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Introduction :  « Soyez sympas, réécrivez ! » 
 
 

Fandom, after all, is born of a balance between fascination and 
frustration: if media content didn’t fascinate us, there would be no 
desire to engage with it; but if it didn’t frustrate us on some level, 
there would be no drive to rewrite or remake it. 
Henry Jenkins, Convergence Culture, 2006, p. 247 
 
What happens to culture when fanfic becomes the dominant economic 
model in publishing and the leader in cultural values […] ?  
Ewan Morrison, « In the beginning, there was fan fiction: from the 
four gospels to Fifty Shades », The Guardian, 13 août 2012 
 

 
Mai 2013, Roissy-Charles-de-Gaulle. À la descente de l’avion et dans l’attente de nos 

bagages, la vitrine d’une librairie RELAY attire en passant notre œil de chercheur : sur le 

présentoir des dix meilleures ventes de fiction, trônent en bonnes places Cinquante nuances 

de Grey de E. L. James et Beautiful Bastard de Christina Lauren. Pour le quidam, ce sont sans 

doute deux titres de plus parmi la multitude des « romans de gare » ou plutôt « d’aéroport » 

ici. Pour les lecteurs (ou lectrices) un peu plus averti(e)s, difficile par contre de ne pas avoir 

entendu parler de la trilogie des Fifty Shades1 : ces romans d’amour à l’érotisme assumé – ils 

comportent des scènes de sexe explicites, illustrant la relation sadomasochiste entre les deux 

personnages principaux –, ont été le succès éditorial de l’année 2012 et du début 2013, 

s’écoulant à plus de 70 millions d’exemplaires à travers le monde et inaugurant la mode du 

« mummy porn », le « porno pour mamans » ou « pour ménagères »2. Pour peu qu’ils se 

tiennent au courant de l’actualité littéraire la plus brûlante, ils ou elles auront aussi appris que 

Beautiful Bastard, sorti quelques semaines plus tôt, n’est autre que le successeur annoncé des 

Fifty Shades, le « nouveau sex-seller » dixit la campagne de promotion reprise en chœur par 

les médias3. En revanche, pour nous qui étions en train d’achever le présent mémoire, ces 

                                                 
1 Cinquante nuances de Grey dont le titre original est Fifty Shades of Grey est paru en France le le 17 octobre 
2012, suivi rapidement de ses deux suites Cinquante nuances plus sombres (Fifty Shades Darker), le 3 janvier et 
Cinquante nuances plus claires (Fifty Shades Freed), le 6 février 2013. 
2 Plusieurs romans tout aussi débridés et également à destination d’un public essentiellement féminin ont en effet 
été publiés dans la foulée, comme la série Crossfire de Silvia Day (Dévoile-moi, Regarde-moi, Enlace-moi), 
tandis que les Fifty Shades auraient été à l’origine d’une augmentation visible des ventes des sex-toys… Il n’en 
fallait pas plus pour que s’installe l’expression journalistique mummy ou mommy porn, apparue au printemps 
2012, à la parution Cinquante nuances de Grey en version poche au Royaume-Uni et aux États-Unis. Le lecteur 
intéressé, en particulier par les dessous « marketing » de cette affaire, pourra consulter, entre autres, les 
nombreux articles qu’y a consacrés le site ActuaLitté et que nous synthétisons ici (http://www.actualitte.com ; 
accédé le 15 juillet 2013). 
3 Au prix d’une rapide recherche sur le moteur de recherche Google avec le mot clé « sex-seller », on s’amusera 
(ou on s’inquiétera) de la capacité des médias à reprendre les éléments de langage fournis clés en main par 
l’éditeur. Voir le site officiel du roman http://beautifulbastardblog.wordpress.com/ (accédé le 15 juillet 2013). 
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livres étaient bien plus que ça : deux ex-fanfictions en pleine lumière, soit une raison 

supplémentaire de mettre la dernière main à une recherche qui porte précisément sur cette 

forme d’écriture, ou plus exactement de réécriture… 

Le téléspectateur déçu de la déprogrammation de sa série télévisée favorite comme le 

lecteur insatisfait de l’issue d’un roman captivant ignorent en effet souvent qu’ils ne sont 

aujourd’hui qu’à quelques clics d’une masse de récits qui pourraient peut-être répondre à leur 

frustration : par hasard ou au détour d’une recherche sur Internet sur ces histoires qui leur ont 

tant plu, ils pourraient pourtant bien faire la rencontre des fanfictions, ces textes écrits et mis 

en ligne par d’autres enthousiastes avant eux pour y dévoiler leur version de l’histoire, leur 

idée de la suite des événements ou même leur interprétation des relations entre les 

personnages. Mais encore faut-il avoir fait cette découverte et savoir qui se cache derrière ces 

textes – ce qui n’était pas vraiment notre cas avant ce doctorat – pour ne pas rester coi devant 

ces propositions parfois très personnelles ! La série des Fifty Shades, par exemple, était à 

l’origine un récit qu’Erika Leonard James, sous le pseudonyme de Snowqueens Icedragon, 

avait publié progressivement sur différents sites web, dont fanfiction.net, à partir de 

2009. Intitulé Master of the Universe, il mettait en scène les héros d’un autre bestseller des 

années 2000, la saga Twilight de Stephanie Meyer4, mais en gommant ses aspects fantastiques 

et vampiriques : la jeune étudiante Bella Swan y rencontrait le millionnaire Edward Cullen, 

puis finissait par vivre avec lui une relation sexuelle et amoureuse, entre attirance et 

répulsion… Depuis, les noms ont été modifiés, les dernières références aux romans originaux 

effacées, et le texte, retiré d’Internet, est devenu le livre au succès que l’on connaît5. Scénario 

presque semblable pour Beautiful Bastard puisqu’en 2009, ce n’était que The Office, un texte 

écrit par Christina Hobbs et accessible en ligne, transposition de l’intrigue de Twilight à 

nouveau, mais cette fois dans le cadre d’une entreprise, où la nouvelle recrue Bella vivait une 

                                                                                                                                                         
Toujours est-il que le succès de ce roman (et de ses prolongements Beautiful Stranger et Beautiful Bitch) 
n’atteindra sans doute pas les sommets de la trilogie des Fifty Shades. 
4 La tétralogie Twilight (Fascination, Tentation, Hésitation et Révélation), parue entre 2005 et 2008, s’est vendue 
à 100 millions d’exemplaires dans le monde, et raconte l’histoire d’amour compliquée entre une jeune 
adolescente de 17 ans (Bella Swan) et un vampire (Edward Cullen), à l’apparence juvénile, mais en réalité bien 
plus âgé qu’elle. Des adaptations cinématographiques s’en sont suivies, dont les premières sont sorties sur les 
écrans avant même la publication du dernier tome. 
5 Pour plus de détails sur le processus qui a abouti à la publication d’abord en livre électronique, puis au format 
papier, nous renvoyons à l’article « Cinquante nuances de Grey » de l’encyclopédie en ligne Wikipédia 
(http://fr.wikipedia.org/wiki/Cinquante_nuances_de_Grey). Voir aussi l’article du site anglophone Galleycat 
consacré à l’actualité du livre « The Lost History of Fifty Shades of Grey », signé Jason Boog et publié le 21 
novembre 2012 (http://www.mediabistro.com/galleycat/fifty-shades-of-grey-wayback-machine_b49124), ainsi 
que celui de Emily Eakin, dans la revue américaine The New York Review of Books, intitulé « Grey Area: How 
‘Fifty Shades’ Dominated the Market », paru le 27 juillet 2012 
(http://www.nybooks.com/blogs/nyrblog/2012/jul/27/seduction-and-betrayal-twilight-fifty-shades/; accédés le 15 
juillet 2013). 
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histoire tumultueuse avec son supérieur hiérarchique Edward : en 2010, voyant la fortune 

rencontrée par Fifty Shades of Grey, Hobbs supprimait également sa publication du net, puis à 

l’aide de sa nouvelle co-auteur, Lauren Billings, la réécrivait en rompant les amarres avec 

l’œuvre de Meyer pour aboutir à Beautiful Bastard, signé du pseudonyme Christina Lauren6, 

avec un beau contrat d’édition à la clé et l’espoir, comme son modèle, d’une possible 

adaptation au cinéma. 

Dans une première approche, nous pouvons donc définir les fanfictions7 comme ces 

textes, écrits par des fans, pour prolonger, compléter, voire amender un contenu médiatique 

existant. Or, le constat est qu’elles se comptent aujourd’hui par millions sur Internet. Inspirées 

par des « produits » ou des « œuvres » aussi divers que des romans, des films, des séries 

télévisées, des mangas, des jeux vidéos ou encore de la vie de certaines célébrités, elles 

fourmillent sur de multiples espaces numériques : en juillet 2013, fanfiction.net à nouveau, un 

des sites les plus anciens et des plus riches en termes de sources d’inspiration, abritait, toutes 

langues confondues, plus de 650 000 fanfictions dérivées des romans et des longs-métrages 

Harry Potter, un peu moins de 339 000 autour du manga et dessin animé Naruto ou encore 

97 000 pour la série musicale Glee ; le site spécialisé dans l’auto-publication électronique 

Wattpad se réclamait pour sa part de plus de 4 700 000 fanfictions téléchargées sur sa 

plateforme, notamment consacrées aux aventures (sentimentales) des membres du groupe de 

pop anglais One Direction8 ; enfin, que dire de ces forums et de ces blogs personnels (sur 

LiveJournal, Skyblog, etc.) qui accueillent également des textes du même acabit, et dont il est 

très difficile d’estimer le nombre, en raison de leur référencement plus qu’aléatoire et de leur 

caractère parfois très éphémère ? Même s’il existe bien sûr des doublons entre ces différents 

lieux de publication, cela ne réduit en rien l’ampleur du phénomène et interroge sur la 

décision commune de ces dizaines de milliers de personnes ayant pris leur clavier pour 

s’approprier des univers fictionnels et tenter de faire durer le plaisir. 

