l’influence exercée par 
l’éditeur Hetzel sur Verne. Des recherches ont été faites sur l’emprise de cet 
homme d’affaires sur le panorama littéraire de son siècle. Lorsque Laurie 
entreprit d’écrire des romans d’anticipation scientifique, l’éditeur manifesta 
son intérêt pour ces récits, tout en condamnant leur forme. Il promut 
l’échange entre Verne et Grousset qui, par l’entremise de son père professeur 

3 Ce pseudonyme est celui que Grousset emploie pour les œuvres éditées chez Hetzel. 
Or, il en avait d’autres.
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de mathématiques, avait acquis très tôt une culture scientifique. Les Cinq cents 
millions de la Bégum (1879) et L’Étoile du Sud (1884) ont été vendus à Hetzel 
et signés par Jules Verne, qui devait retravailler leur style, mais ils finirent par 
être publiés sous le nom du célèbre auteur. Récemment, certains critiques ont 
reconnu le mérite de Laurie, notamment quant à sa volonté en faveur de la 
vulgarisation scientifique : « André Laurie fut “l’homme qui fait de l’ombre à 
Jules Verne” », affirmait J.-P. Picot en 2009 (Picot 2009).

Les Rosny, les Marguerite et les Delly sont des modèles de fratries qui, 
avec des hauts et des bas, s’associent pour créer une œuvre commune. Les 
approches biographiques ont mis l’accent sur la vie réservée et humble de 
Marie Petitjean de La Rosière et de son frère Frédéric (Delly), soulignant 
qu’elle prenait l’initiative d’écrire, tandis que lui, il se consacrait à la tâche 
commerciale de négocier les contrats correspondants. Il gérait leur fortune, 
née d’un succès remarquable auprès d’un public féminin. Il convient toutefois 
de se demander si cette division est fondée sur les capacités de chacun ou si elle 
repose sur une perspective traditionnelle de genre qui attribuait à l’homme la 
gestion du patrimoine familial.

En cela, leur entente coïncide avec celle d’Erckmann-Chatrian : Émile écrit 
et Chatrian relit les textes en plus de s’occuper de leur commercialisation, ou 
d’en réécrire des adaptations théâtrales. Toutefois la dissolution de ce couple 
est loin d’être un happy end.

L’œuvre des frères Rosny est également abondante  : les deux frères sont 
entrés en même temps sur la scène littéraire et combinent des styles différents : 
roman naturaliste, roman de genre et science-fiction. De plus, le fait que, 
par l’intermédiaire d’Edmond de Goncourt, le premier ait publié Trésor de 
Mérande sous le nom d’Henri de Noville accroît la complexité. Cependant, 
des désaccords ont conduit à leur rupture et à une scission qui a marqué 
leur œuvre ultérieure (l’aîné a adopté le nom de J.-H. Rosny aîné pour se 
distinguer de son cadet). Bien que la rupture soit attribuée à la publication 
d’une photographie de Joseph Henri, comme publicité pour le roman Marthe 
Baraquin, sur laquelle le plus jeune, Justin, ne figurait pas, il est nécessaire 
d’approfondir les circonstances qui ont conduit au divorce. En revanche, la 
collaboration a dû être un stimulant pour l’aîné, puisqu’il a renoué avec cette 
pratique, mais dans une sphère beaucoup plus intime, celle de son journal 
privé. S’il s’agit au départ d’une réflexion personnelle, il en fait rapidement 
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une double voix partagée avec son épouse, dont les contributions sont 
appréciées visuellement et intellectuellement. Explorer cette double instance 
devrait permettre de comparer s’il existe des aspects singuliers en fonction du 
partenaire d’écriture. La collaboration des frères Margueritte, en revanche, est 
beaucoup plus concentrée : démarrée à cause de la maladie de l’aîné, auquel 
le cadet vient en aide, elle semble avoir mal résisté aux différents intérêts  
des deux  : l’idéologie libérale de Victor ne fait pas bon ménage avec celle,  
plus conservatrice, de Paul, l’aîné qui, de plus, accepte mal la nonchalance de 
son cadet.

Ces différents exemples d’écriture fraternelle, qu’ils soient le fruit d’une 
mode ou d’un phénomène autre, mettent à nu les différentes causes et enjeux 
de la collaboration : tenter de prolonger le partage de l’enfance est une ferme 
volonté chez les Goncourt, la fusion psychologique en est à l’origine chez 
les Tharaud, les Margueritte tiennent à leur soutien mutuel dans les affaires. 
Si pour les plus consacrés, la collaboration résiste à l’usage du temps, pour 
d’autres elle ne correspond qu’à une étape de leur carrière, à laquelle suit une 
rupture volontaire parfois dramatique, comme chez les Rosny.

Bref, cet aperçu permet de déduire que, dans le cadre de l’écriture 
collaborative appliquée au roman populaire français, des noms célèbres 
côtoient d’autres tombés dans l’oubli de nos jours. Les divers sous-genres 
dans lesquels s’inscrivent les auteurs suggèrent l’étendue de cette pratique 
sur une longue période : si les premières publications de Dumas, Sand et Sue 
datent des années 1830, si 1847 marque les débuts d’Erckmann-Chatrian, 
les derniers titres de Delly ou Rosny voient le jour après la Première Guerre 
mondiale et leur emprise se prolonge jusqu’aux années 1930. Un siècle 
s’écoule où des transformations littéraires et commerciales s’imposent sans 
ambiguïté, soumises dans tous les cas à l’éternel dilemme de la paternité 
littéraire  : osciller entre individualité et universalité, entre singularité et 
ressemblance avec le reste de la communauté.
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