                                                 
6 Le pseudonyme est moins intéressant pour sa composition – le prénom de la première auteure associé au nom 
de famille de la seconde – que pour le binôme d’auteures qu’il renferme : c’est loin d’être une exception dans 
l’écriture des fanfictions. Sur ce roman et son histoire, voir aussi l’article anglophone de Wikipédia « Beautiful 
Bastard » (http://en.wikipedia.org/wiki/Beautiful_Bastard ; accédé le 15 juillet 2013). 
7 Nous avons fait le choix d’écrire fanfiction en un seul mot et sans italique : c’est ainsi que les fans 
francophones ont pris l’habitude d’écrire et de prononcer la « fan fiction » anglo-saxonne, expression qui a donc 
été francisée et qui domine l’usage indigène avec ses abréviations « fanfic » ou « fic ». 
8 Nous sommes toutefois sceptique sur les chiffres avancés : en plus d’intervenir dans un contexte promotionnel 
(http://blog.wattpad.com/fanfic/?utm_source=mkt&utm_medium=blog&utm_campaign=infofanfic ; accédé le 
15 juillet 2013),  le site n’a jamais eu autant de textes effectivement en ligne sous cette catégorie (3 340 000 en 
juillet 2013 selon nos observations). De surcroît, il maintient un certain flou dans ses classements gigognes : si 
les « Fan Fictions » constituent une catégorie à part entière, avec ses sous-catégories (« Action », Fantasy », 
« Romance », etc.), on retrouve, à l’intérieur des autres catégories générales, des sous-sections « Fan Fictions », 
ce qui brouille le décompte. Voir http://www.wattpad.com/stories (accédé le 15 juillet 2013). 
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Présentoir d’une librairie FNAC, mai 2013 : les Fifty Shades et  

Beautiful Bastard en tête de gondole9 
 

Partir d’exemples à la Fifty Shades of Grey, c’est-à-dire de cas très récents où des 

amateurs ont réussi à passer du côté de l’édition officielle et commerciale – le « côté obscur » 

diront peut-être certains fans –, pour essayer d’expliquer les rouages des fanfictions, reste 

cependant problématique : ils demeurent des exceptions, pouvant donner une image biaisée du 

contenu de l’ensemble des textes et surtout niveler les processus et les interactions qui 

accompagnent leur mise en ligne initiale. Ainsi, bien qu’une partie des médias français, plutôt 

en presse écrite qu’à la télévision d’ailleurs, aient fait l’effort d’évoquer le passé de fanfiction 

de Cinquante nuances de Grey, rares sont les critiques à avoir relié la répétitivé du style ou 

des scènes de sexe aux contraintes de la publication par épisode sur Internet. De plus, si cette 

forme d’appropriation textuelle semble plus que jamais s’épanouir sur le Web, elle n’est pas 

née avec le nouveau média : dès le tournant des années 1960-1970, l’expression « fan fiction » 

est utilisée aux États-Unis pour désigner ce type de texte, avec l’apparition dans les fanzines – 

                                                 
9 Source : site officiel français du roman Beautiful Bastard, 2 mai 2013 ; cliché non crédité 
(http://beautifulbastardblog.wordpress.com/2013/05/02/beautiful-bastard-enfin-en-librairie-depechez-vous-de-
decouvrir-le-nouveau-sex-seller/ ; accédé le 15 juillet 2013). 
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ces publications amateurs créées par les fans à destination des fans – de récits s’inspirant en 

particulier de la série télévisée Star Trek ; c’est à cette époque d’ailleurs que les fans inventent 

et installent tout un vocabulaire pour décrire leurs pratiques d’écriture et en particulier les 

différents genres, au sens « littéraire » du terme, des fanfictions, tels hurt/comfort, slash, Mary 

Sue, etc.10, encore usités aujourd’hui, mais qui ne diront rien au néophyte. De nos jours, les 

textes ont beau être plus faciles d’accès, ils ne sont donc pas pour autant transparents : il faut 

maîtriser un certain nombre de codes et de conventions pour pouvoir les lire et davantage 

encore pour pouvoir en écrire. C’est d’autant plus paradoxal que d’aucuns diront que les 

fanfictions, sans le dire, ont toujours existé : Avellaneda n’a-t-il pas écrit et fait publier en 

1614 une continuation de Don Quichotte avant que Cervantès, l’auteur original, ne livre sa 

Seconde Partie ? les Évangiles ne sont-ils pas des fanfictions, comme le dit un peu par 

provocation, l’écrivain britannique Ewan Morrison, parce qu’ils sont la reprise d’une même 

histoire et des mêmes personnages célèbres par quatre écrivains amateurs11 ? Le geste a 

l’origine des fanfictions paraît alors tellement universel et immémorial que leur essor, à la fin 

des années 1960 et plus encore depuis la fin des années 1990, semble n’être que la révélation 

d’une créativité généralisée qui ne demandait qu’à s’exprimer, ce qu’ont permis récemment 

les nouvelles technologies et en particulier Internet : toutefois, est-on si sûr de l’équivalence 

entre toutes ces reprises textuelles ? 

En somme, peut-être moins pour les histoires qu’elles renferment que pour ces multiples 

interrogations qu’elles ne cessent de faire surgir et dont nous n’avons donné, pour l’instant, 

qu’un échantillon désordonné, les fanfictions exercent un véritable pouvoir de fascination, 

pour qui les lit un peu sérieusement, en dépassant ses premières impressions sur leur apparent 

« amateurisme ». Aussi, cette recherche sera d’abord une porte d’entrée sur cette pratique 

codifiée et s’appuyant sur des univers fictionnels parfois eux-mêmes très référencés : il faut 

permettre à celui qui découvrirait ici ces textes de les décrypter et d’y mener son propre 

parcours, en évitant que les textes de piètre qualité à ses yeux ou qui pourraient le choquer ne 

faussent sa perception des enjeux du phénomène. Cependant cette étude vise plus 

généralement à montrer que les fanfictions, quoi qu’on juge de leur qualité, sont un tremplin 

pour poser à nouveaux frais des questions centrales en sociologie de la culture et dans les 

sciences de l’information et de la communication, à savoir celles du fonctionnement de la 

                                                 
10 Le lecteur trouvera en annexe un glossaire, reprenant les principaux termes et abréviations utilisés par les fans 
et présents dans ce mémoire. 
11 « In the beginning, there was fan fiction: from the four gospels to Fifty Shades », The Guardian, 13 août 2012 
(http://www.guardian.co.uk/books/2012/aug/13/fan-fiction-fifty-shades-grey ; accédé le 15 juillet 2013). 
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réception et de la création. Les fanfictions se situent effectivement dans cet entre-deux et 

amènent à se demander pourquoi et comment certaines fictions (et pas toutes !) conduisent 

une partie de leur public à imaginer à partir d’elles de nouvelles histoires, avant d’oser les 

écrire et les partager. Les créations au second degré qui ressortent de ce processus peuvent 

paraître incroyablement variées et marquées par l’interprétation personnelle du récepteur, 

mais n’ont-elles pas malgré tout, selon les contextes ou les époques, des traits en commun, 

tant au niveau de leur forme que de leur contenu, ce qui est une invitation à identifier les 

déterminants de ces similitudes ? Enfin, les opérations de transformation qu’elles font subir à 

leurs sources et qu’il reste à définir, ne pointent-elles pas vers les grandes évolutions 

culturelles et médiatiques, passées ou en cours, sur ce qu’est par exemple une œuvre ou un 

auteur ? 

On le voit, nous touchons à un ensemble de questionnements qui dépasse les seules 

fanfictions, ce que nous avons tenté de restituer dans notre approche de ce matériau. Au final, 

nous avons en effet posé ici les premières bases d’une sociohistoire des productions amateurs 

suscitées par des œuvres fictionnelles, reflet de l’engagement d’une partie de leur public et 

dont les fanfictions ne sont qu’une des incarnations possibles : c’est ce que nous appelons les 

« créations dérivées », et il nous a semblé important de montrer que celles-ci ne 

s’actualisaient pas sous n’importe quelle forme selon les périodes historiques ou selon les 

sociétés qui les abritent. Comme ce n’est pas exactement ce à quoi nous nous attendions en 

commençant une enquête qui s’intéressait à une pratique culturelle amateur apparemment très 

contemporaine, il n’est pas inutile de revenir sur la manière dont cet objet de recherche s’est 

imposé à nous. Dès lors, avant que les différents chapitres de cette thèse ne viennent 

développer cette perspective théorique générale et ne lèvent le voile sur le passé comme sur le 

fonctionnement actuel des fanfictions, nous souhaiterions en dire un peu plus sur le contexte 

médiatique et scientifique dans lequel s’est inscrit cette étude, afin de donner, par contraste, 

une meilleure idée des enjeux, à la fois sociologiques et esthétiques, qui ont été les fils 

directeurs de nos investigations. 

 

Ø Dans l’effervescence des pratiques amateurs 

Depuis la fin des années 1990 et le début des années 2000, les fanfictions ont gagné 

comme jamais en ampleur et en visibilité, ce dont témoignent les chiffres cités 

précédemment : en comparaison de la publication sur fanzines, il est évidemment devenu plus 

facile de diffuser les textes via Internet, et comme davantage de personnes en ont fait la 

découverte, le nombre de lecteurs et d’auteurs de fanfictions a eu tendance à s’accroître ; en 
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outre, le phénomène s’est internationalisé grâce à sa présence sur le réseau et c’est ce qui nous 

a permis ici de travailler à partir de textes francophones, sans craindre des questions de 

représentativité et en pouvant mener des comparaisons avec leurs homologues anglophones. 

Pour toutes ces raisons, il va sans dire que l’essor récent des fanfictions est à rattacher à 

l’évolution plus générale des pratiques culturelles amateurs sous l’influence des nouvelles 

technologies. 

La connexion progressive à Internet des foyers des sociétés développées, mais aussi la 

numérisation des produits culturels (musique, audiovisuel, livre, etc.) et l’accès à des logiciels 

d’édition meilleur marché et plus aisés d’utilisation, ont grandement modifié,  depuis une 

vingtaine d’années environ, les usages des technologies communicantes et ouvert de 

nouvelles opportunités aux les utilisateurs12. Les opérations de collecte, de manipulation et de 

partage des contenus ne sont plus l’apanage des professionnels et/ou des spécialistes de 

l’informatique : parmi les pratiques d’auto-publication sur les sites web personnels, 

éventuellement simplifiés comme sur les blogs, ou plus récemment sur les différents sites de 

réseaux sociaux spécialisés ou non (Facebook, Twitter, YouTube, FlickR, Tumblr, etc.), on 

trouve en effet un nombre croissant de contenus inspirés, voire directement repris de produits 

médiatiques existants ; pensons aux sites amateurs ou aux groupes Facebook dédiés à telle ou 

telle émission de télévision, ou à toutes ces vidéos, postées sur les plateformes de partage 

(YouTube, Dailymotion, Vimeo, etc.), qui rendent hommage et/ou parodient des séries 

télévisées ou des films à succès, pensons aussi aux fanfictions… 

Beaucoup d’observateurs ont dès lors insisté sur la transformation du paysage 

médiatique, où se redéfinirait le rôle des consommateurs vis-à-vis des industries culturelles : 

c’est, entre autres, la thèse de la « culture de la convergence » de Henry Jenkins qui soutient 

que cette participation accrue des consommateurs contraint les producteurs de médias à revoir 

leurs stratégies, et de plus en plus amont (Jenkins, 2006) ; Lawrence Lessig pour sa part 

insiste dans Remix (2008) à la fois sur la portée culturelle de cette créativité protéiforme et sur 

les problèmes juridiques qu’elle soulève ; de même, d’autres chercheurs ont discuté de 

l’affaiblissement de la frontière entre amateurs et professionnels, en introduisant des notions 

hybrides comme Axel Bruns avec le « produsage » par exemple (2008)13. Les fans, c’est-à-

dire ici les récepteurs les plus enthousiastes, ont été au cœur de ces transformations puisque 

leurs différentes activités (d’interprétation, de collection, de création, de mobilisation, etc.) 

                                                 
12 Pour un panorama beaucoup plus précis sur ces transformations technologiques et leurs implications 
sociologiques, voir Jouët, 2011. 
13 Pour une synthèse en français de ces analyses souvent très optimistes, voir Flichy, 2012. 
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qui existaient auparavant14, ont pu se développer à une autre échelle, renouveler leurs moyens 

d’expression et intéresser une partie plus large des publics médiatiques. Si les fans restent une 

frange minoritaire des (télé)spectateurs, ils ont cessé d’être un paramètre marginal pour les 

industries culturelles qui cherchent à les intégrer dans leurs stratégies commerciales et à 

protéger au maximum l’intégrité de leurs produits face à leurs productions parallèles, en 

considérant ces lecteurs ou spectateur un peu particuliers comme des relais de promotion via 

des invitations à des événements spéciaux ou des avant-premières, ou en valorisant leurs 

créations tant qu’elles respectent un certain nombre de directives15.  

Le film de Michel Gondry, Soyez sympa, rembobinez (Be Kind, Rewind) sorti en 2008, 

illustre et célèbre ces évolutions à la fois technologiques, médiatiques, économiques et 

culturelles, au travers de la mobilisation des habitants d’une petite ville américaine pour 

recréer, avec les moyens du bord, les films du vidéoclub local effacés par mégarde : ils 

inventent alors un nouveau genre de film de fans, le « suédage », et ressoudent la 

communauté autour de cette « grassroots creativity » (Jenkins, 2006), même si les majors 

veillent, puisqu’elles viendront détruire les films suédés pour des raisons juridiques et 

contraindront les habitants à imaginer une création « originale »16… Cette vision, à la fois 

utopique et pleine de doubles sens, invite justement les chercheurs à tempérer cette apparente 

prise de pouvoir des amateurs, ou tout du moins à l’illustrer et à l’analyser davantage, pour 

connaître les groupes sociaux véritablement concernés par ces formes de participation ou pour 

les différencier, selon les compétences nécessaires pour les pratiquer et leur portée 

éventuellement subversive. Ce n’est que retrouver certaines problématiques typiques de la 

sociologie des usages qui n’avait d’ailleurs pas attendu Internet pour les poser, comme le 

refus du déterminisme technologique ou l’attention aux inégalités sociales ou de genre face 

aux technologies (Jouët, 2000 et 2011). 

                                                 
14 Cf. Jenkins, 1992b ou Le Guern, 2002 entre autres travaux. Notre chapitre 1 approfondira la notion de fan et 
discutera son articulation avec celle d’amateur. 
15 Voir à nouveau Jenkins, 2006. 
16 Le réalisateur a signé un petit opuscule où il explique sa démarche artistique et comment elle a ensuite été 
adaptée pour des expositions en musées (Gondry, 2008). Sur le suédage, voir Bourgatte, 2012a et 2012b, et 
Gunthert, 2011. 
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Jaquette du DVD Soyez sympas, rembobinez de Michel Gondry 

(New Line Cinema, Focus Features, Partizan: tous droits réservés) 
 

Le projet initial de notre doctorat, celui-là même que nous avons porté en 2008 pour 

obtenir une bourse « Futur et Ruptures » de la Fondation TELECOM, se voulait justement le 

reflet de ces évolutions et de ces préoccupations, en proposant une comparaison entre 

plusieurs formats empruntés par la créativité fanique sur Internet, notamment les fanfictions et 

les vidéos amateurs qui réutilisent des extraits du produit médiatique objet de l’enthousiasme. 

Le programme « Futur et Ruptures » exigeant une attention particulière aux innovations et 

une évaluation prospective et socioéconomique des nouveaux usages, nous pensions qu’il 

fallait absolument traiter des créations amateurs audiovisuelles, car elles étaient les plus 

visibles par leur format et par les réactions qu’elles suscitaient chez les industries culturelles, 

avec des affaires, concernant par exemple YouTube, portées devant les tribunaux et 

l’invention de techniques pour repérer les usages illégaux des contenus comme le tatouage 

(watermarking) des images officielles. L’idée était alors de montrer les logiques communes à 

ces pratiques vidéo et à celle, plus ancienne mais tout aussi foisonnante, des fanfictions, ainsi 

que les spécialisations auxquelles elles conduisent, puisque ce ne sont pas toujours les mêmes 

amateurs qui font du montage vidéo ou qui écrivent des récits dérivés de produits médiatiques 

existants. Notre recherche en porte encore les séquelles puisque nous avons forgé le concept 

de « création dérivée » pour rassembler ces pratiques transformatives et bien d’autres, mais 

aussi pour cesser de les associer trop étroitement à la période récente et à Internet : nous avons 

d’emblée fait le choix d’aborder ces pratiques culturelles sur le temps long et nous avons donc 
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construit un cadre théorique susceptible d’être réutilisé pour de multiples exemples de 

créations dérivées. 

Toutefois, et même si c’est tout un pan de notre recherche que nous avons dû 

abandonner en chemin (avec les lectures et surtout la constitution de corpus qui vont avec), la 

spécificité des reprises textuelles d’un côté et audiovisuelles de l’autre, ne nous permettait 

pas, en une seule enquête, de traiter ces objets avec le même degré 

d’approfondissement. Leurs temporalités différentes – l’image animée ayant une histoire bien 

entendu beaucoup plus courte que celle de l’écrit – et surtout la diversité interne des reprises 

vidéo17 nous ont conduit à restreindre, pour le moment, notre champ d’étude. Cela n’altérait 

en rien l’actualité de notre sujet, d’autant que les fanfictions allaient entretemps poursuivre 

leur mue… 

 

Ø Une pratique sortie du placard ? 

Au cours des quelques années de cette recherche, nous ne pensions pas que les 

fanfictions allaient en fait bénéficier de ce mouvement favorable aux activités amateurs d’une 

façon encore plus directe. Pourtant, les industries culturelles ont effectivement tenté de 

rééquilibrer leur attitude face aux fanfictions, en passant d’une posture généralement 

indifférente ou parfois méfiante (avec l’envoi aux fans de menaces de poursuites judiciaires), 

à des tentatives de valorisation, voire de récupération des écrits, y compris en France, où leur 

prise en compte avaient été nulle jusque-là. Nous avons perçu ce changement tout d’abord au 

travers des premières apparitions, certes furtives mais significatives, des fanfictions et de leurs 

auteurs dans d’autres produits culturels : nous pensons, entre autres, à des séries télévisées 

américaines comme The Good Wife ou Supernatural, où les personnages principaux sont 

confrontés au phénomène des fanfictions, avec d’ailleurs un traitement hétérogène, sans doute 

à mettre en regard des publics-cibles de ces deux programmes18. En France, encore aucune 

mention dans une production audiovisuelle, mais c’est un roman, prix Médicis 2012, qui a 

                                                 
17 Les montages vidéo posaient la difficulté, entre autres, de se démultiplier en sous-genres, comme les fausses 
bandes-annonces (ou mashup trailers), le vidding, les YouTube Poop ou le fansubbing, beaucoup plus 
hétérogènes et instables que ceux des fanfictions ; nous limiter à l’un d’entre eux limitait aussi la portée de la 
comparaison. 
18 Dans la série dramatique de la chaîne CBS The Good Wife, qui se déroule dans le milieu juridique, la 
fanfiction est par exemple une pratique de fan plutôt honteuse : pour se garantir une image sans taches sur 
Internet et espérer une nomination à un poste prestigieux, une des protagonistes doit effacer tout lien avec une 
histoire qu’elle (ou sa femme de ménage ?) aurait écrite à propos de la série, qui existe réellement, Vampire 
Diairies (saison 4, épisode 19 ; 2013). En revanche, dans Supernatural, série fantastique de la chaîne câblée CW 
à destination des adolescents et des jeunes adultes, les deux héros font la découverte de fanfictions qui les 
mettent eux-mêmes en scène, ce qui en fait un clin d’œil particulièrement savoureux pour les fans (saison 4, 
épisode 18 ; 2009). Sur Supernatural et sa stratégie particulière à destination des fans, voir Felschow, 2010. 
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utilisé les fanfictions comme support de tout un chapitre, ce qui indique à nouveau une 

diffusion de la pratique au-delà de ses seuls connaisseurs. Dans Féérie générale, l’auteure 

Emmanuelle Pireyre a ainsi fourni l’une des seules représentations littéraires de l’écriture et 

de la publication de textes, vues de l’intérieur : un de ses personnages, Batoule, une 

adolescente musulmane, décide de créer avec une amie un site internet dont une partie est 

consacrée à l’hébergement de fanfictions, ce qui est l’occasion de jouer sur les contraste entre 

les valeurs morales de la jeune fille, son existence routinière au collège et son intense activité 

créative (et parfois subversive) derrière son écran d’ordinateur… 

Au-delà de ces signaux faibles, nous avons surtout observé des maisons d’édition 

adopter des démarches relativement inédites vis-à-vis de ces textes écrits par des fans. Nous 

avons déjà évoqué les cas particulier de Cinquante nuances de Grey et de Beautiful Bastard 

où ce sont des textes déjà publiés en ligne, au prix de la disparition de tout lien apparent avec 

l’œuvre source, qui ont ensuite été édités de manière traditionnelle. Pour quelques auteurs, la 

renommée acquise en ligne grâce aux fanfictions a pu devenir un argument pour convaincre 

des maisons d’édition de publier leurs histoires originales : citons, entre autres, la chilienne 

Francisca Solar, auteure de La Séptima M en 2006, l’américaine Cassandra Clare, à l’origine 

de la série de romans La Cité des ténèbres (The Mortal Instruments) à partir de 2007, ou la 

française Cécile Duquenne qui a publié Entrechats en 2010 ou Quadruple assassinat dans la 

rue Morgue en 2012, toutes après avoir écrit des fanfictions inspirées de la saga Harry Potter. 

En parallèle, certaines maisons d’édition ont vu dans les fanfictions un bon moyen pour 

engager leurs lecteurs dans une relation plus étroite et participative, ce qui les a amené à de 

nouvelles initiatives promotionnelles : en France, Hachette Jeunesse a été le plus loin, en 

proposant, sur son site dédié Lecture Academy, un espace communautaire avec des concours 

de fanfictions liées aux sorties des ouvrages de ses collections, avec parfois pour les gagnants 

la possibilité d’être publiés dans un tome à venir19 ; de même, un prequel de la série de 

romans Tara Duncan, écrit originalement par un fan mais cosigné avec l’auteure originale, 

sera publié chez Michel Lafon en novembre 201320. Enfin, dernière manifestation en date de 

l’intérêt accru des industries culturelles pour les fanfictions : l’ouverture par le groupe 

Amazon, en juin 2013 aux États-Unis, du service Kindle Worlds. Ce dernier permet aux 

auteurs de fanfictions inspirées de franchises avec lesquels le groupe a signé des accords 

(comme Gossip Girls, Vampire Diaries ou Pretty Little Liars pour les plus connues en 

                                                 
19 http://www.lecture-academy.com/ (accédé le 15 juillet 2013). 
20 Fred Ricou, « Novembre 2013, première fan fiction éditée de Tara Duncan », Les histoires sans fin par 
ActuaLitté, 17 juillet 2013 (http://jeunesse.actualitte.com/personnalites/novembre-2013-premiere-fan-fiction-
editee-de-tara-duncan-589.htm ; accédé le 15 juillet 2013). 
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France) de vendre leurs textes sous la forme d’e-books, le prix rétribuant à la fois Amazon, 

l’éditeur ou le studio original et l’auteur du texte. Quel que soit l’avenir de cette initiative et 

sa réussite auprès des fans, le fait qu’un acteur aussi important de la vente en ligne de produits 

culturels s’intéresse aux activités des fans et décide de monétiser leurs créations, marque bien 

un changement de statut pour les fanfictions. 

N’en jetons plus : les fanfictions participent bien des évolutions culturelles de ce début 

de XXIe siècle et commencent, à leur niveau, à troubler un peu plus le fonctionnement du 

marché du livre, répondant donc à elles seules, au passage, aux réquisits du programme 

« Futur et Ruptures », en termes d’innovation et d’enjeux socioéconomiques ; ces 

transformations récentes nous ont donc conforté dans notre choix de renoncer à l’étude des 

vidéos de fans. Néanmoins, l’aggiornamento autour des fanfictions reste partiel et 

déséquilibré : la vulgarisation du phénomène auprès du grand public avance à pas comptés, au 

gré des succès de librairie et d’événements comme le lancement de Kindle Worlds, relayé en 

France jusque dans Le Figaro par exemple21. Cette focalisation offre une vision 

nécessairement tronquée des textes, puisque seuls ceux « publiables » semblent avoir un 

intérêt : les fanfictions de mauvaise qualité et celles au contenu plus tendancieux encore que 

ce que l’on trouve dans les Fifty Shades of Grey – comme celles qui mettent en scène les 

relations homosexuelles entre des personnages masculins normalement hétérosexuels dans 

l’œuvre source : c’est le fameux genre du slash –, sont la plupart du temps évacués du 

tableau ; seuls quelques articles écrits par des écrivains ou mobilisant les travaux 

universitaires sur le sujet touchent aux enjeux les plus problématiques, mais ils ont le plus 

souvent été publiés dans la presse anglo-saxonne22. 

Du côté académique justement, l’écart entre les recherches anglo-saxonnes et 

francophones est flagrant. Certes, la situation est légèrement meilleure que lorsque nous avons 

mené notre première enquête exploratoire sur le sujet, dans le cadre de notre Master en 2006-

2007, où il n’y avait en tout et pour tout qu’un seul article en français traitant directement du 

sujet (Martin, 2007). Cependant, encore en 2013, les travaux francophones se limitent surtout 

à des mémoires d’étudiants issus de diverses disciplines (sociologie, SIC, lettres, études 

anglophones, etc.) et les articles publiés, parfois très courts, se comptent encore sur les doigts 
                                                 
21 Lucie Ronfaut, « Amazon s’empare du marché de la “fanfiction” », Le Figaro, 24 mai 2013 
(http://www.lefigaro.fr/hightech/2013/05/23/01007-20130523ARTFIG00596-amazon-s-empare-du-marche-de-
la-fanfiction.php ; accédé le 15 juillet 2013). 
22 Voir notamment « The Boy Who Lived Forever » par Lev Grossman, paru dans le magazine Time le 7 juillet 
2011 (http://www.time.com/time/arts/article/0,8599,2081784,00.html ; accédé le 15 juillet 2013) ou « In the 
beginning, there was fan fiction: from the four gospels to Fifty Shades » par Ewan Morrison, paru dans The 
Guardian, le 13 août 2012 (http://www.guardian.co.uk/books/2012/aug/13/fan-fiction-fifty-shades-grey ; accédé 
le 15 juillet 2013). 
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de la main23. Cela paraît bien mince à côté de la bibliographie en anglais qui comptent 

plusieurs dizaines d’articles et quelques ouvrages, même en lui retirant les recherches qui 

traitent de plusieurs pratiques de fans à la fois24. Même si les fanfictions en français sont 

aujourd’hui en nombre bien moindre que celles en anglais sur Internet, elles représentent 

pourtant au moins plusieurs dizaines de milliers de texte : la pratique s’est donc aussi 

implantée en France, en Belgique ou encore au Québec francophone, ce qui reste à expliquer. 

Mais quelle que soit leur importance quantitative de surcroît, le peu d’intérêt qu’elles ont 

jusque-là suscité révèle d’abord les difficultés de la recherche francophone, et avant tout 

française, à traiter des pratiques et des objets culturels populaires – nous aurons l’occasion 

d’en rappeler certaines raisons –, même si les choses sont en train de changer, en particulier 

sous l’effet d’une certaine banalisation de la culture numérique (Jouët, 2011 ; Allard & 

Blondeau, 2007). 

Une thèse en français qui traite des fanfictions en 2013 se trouve par conséquent à la 

croisée des chemins. Il faut d’un côté éclairer ces changements de statut en cours pour les 

fanfictions, mais sans se laisser aveugler par l’actualité : il est par exemple prématuré, voire 

erroné de parler de légitimation culturelle du phénomène, ce qui incite à travailler sur le temps 

long. De l’autre, il ne faut pas simplement répliquer les travaux (anglo-saxons) existants pour 

traiter maintenant des fanfictions francophones, mais plutôt se demander si nous ne pouvons 

pas proposer des perspectives inédites, grâce au recul que nous offre notre déficit de 

recherche, et surtout en invitant des perspectives théoriques moins connues des anglo-saxons. 

Pour répondre à ce double objectif, nous avons donc adopté une démarche qui tente de 

montrer que les fanfictions sont une modalité possible de l’engagement des publics face à des 

œuvres de fiction, c’est-à-dire une pratique dont il est possible de recomposer les conventions 

et les contraintes qui s’exercent sur elles en ne se limitant pas à la période récente, marquée 

par leur migration sur Internet ou même à leur « apparition » dans les années 1960 : nous 

allons donc interroger les conditions, toujours socialement situées, dans lesquelles les 

individus reçoivent les fictions, pour comprendre ce qui amène certains à se les approprier et à 

exprimer, à travers leurs textes, plus qu’un attachement à un univers fictionnel. 

 

 
                                                 
23 Mentionnons Torres, 2008 ; Sagnet, 2009 ; Chibout & Martin, 2010 ; Cristofari, 2010 ; Helly, 2011 ; 
Boucherit, 2012 ; ainsi que nos propres contributions. 
24 Nous renvoyons jusqu’en 2006 à la bibliographie de Hellekson & Busse (2006 : 16-40), même si elle 
comprend de nombreux élargissements aux fan studies en général ; plusieurs chercheurs tentent de la maintenir 
actualisée à travers le groupe « Fan Studies Bibliography » sur le service de bibliographie en ligne Zotero 
(https://www.zotero.org/groups/fan_studies_bibliography ; accédé le 15 juillet 2013). 
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Ø Pouvoirs de la fiction 

Si nous avons donc limité le nombre de créations dérivées à aborder, cela ne signifie pas 

que nous ayons réduit l’ambition théorique et empirique de notre recherche. Au contraire, 

réfléchir sur les fanfictions permet d’approcher certains des processus fondamentaux de la 

réception, et notamment celle des œuvres fictionnelles, ce qui n’est pas rien pour les sciences 

sociales et à l’heure où l’offre de fictions textuelles et audiovisuelles n’a jamais été aussi 

grande. Il est vrai que les études de réception ont déjà fait de grands progrès à partir du 

moment où elles ont redonné au récepteur un rôle actif, en ce qu’il participe à la co-

construction du sens et n’est pas le simple réceptacle des différents messages qu’il reçoit ; 

c’est le résultat de l’intégration, par une partie des chercheurs, du modèle « texte-lecteur », 

issus des études littéraires, et des études empiriques sur des publics concrets, comme celles 

des cultural studies dans les années 198025. Cependant, comme l’a souligné Daniel Dayan, 

pourtant un des passeurs de ces nouvelles approches dans la recherche francophone, tous les 

« mystères de la réception » n’en sont pas résolus pour autant : le risque est autant de traiter 

d’un récepteur fictif ou imaginaire, si le chercheur continue de le construire à partir du texte, 

que de forcer la parole de récepteurs réels – Dayan parle de « ventriloquie » –, si le chercheur 

est en quête de publics alors que n’existe aucun sentiment d’appartenance entre récepteurs ou 

que la réflexivité qu’il leur prête dépasse de loin leur expérience concrète de la réception 

(Dayan, 1992). 

Il y a donc un réel avantage à disposer de traces de réception directement produites par 

les récepteurs, pour éviter ces écueils, à l’image des créations dérivées et donc en particulier 

des fanfictions. D’aucuns diront sans doute que cela reste un matériau fictionnel, ce qui 

introduit un masque ou une entropie supplémentaire dans l’analyse de la réception : c’est ici le 

caractère fictif et donc trompeur de la fiction qui est mis en avant. Pourtant, comme nous ne 

cesserons de le voir dans cette recherche, cette propension à la fictionnalisation n’est-elle pas 

un élément constitutif du processus de réception ? Chaque fois qu’une histoire suscite un 

certain enthousiasme, ne cherche-t-on pas à en imaginer la suite ou à s’y projeter, ne serait-ce 

que quelques instants ? Même s’il ne faut pas être dupe et croire qu’il s’agit d’une expression 

totalement libre, les fanfictions donnent bien accès à une partie de ce que représentent les 

fictions pour les individus, alors que nous pourrions penser que cela relève de l’ineffable et 

des seules représentations mentales individuelles.  

                                                 
25 Voir les synthèse de  Maigret, 2003 ou de Le Grignou, 2003. Voir aussi notre chapitre 1. 
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Rappelons que les produits médiatiques originaux ne sont pas qu’une somme d’idées, de 

signes et d’effets de style, plus ou moins bien arrangés, mais qu’ils réussissent à créer des 

mondes possibles ou des univers fictionnels, avec des lieux, des objets et surtout des 

personnages. Or, s’il faut la plupart du temps se contenter des représentations « autorisées », à 

travers les illustrations ou les adaptations de ces mondes, qui sont en vérité le résultat de 

productions toujours collectives et contextualisées (Chalvon-Demersay, 2005), les fanfictions 

sont une manière d’entrevoir des représentations profanes qui ont elles aussi leurs contraintes 

d’expression. Ces textes présentent notamment la particularité de relever d’une écriture « au 

second degré » (Saint-Amand, 2009), mais contrairement à d’autres, le lien avec l’œuvre 

première est ici pleinement assumé, jusque dans une greffe, plus ou moins intrusive, sur 

l’univers fictionnel de départ, puisqu’il peut y avoir retour des personnages, prolongation des 

événements, voire bifurcations vers un autre dénouement… Avec ce genre particulier de 

création dérivée, nous ne sommes donc pas simplement face à de l’intertextualité, c’est-à-dire 

face à un texte qui fait référence à d’autres textes : nous assistons à des opérations 

transformatives plus précises où la fiction elle-même est convoquée, avant d’être 

éventuellement malmenée ; les avancées de la narratologie, en particulier les récents travaux 

de Richard Saint-Gelais sur la transfictionnalité (2011), ne seront donc pas de trop pour en 

saisir le fonctionnement et les conséquences. 

En étudiant les fanfictions actuelles ainsi que leurs éventuels ancêtres, nous pourrons 

justement observer comment les univers fictionnels prennent alors consistance en dehors de 

leurs fictions d’origine, pour commencer à prendre une épaisseur ou une signification sociale, 

nécessaire à leur inscription dans une culture. Nous verrons en particulier que si certains 

personnages fictionnels, à l’image de Don Juan ou de Sherlock Holmes, réussissent à 

s’installer dans l’imaginaire collectif ou à devenir « triviaux » pour parler comme Yves 

Jeanneret26, et ce même chez des personnes qui n’ont pas lu ou vu les œuvres qui les ont 

originellement « créés », c’est aussi grâce à ces processus créatifs d’appropriation qui à la fois 

les altèrent et les rendent redondants. Cela souligne encore la capacité de ces écrits à dévoiler 

les pouvoirs de la fiction, mais aussi les vertiges que cette dernière peut susciter, puisqu’ils 

mettent en évidence une certaine porosité entre le fictionnel et le réel ; nous verrons par 

exemple des lecteurs agir comme si des personnages de fiction étaient réels ou des écrivains 

faire comme si leurs personnages étaient leurs enfants… Cela renvoie aux conditions de 

possibilité de ces appropriations et manipulations fictionnelles, qui ne se déroulent jamais en 

                                                 
26 Les composantes d’un univers fictionnel font tout à fait partie de ces « êtres culturels » dont Jeanneret étudie 
les multiples voies par lesquels ils circulent et se sédimentent socialement (Jeanneret, 2008). 
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vase en clos. Ainsi, nous devrons discuter des facteurs esthétiques et sociologiques qui 

déterminent la forme dans laquelle s’actualisent les créations dérivées à un instant déterminé, 

d’où la prise en compte de tous les autres acteurs qui interviennent dans leur écriture et leur 

publication, des créateurs « originaux », peut-être en mal d’autorité, aux publics auxquels 

elles sont censées s’adresser. 

 

Ø Un relai de communication et de sociabilité 

Ces considérations fictionnelles ne doivent pas nous faire oublier que les fanfictions 

restent des actes énonciatifs concrets, c’est-à-dire qu’au-delà d’écrire des textes, les auteurs 

les publient, qui plus est aujourd’hui sur Internet, les rendant lisibles à autrui. Rappeler ce 

genre d’évidence ne nous place pas sur un plan différent ou indépendant du précédent, en 

apparence plus narratologique ou symbolique : si autant d’individus se saisissent de fictions et 

font l’effort, en temps et en énergie, pour coucher par écrit leurs interprétations d’un produit 

médiatique, en les transformant au passage en nouvelle matière fictionnelle, ce n’est pas 

seulement pour la beauté du geste. Pour comprendre les formes prises historiquement par ces 

textes ainsi que leur contenu, il faut donc savoir comment ils sont façonnés non seulement par 

l’auteur et son rapport à l’univers fictionnel d’origine, mais aussi par le support sur lequel ils 

les écrivent, par les acteurs avec qui ils coopèrent pour que le texte soit publié, par les attentes 

et les réactions de leurs lecteurs, ou encore par le contexte politique, juridique et économique 

qui peut leur être plus ou moins favorable. Nous retrouvons là des questionnements plus 

classiques en sociologie de l’art et de la culture sur la production collective des œuvres que 

nous appliquons ici aux créations dérivées, et en particulier aux fanfictions : grâce à un cadre 

théorique qui associe l’approche en termes de « mondes de l’art » de Howard Becker 

(2006[1982]) et les enseignements de l’histoire culturelle du livre et de l’écrit, au travers 

notamment des travaux de Roger Chartier, que nous aurons l’occasion d’exposer en détail, la 

teneur de ces réécritures et leur essor actuel commencent à trouver des pistes d’explication. 

Même dans le cas de la textualité numérique aujourd’hui27, nous verrons que les textes 

ne se trouvent pas n’importe où sur Internet et que les espaces de mise en ligne représentent à 

la fois des contraintes et des opportunités : la migration des fanfictions des fanzines vers 

certains sites de dépôt en ligne est loin d’avoir été une opération neutre et il faut en mesurer 

                                                 
27 Nous éviterons à dessein l’expression de « littérature numérique » au sujet des fanfictions, même si nous ne 
dénions aucunement les qualités littéraires d’une partie d’entre elles : non seulement elles ont une histoire 
antérieure au nouveau média, mais dans leur forme actuelle, les textes ne s’appuient pas (ou pas encore), dans 
leur lettre même, sur les propriétés techniques du numérique (comme le multimédia ou l’hypertextualité). Cf. 
Bouchardon et al., 2007. 
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les conséquences sur les processus d’écriture et de publication, comme sur les possibilités 

d’interaction avec le lectorat. Les textes portent en effet la marque des conventions et surtout 

des relations entre les fans, ce qui est toujours le cas sur le Web : nous devons donc savoir 

comment se sont adaptées ces conventions et s’il en est apparu de nouvelles, ce qui a des 

conséquences sur la forme et le contenu des textes. 

Vues sous cette angle, les fanfictions montrent ainsi qu’elles sont plus qu’une source 

d’information sur les modes de réception de tel ou tel produit médiatique ou sur les 

projections mentales, voire les fantasmes personnels de certains récepteurs. Comme toute 

pratique culturelle, cette activité participe de la présentation de soi de l’individu et à travers 

elle, les auteurs commencent à interagir avec autrui, ici leurs lecteurs, même dans le contexte 

souvent dématérialisé et désynchronisé d’Internet : ils affichent des préférences culturelles, à 

commencer par la source d’inspiration de leurs textes ; ils laissent filtrer des renseignements 

personnels, ce qui permet de commencer à les situer socialement ; enfin, ils abordent 

fréquemment des thématiques qui font clairement passer les intrigues originales au second 

plan, ce qui est là encore le signe qu’ils communiquent déjà avec des lecteurs, potentiels ou 

réels, au moment de l’écriture. Comme y invite la sociologie des usages (Jouët, 2011), nous 

avons donc tout fait pour éviter de fétichiser ces traces de réception qu’incarnent les 

fanfictions en montrant que les internautes qui aujourd’hui les publient sont plus que des 

pseudonymes et que ce n’est pas un hasard s’il s’agit majoritairement de jeunes filles et de 

jeunes femmes. De même, nous avons tenté de reconstituer les réseaux de sociabilité dont les 

fanfictions sont le vecteur : les auteurs n’écrivent jamais que pour eux-mêmes et il est 

possible de retrouver dans leurs créations l’existence et l’influence de communautés de fans, 

dont la cohabitation n’est pas toujours pacifique d’ailleurs. Cette approche sous le signe des 

interactions reste le meilleur moyen pour éclairer cette majorité de textes mal orthographiés, 

difficilement compréhensibles ou encore non terminés : si les fanfictions peuvent être un 

moyen pour apprendre à mieux écrire, tous les auteurs ne souhaitent pas devenir les écrivains 

de demain et apprécient surtout l’écho que leurs créations pourront peut-être trouver chez 

d’autres lecteurs qui sont avant tout des pairs. 

 

Ø Terrains d’enquête et parcours de recherche 

Afin d’aborder concrètement cet ensemble de questions, nous avons dû bien sûr borner 

et hiérarchiser un terrain d’étude afin de ne pas nous perdre dans cet océan de textes 

aujourd’hui accessibles sur la toile, d’autant que la mise en perspective historique des 

fanfictions exigeait déjà la synthèse d’un grand nombre de travaux sur la littérature des siècles 
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passés. Un des objectifs étant de démontrer que les gestes transformatifs à l’œuvre dans 

l’écriture d’une fanfiction ne sont pas une stricte nouveauté, liée à Internet ou plus 

généralement à la culture mass-médiatique, un retour sur l’histoire littéraire, sous le signe de 

la reprise d’œuvres fictionnelles à succès et des sociabilités entre lecteurs, s’imposait : en vue 

de comparaisons, nous avons donc été puisé des exemples essentiellement au sein des 

littératures françaises et anglo-saxonnes, du XVIe siècle à nos jours, ce qui était déjà une vaste 

entreprise, s’inscrivant dans la continuité de notre double formation en sciences sociales et en 

lettres ; c’était par ailleurs mettre en pratique cette pluridisciplinarité que nous avons cru et 

que nous croyons toujours indispensable face à ce sujet. 

Il n’est toutefois pas toujours facile de manipuler la littérature sur le temps long. D’un 

côté, certaines œuvres sont déjà à elles seules très riches d’enseignements par leur 

retentissement littéraire, au moment de leur parution ou a posteriori, et ont donc suscité une 

littérature secondaire conséquente : aussi, nous espérons ne pas trop frustrer, par exemple, les 

amateurs de la Nouvelle Héloïse de Jean-Jacques Rousseau ou ceux des romans de Jane 

Austen, qui ne (re)découvriront ces textes que par bribes, avec parfois plus d’insistance sur 

leur contexte de production que sur leur contenu et avec nécessairement des aspects laissés 

sous silence. De l’autre, parce que nous traitons de littérature dérivative (de suites, 

d’adaptations, etc.), c’est parfois le manque de travaux qui s’est fait ressentir, même si 

plusieurs chantiers ouverts récemment révèlent que c’est moins par absence de données qu’en 

raison d’aprioris esthétiques qu’elle avait été sous-étudiée : nous aurons donc l’occasion de 

lever une partie du voile sur des pratiques de reprise fictionnelle peu ou mal connues et 

surtout d’établir des liens entre elles, pour retrouver et distinguer les éventuels ancêtres des 

fanfictions. 

Dans le même temps, puisque nous cherchions à savoir pourquoi les fanfictions se sont 

si bien acclimatées à la publication numérique et à déterminer les raisons qui expliquent leur 

contenu et leur format actuel, nous avons également pris appui sur un corpus de fanfictions 

contemporaines, pour lequel il a fallu faire des choix : nous avons fait celui de ne traiter que 

d’un seul « fandom »28, à savoir celui de la saga Harry Potter, et d’étudier un corpus 

représentatif de « potterfictions » francophones29. Contrairement à beaucoup d’autres 

                                                 
28 Abréviation anglo-saxonne de « fan domain » ou « fan kingdom », le terme fandom n’a pas d’équivalent en 
français : il permet en effet de désigner de manière condensée l’ensemble des fans d’un même produit 
médiatique et toute leur production profane à son sujet : fan-clubs, fanzines, fanfictions, images et dessins (fan 
art), vidéos, chansons et musiques (filking), sites internet, etc. 
29 Harry Potter est un ensemble de sept romans publiés entre 1997 et 2007 par la romancière britannique Joanne 
Kathleen Rowling, plus connue sous le nom de J. K. Rowling : dans un monde où coexistent humains et 
magiciens, on y découvre le jeune Harry Potter qui intègre l’école de sorcellerie Poudlard ; durant sept années de 
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recherches sur les fans toutefois, nous n’aurons que peu de révélations à faire sur notre 

position personnelle vis-à-vis de ce terrain d’étude : si nous avons été un lecteur plutôt fidèle 

des romans de J. K. Rowling et un spectateur régulier des films qui ont été tirés de son œuvre, 

nous n’avons pas participé aux manifestations collectives autour de la sortie des différents, ni 

à une quelconque communauté de fans ; nous n’avons par ailleurs jamais écrit de fanfiction. 

Selon l’expression consacrée au sein des fan studies (cf. Hills, 2002 : 1-21), nous n’étions pas 

un « aca-fan » de Harry Potter et encore moins des potterfictions en commençant cette étude, 

mais cette œuvre source présentait plusieurs avantages : outre le fait que nous l’avions déjà 

fréquentée, son « canon » est assez restreint avec sept romans, même si nous verrons que ses 

frontières, avec l’existence des films, d’ouvrages complémentaires signés de Rowling et de 

révélations sur l’intrigue lors d’interviews, ne rendent pas les choses si faciles ; avant toute 

chose, Harry Potter est le produit médiatique fictionnel qui a généré le plus de fanfictions, 

d’où un matériau abondant et un mystère à éclaircir : quelle ont donc été les affinités électives 

entre ces romans (et ces films) et les activités faniques, en particulier la production d’autant 

de fanfictions ? À partir d’un corpus de 1 001 « potterfictions » extraites de fanfiction.net et 

d’observations ethnographiques sur le fonctionnement de ce site, nous avons donc mené notre 

recherche, dont nous pouvons maintenant dévoiler la progression. 

Les deux premiers chapitres seront tout d’abord un approfondissement de ces propos 

introductifs, puisque nous y expliciterons de quelle manière nous avons traité ces différents 

matériaux d’enquête. Comme nous venons de le voir, les enjeux sociologiques et culturels 

abordés par l’intermédiaire des fanfictions dépassent en réalité largement cette pratique 

particulière de réécriture : c’est la raison pour laquelle nous pensons que ce travail est moins 

un guide pour naviguer à travers ces textes, qu’une étape dans la construction d’un modèle de 

compréhension des nombreuses activités transformatives, des plus contemporaines aux plus 

anciennes. En conséquence, nous commencerons par revenir sur la signification sociale de 

l’engagement des publics pour tel ou tel contenu médiatique (chapitre 1) : pour cela, nous 

introduirons notre concept de « création dérivée » et pointerons les difficultés qu’il peut 

exister à étudier de telles pratiques culturelles, en apparence populaires. Le lecteur déjà au fait 

des débats sur les notions d’amateur ou de fans, et des difficultés de la recherche française à 

traiter de ces sujets pourra sans doute s’épargner la lecture de quelques passages, mais ce 
                                                                                                                                                         
formation qui correspondent chacune à un tome, il traversera avec ses amis Hermione Granger et Ron Weasley 
de nombreuses épreuves, sous la menace du retour du sorcier malveillant Lord Voldemort, le meurtrier de ses 
parents… L’heptalogie fait partie des séries de fiction les plus vendues dans le monde (plus de 450 millions 
d’exemplaires en 2013, toutes langues confondues) et a été un phénomène éditorial majeur des années 2000, sur 
lequel nous reviendrons bien entendu à plusieurs reprises, donnant lieu à des adaptations cinématographiques (8 
films) et à un très grand nombre de produits dérivés. Voir Smadja & Bruno, 2007. 



24 
 

préalable conceptuel sur les possibilités d’une recherche sur les créations dérivées nous a 

semblé encore indispensable en 2013. 

Au bagage théorique succèdera le bagage méthodologique, puisque nous indiquerons 

ensuite comment nous avons constitué notre corpus de fanfictions, car cela détermine la 

portée de nos interprétations et de nos résultats (chapitre 2). Nous décrirons donc ici notre 

mode de sélection des textes, qui tranche avec de nombreux travaux existants sur le sujet. Par 

ailleurs, en détaillant aussi la manière dont nous les avons analysés et éclairés par d’autres 

données ethnographiques, nous évoquerons par ailleurs les enjeux liés à l’étude de textes 

fictionnels en sciences sociales. 

Une fois rappelés ces préalables, nous entrerons au cœur de notre sujet avec une mise en 

perspective sociohistorique des fanfictions (chapitre 3) : nous battrons alors en brèche une 

partie des évidences sur l’universalité de cette pratique et jetterons un regard mieux informé 

sur les prédécesseurs habituellement attribués au phénomène, comme les dérivations autour 

de Jane Austen, de Sherlock Holmes, ainsi que sur la période des fanzines, grâce à une 

approche multi-généalogique. Nous y préciserons donc comment l’étude des fanfictions 

permet des avancées en sociologie de la littérature, en offrant des perspectives inédites sur des 

phénomènes littéraires connexes, d’hier à d’aujourd’hui. 

Nous pourrons enfin aborder les spécificités des fanfictions publiées actuellement sur 

Internet, en démontrant précisément que leur forme et leur contenu ne répondent pas qu’aux 

seules envies de leurs auteurs (chapitre 4) : ces textes sont le résultat d’une fabrication 

collective, marquée par de nombreuses conventions, dont nous comprendrons mieux l’origine 

en considérant, qu’il existe, mutatis mutandis, un « monde », au sens de Howard Becker, des 

fanfictions. Nous procéderons à l’exploration de ce monde, en détaillant ses acteurs qui sont 

autant des fans que les industries culturelles, et à travers leurs interactions, nous mettrons en 

évidence que les fanfictions sont effectivement bien loin d’être une forme de libre expression 

sur les fictions à succès du moment. 
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Chapitre 1 : Une affaire de passionnés ? 

Créations dérivées et sociologie de la culture 

 

Dans son introduction à l’Histoire du pastiche, Paul Aron montre pourquoi bon nombre 

des précédentes études sur le pastiche ont paradoxalement été un frein à l’écriture d’une 

histoire générale du pastiche : à trop vouloir décrire les caractéristiques formelles du pastiche, 

c’est-à-dire évaluer le degré de transformation entre un texte original et son (ou ses) 

pastiche(s), on ne dit finalement rien ou pas grand chose des raisons qui expliquent que telle 

ou telle forme de pastiche ait été privilégiée à telle ou telle époque, en atténuant au passage la 

variabilité des pastiches ; au mieux, en cherche-t-on les motivations chez le pasticheur ou le 

pastiché… Le pastiche n’est pourtant pas qu’imitation stylistique, et plutôt que de 

« caractériser [les] transformations textuelles » à l’œuvre, le chercheur a proposé une seconde 

voie qui consiste à « cerner l’espace social de la pratique du pastiche et […] suivre son 

développement historique », en observant les effets du pastiches chemin faisant, c’est-à-dire 

en fonction des contextes de production, et non dans l’absolu (Aron, 2008 : 18). En 

généralisant cette approche, les pratiques créatives dans leur sens le plus large, donc aussi 

celles des amateurs – et alors que, pendant trop longtemps, les seules pratiques esthétiques ou 

à l’art, avec ou sans majuscule, ont semblé mériter attention – ne répondent pas à des 

catégories préétablies, comme des « genres » par exemple, mais sont le résultat de contraintes 

matérielles, de modes d’organisation de la création, de hiérarchies, réelles ou supposées, entre 

les créateurs ou encore de contextes institutionnels plus ou moins favorables ; elles en 

deviennent dès lors des sources d’information précieuses pour comprendre la ou plutôt les 

cultures qui traversent une société. ce qui rejoint les préoccupations de certains programmes 

de recherche en sociologie de l’art et de la culture, comme ceux marqués par les travaux de 

Howard Becker sur les « mondes de l’art » (Becker, 2006 [1982]), où une approche 

interactionniste et constructiviste des genres (musicaux, littéraires, etc.) permet par exemple 

de mieux comprendre les différents ressorts de la création dans des contextes variés1. 

C’est un questionnement semblable que nous allons ici appliquer à des productions 

amateurs, à savoir ici les fanfictions inspirées par la saga Harry Potter, aujourd’hui 

majoritairement présentes sur Internet et emblématiques d’un ensemble plus large, que nous 

appelons les « créations dérivées ». Dans le présent chapitre, nous nous proposons non 

seulement de définir plus précisément ce que sont ces créations engendrées par certaines 

                                                 
1 Entre autres, pour une enquête récente sur les genres musicaux populaires aux États-Unis, voir Lena, 2012. 
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œuvres ou produits médiatiques à succès, mais également de développer cette approche 

théorique qui permet d’expliquer leur fonctionnement actuel comme passé, c’est-à-dire 

entrevoir les raisons pour lesquelles certaines formes de créations dérivées ont tendance à 

proliférer sur certaines scènes sociales et pas sur d’autres. Pour rendre compte de l’existence 

de ces pratiques culturelles contemporaines, très référencées et souvent peu connues du grand 

public, nous avons dû nous positionner au sein d’une littérature fragmentée et contre toute 

attente foisonnante, probablement parce qu’elles sont entrées dans un nouveau stade de 

publicisation en partie grâce aux nouvelles technologies, mais leur intérêt sociologique ne 

s’arrête sans doute pas là. Ainsi, tandis que les travaux récents sur le numérique, de plus en 

plus repris par les médias, évoquent le développement d’une « culture de la participation » (ou 

« participatory culture »), tel Jenkins (2006) ou d’un « sacre de l’amateur », tel Flichy (2010), 

pour englober tous les contenus mis en ligne par les internautes, ne devrait-on pas commencer 

par distinguer les formes d’engagement et les groupes sociaux qu’ils recouvrent ? Que sait-on 

en particulier de la culture des amateurs qui s’engagent dans des productions élaborées dans le 

prolongement d’œuvres médiatiques préexistantes : qui sont-ils et quelles sont leurs 

références culturelles ? 

De même qu’Olivier Caïra, à la suite de Daniel Mackay, se demande par exemple 

pourquoi les jeux de rôles ont connu leur véritable naissance dans les années 1970 et leur 

heure de gloire dans les années 1980-1990 (Caïra, 2007 : 143-144), il nous faut comprendre 

ce qui pousse la créativité de certains individus à s’incarner sous telle ou telle forme concrète, 

ici des « créations dérivées » : ce renversement de perspective – toujours par rapport aux 

strictes approches formalistes ou stylistiques – a l’avantage d’éviter le déterminisme 

technologique et de conduire à une approche plus ethnographique des créations dérivées. 

Nous soutenons en particulier que l’étude des créations dérivées ne doit pas devenir l’apanage 

de quelque internet ou fan studies au sens strict, ou encore qu’il faudrait créer une énième 

discipline ou « X-logie » pour les étudier, comme les cultural studies en sont trop souvent le 

réflexe2. La sociologie de la culture et des médias, telle que nous souhaiterions la mettre en 

œuvre ici, sera donc plutôt pluridisciplinaire, puisqu’elle n’hésite par à s’adjoindre les 

services de disciplines connexes comme l’histoire ou les études littéraires, pour être en 

mesure d’apporter un éclairage sur des objets susceptibles de révéler les transformations et les 

permanences culturelles de notre société. Nous voudrions poser un cadre général pour 

apprécier les formes d’engagement des publics pour des œuvres fictionnelles. Ici, 

                                                 
2 Voir en particulier Mattelart & Neveu, 2003, p. 102. 
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l’engagement dans ces pratiques ne sera donc pas que « militant » – malgré la forte tendance 

de la sociologie à accoler ces deux termes3 –, ni le fondement d’une réflexion théorique sur 

les ressorts de l’action4 – ce pour quoi nous n’avons ni les moyens, ni le recul –, mais un biais 

essentiel pour comprendre la diversité des constructions identitaires autour des créations 

dérivées : l’investissement en temps, en énergie et parfois en argent que déploient certains 

individus autour de succès littéraires, cinématographiques ou audiovisuels montre déjà que 

ces activités ne sont pas que des passions anodines et éphémères. En 2003, l’ouvrage collectif 

dirigé par Daniel Céfaï et Dominique Pasquier, en osant le rapprochement entre les 

conceptions politiques et médiatiques de la notion de public, soulignait déjà la complexité des 

formes d’appartenance à un public et leur variabilité à l’intérieur même d’un seul public5 : or, 

de même qu’il y a plusieurs « sens du public », notre enquête vise à observer la pluralité des 

sens des engagements liés aux créations dérivées, ceux-ci étant loin d’être uniformes et 

stables dans le temps et de se résumer à de futiles passions.  

Cela supposera de multiples clarifications de vocabulaire, depuis la définition précise de 

notre objet de recherche jusqu’à la difficulté à trouver des termes qui ne sont pas déjà piégés, 

par leur propre histoire comme par les courants de recherche qui les utilisent, pour décrire les 

pratiques et désigner leurs créateurs. 

 

I. Un simple passe-temps ? : l’engagement et ses degrés 

A. Définir les « créations dérivées » 

 

Lorsque nous avons commencé cette recherche où, rappelons-le, nous voulions 

travailler sur différentes déclinaisons de la créativité amateur suscité par la saga Harry Potter, 

nous avons d’abord observé les catégories déjà à disposition. Or, dans un contexte où la 

numérisation des contenus culturels et le développement d’Internet offrent dorénavant de 

multiples possibilités aux consommateurs pour récupérer ces contenus et éventuellement les 

transformer, de nouveaux termes existaient ou tentaient d’exister pour tenter de cataloguer ce 

que seraient ces « nouveaux » usages et ces « nouvelles » créations, valorisant cette activité et 

                                                 
3 Frédéric Sawicki & Johanna Siméant, « Décloisonner la sociologie de l’engagement militant. Note critique sur 
quelques tendances récentes des travaux français », Sociologie du travail, vol. 51, n°1, pp. 97-125. 
4 Laurent Thévenot, L'Action au pluriel. Sociologie des régimes d'engagement, Paris, La Découverte, 2006. Voir 
aussi Édouard Gardella, « Le jugement sur l’action. Note critique de L’action au pluriel. Sociologie des régimes 
d’engagement de L. Thévenot », Tracés, vol. 2, n°11, pp. 137-158. 
5 Céfaï & Pasquier, 2003 ; voir en particulier l’introduction. 
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cette soudaine prise de contrôle apparemment conquise par les individus. Ainsi, les textes ou 

autres vidéos dérivés de produits médiatiques existants sont aujourd’hui habituellement 

rattachées, dans les classifications en apparence les plus neutres, à ce vaste ensemble des 

« contenus générés/créés par les utilisateurs » (UGC/UCC)6, qu’experts et grand public 

apprennent à connaître depuis le milieu des années 2000 dans le sillage du « Web 2.0 ».  

En effet, lorsqu’en octobre 2004, dans sa conférence intitulée de façon visionnaire 

« Web 2.0 », Tim O’Reilly, un spécialiste d’informatique et d’Internet, a popularisé 

l’expression, en réalité inventée par son collaborateur Dale Dougherty, il pointait entre autres 

la montée en puissance, sur le Web, des contributions en provenance des internautes eux-

mêmes – depuis le simple relai d’hyperliens jusqu’à la création et la publication de contenus 

textuels ou audiovisuels élaborés –, à côté des productions jusque-là dominantes des 

industries de médias et autres start-up7. De même, en 2007, un rapport de l’OCDE 

(Organisation de Coopération et de Développement Économiques) définissait pour sa part les 

UCC selon trois caractéristiques qui sont l’exigence de publier (« publication requirement »), 

un effort de création (« creative effort ») et l’exercice de cette création en dehors des 

habitudes et des pratiques professionnelles (« creation outside of professional routines and 

practices »)8 : là encore, l’écriture et la mise en ligne de fanfictions ou la réalisation et la 

diffusion de vidéos amateurs sur les plateformes de partage, peuvent tout à fait entrer dans ce 

cadre.  

Toutefois, tous les UGC ne sont pas aussi indépendants des circuits professionnels et  

des industries culturelles et il est souvent faux de croire qu’ils représentent une nouveauté 

radicale au sein des pratiques culturelles. Notre recherche ne portant que sur certaines 

catégories particulières d’UGC, nous ne pouvions en rester à ce degré de généralité, qui élude 

les ressorts d’une partie de ces publications en ligne. Adopter une autre terminologie permet 

d’être plus précis, en répondant à cet objectif de compréhension des mécanismes et 

                                                 
6 L’expression est directement importée de l’anglais (« user generated/created contents ») ; nous utiliserons 
justement les acronymes qui en ont été tirés. 
7 Rappelons que le « Web 2.0 » n’est en rien une évolution technique du Web ou encore d’Internet, 
contrairement à ce qu’annonce le trompeur « 2.0 », mais une expression construite pour signaler une 
transformation qui concerne davantage les pratiques des internautes, mais aussi les stratégies commerciales de 
certains acteurs privés du numérique qui vont jouer sur ces pratiques. Voir Tim O’Reilly, « What Is Web 2.0. 
Design Patterns and Business Models for the Next Generation of Software », texte pour la seconde conférence 
« Web 2.0 », octobre 2005 (http://oreilly.com/pub/a/web2/archive/what-is-web-20.html?page=1, consulté le 24 
avril 2011). 
8 « Working Party on the Information Economy. Participative Web: User-Created Content », OCDE, Direction 
pour la Science, la Technologie et l’Industrie, comité pour la politique de l’Information, de l’Informatique et des 
Communications, 2007, p. 8 (http://www.oecd.org/dataoecd/57/14/38393115.pdf, consulté le 24 avril 2011). 
Voir aussi l’article de Wikipédia « User-generated content » (http://en.wikipedia.org/wiki/User-
generated_content, consulté le 24 avril 2011).  
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spécificités de la culture contemporaine, mais aussi de révéler certaines tensions internes à la 

notion d’UGC et d’éviter quelques anachronismes. Nous avons proposé l’expression de 

« créations dérivées » pour désigner et délimiter certaines productions amateurs9, qui 

réutilisent volontairement et explicitement des contenus culturels existants et/ou l’univers 

fictionnel qu’ils convoquent.  

Les contenus « originaux » ou primaires desquels dérivent les créations dérivées 

partagent la caractéristique d’être aujourd’hui promus par les industries culturelles, quand ils 

n’ont pas été créés par elles, et sont donc entendus dans un sens très large puisqu’il peut s’agir 

de romans, de séries télévisées, de films, de jeux vidéos, mais aussi de célébrités, de clubs 

sportifs, ou encore de marques10 : quel que soit leur support initial (textuel, sonore, 

audiovisuel, vidéoludique, etc.), ces contenus font de nos jours l’objet d’une médiatisation 

importante et variée, amplifiée d’ailleurs par la numérisation, accroissant leur rayonnement 

culturel, c’est-à-dire que de larges audiences connaissent au moins leur existence, sans 

nécessairement aller jusqu’à les consommer ; c’est la raison pour laquelle il nous arrivera de 

les qualifier de contenus « médiatiques », voire « mass-médiatiques ». Les créations dérivées 

pointent donc elles-mêmes vers un continent de pratiques et d’objets culturels, mais elles 

permettent d’isoler certains UGC et surtout de ne plus rester focalisé sur les productions 

numériques. 

D’une part, cette notion que nous essayons de construire ici s’inspire en filigrane de 

l’expression « œuvre dérivée » (« derivative work ») : inscrite dans le droit, comme dans la 

Convention de Berne pour la protection des œuvres littéraires et artistiques11 ou le Copyright 

Act américain12, celle-ci désigne toute œuvre créée à partir d’autres œuvres préexistantes – le 

                                                 
9 C’est-à-dire, dans une première approche, non conçues et réalisées par des professionnels des médias : voir 
notre discussion sur la notion d’amateur infra. 
10 Nul doute que ces trois dernières catégories ne renvoient pas à des êtres imaginaires – ou de fiction diraient 
certains, même si Olivier Caïra a montré récemment et de manière décisive la complexité de cette notion (Caïra, 
2011) –, mais elles n’en ont pas moins un univers fictionnel et même narratif : c’est aussi par leur biographie, 
réelle ou fantasmée, alimentée par les publications officielles ou la presse de caniveau, qu’« existent » les 
célébrités, ce qui apparaît dans le travail de Christian Salmon, sur Kate Moss par exemple (Salmon, 2009) ; de 
même, les clubs sportifs ou les marques ont une histoire, que supporters ou collectionneurs respectivement 
peuvent s’appuyer pour produire quelque chose en vue de leur célébration. C’est aussi la raison pour laquelle 
notre définition parle d’univers « narratif » et non simplement « diégétique ». 
11 Il s’agit d’un traité international, dont la première version date de 1886 : aujourd’hui géré par l’Organisation 
Mondiale de la Propriété Intellectuelle (OMPI), institution faisant partie intégrante de l’Organisation des Nations 
Unies depuis 1974, il est reconnu par 165 États. L’article 2.3, intitulé « Créations dérivées », indique que « sont 
protégés comme des œuvres originales, sans préjudice des droits de l’auteur de l’œuvre originale, les traductions, 
adaptations, arrangements de musique et autres transformations d’une œuvre littéraire ou artistique. » 
(http://www.wipo.int/treaties/fr/ip/berne/trtdocs_wo001.html#P89_12957, consulté le 1er août 2012). 
12 Au titre 17, chapitre 1, paragraphe 101, on trouve la définition suivante : « a “derivative work” is a work 
based upon one or more preexisting works, such as a translation, musical arrangement, dramatization, 
fictionalization, motion picture version, sound recording, art reproduction, abridgment, condensation, or any 
other form in which a work may be recast, transformed, or adapted. A work consisting of editorial revisions, 
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« à partir de » pouvant donner lieu à des formes très diverses : prolongements, pastiches, 

collages, etc. Cependant, nous avons abandonné l’idée d’« œuvre » (qui n’existe pas 

nécessairement dans la langue anglaise d’ailleurs) en raison de ses implications justement 

juridiques, mais aussi d’emblée esthétiques. Attribuer le statut d’« œuvre » vise en effet avant 

tout à protéger et l’auteur de l’œuvre originale, et l’auteur de l’œuvre seconde. En France, le 

Code de la propriété intellectuelle qui parle quant à lui d’« œuvre composite » pour toute 

« œuvre nouvelle à laquelle est incorporée une œuvre préexistante sans la collaboration de 

l'auteur de cette dernière » (article L. 113-2), ajoute avec l’article L. 112-3 que sont protégés 

les auteurs de « traductions, d'adaptations, transformations ou arrangements […] sans 

préjudice des droits de l'auteur de l'œuvre originale »13. Dans ce cas également, le respect des 

droits de l’auteur premier apparaît comme un pré-requis, tandis que, dans une démarche 

sociologique, cette question du rapport à l’auteur ne peut être tranchée a priori, et 

probablement pas de la même façon pour tous les types de créations dérivées et pour tous 

leurs créateurs. La notion d’œuvre peut aussi supposer que les auteurs seconds aient la 

prétention de « faire œuvre » par leurs créations, c’est-à-dire qu’elles acquièrent une certaine 

légitimité culturelle : cela ne correspond pas nécessairement aux souhaits des créateurs et 

renvoie surtout à une conception particulière du travail et du champ artistiques ; là encore, 

cela ne peut être observé qu’a posteriori par le sociologue. 

L’oxymore « créations dérivées » permet d’autre part de restituer la tension entre le 

substantif « création » et l’adjectif « dérivé » : si le mot création charrie encore de nos jours 

l’idéal romantique (et ses échos bibliques) d’un acte de production ex nihilo et donc 

radicalement original, il reste qu’il ne s’agit que d’un idéal, qui émerge et n’est valorisé qu’à 

des moments très circonscrits historiquement, alors que différentes conceptions du processus 

créatif en art peuvent toujours s’affronter en réalité14. Sans aller jusque-là, la signification 

habituellement attribuée à la création qui est celle d’invention et qui explique peut-être la 

coexistence (et la rivalité) des adjectifs « created » et « generated » pour parler des 

UGC/UCC, entre bien sûr en conflit avec l’idée de dérivation, qui implique celle d’influence, 

                                                                                                                                                         
annotations, elaborations, or other modifications which, as a whole, represent an original work of authorship, is 
a “derivative work” » (http://www.law.cornell.edu/uscode/text/17/101, consulté le 1er août 2012). 
13 C’est nous qui soulignons. 
14 À titre d’exemple, même dans le courant littéraire romantique, où la figure de l’artiste solitaire et inspiré, voire 
du « génie », est mise en avant, où, en termes plus sociologiques, prennent naissance le « régime vocationnel » et 
le « régime de singularité » selon Nathalie Heinich (2000), le travail de l’artiste et l’appui sur d’autres ne sont 
pas reniés pour autant : les écrivains concernés se trouvent d’autres références que les Anciens et font davantage 
conscience au « je », mais ne trouvent jamais leurs mots et leurs idées en totale autarcie (cf. Diaz, 2007). 
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de provenance15, ce que les industries culturelles ont parfaitement intégré aujourd’hui en 

fabriquant à large échelle des « produits dérivés »…16 Nous réaffirmons par conséquent le 

lien insécable entre les créations dérivées, les produits originaux qui les ont fait naître et les 

industries culturelles qui réalisent aujourd’hui une bonne part d’entre elles et les diffusent, 

d’autant que celles-ci, nous le verrons, s’attachent aujourd’hui à récupérer, voire à encourager 

les créations dérivées. En miroir, en indiquant dans notre définition que la reprise d’un 

contenu original est « volontaire » et « explicite », nous soulignons le fait que l’emprunt est 

assumé et non dissimulé : les créations dérivées revendiquent leur appui sur d’autres œuvres, 

d’autres productions issues des industries culturelles, et ne se présentent pas sous les traits de 

la contrefaçon ou du plagiat du contenu original, même si les études de cas révèlent quelques 

situations complexes. 

L’expression met donc l’accent sur la dépendance des créations dérivées vis-à-vis de 

dispositifs commerciaux, mais aussi techniques, car les créations dérivées ne sont pas publiées 

n’importe où, ni créées à partir de n’importe quel logiciel pour leurs versions actuelles, ce qui 

influence nécessairement le produit final. Lorsque nous pointons, dans notre définition, des 

« productions », c’est par conséquent au sens fort, même si le contexte contemporain ne nous 

permet pas simplement de parler de « productions matérielles » : les créateurs fabriquent bien 

quelque chose qui aura une certaine durée ; de l’écrivain en herbe qui propose un tome 5 

alternatif au roman de Rowling jusqu’au fan qui se confectionne un déguisement, en passant 

par celui qui crée un blog pour partager sa passion pour tel ou tel personnage, nous avons 

affaire à des créations dérivées. Parler de « créations dérivées » a ainsi l’avantage de 

déconnecter ces activités de l’« ère Internet », à la différence des UGC, et de ne pas faire 

comme si la participation active des publics étaient une invention récente : de cette manière, 

nous avons voulu affirmer clairement que les créations dérivées ne sont pas apparues avec 

Internet ou à l’occasion du mouvement plus général de numérisation des contenus culturels, et 

que nous devions les replacer dans des généalogies plus longues. La perspective historique 

sera par conséquent essentielle pour comprendre les créations dérivées, ce qui justifie encore 

le choix de cette dénomination. 

                                                 
15 Article « dériver », Trésor de la Langue Française Informatisé, accessible sur le site du Centre National de 
Ressources Textuelles et Lexicales : http://www.cnrtl.fr/definition/d%C3%A9river (accédé le 15 septembre 
2012). 
16 Ajoutons néanmoins que les produits dérivés ne sont pas une invention du XXe siècle : James Grantham 
Turner, et a fortiori Keymer et Sabor ont montré par exemple comment l’engouement autour du roman de 
Richarson Pamela avait entraîné, au XVIIIe siècle,  l’existence d’un véritable « marché », où l’on pouvait se 
procurer, entre autres, des gravures inspirées de scènes de l’ouvrage ou l’éventail de l’héroïne éponyme… 
(Turner, 1994 ; Keymer & Sabor, 2005 ; Hammond, 2007). Voir aussi notre chapitre 3. 
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Parallèlement, nous espérons qu’au fil de notre travail l’oxymore se désamorcera pour 

partie, en démontrant qu’il n’y a jamais de création « pure » : les œuvres « originales », 

comme les créations dérivées, s’inscrivent en permanence dans des réseaux d’intertextualité et 

d’influences réciproques, comme s’attache à le montrer tout un pan de la critique littéraire17. 

Il arrive aussi que la relation hiérarchique entre créations premières et créations dérivées soit 

d’ailleurs malmenée, voire parfois renversée. Ce serait alors presque retourner à l’étymologie 

latine du verbe « dériver », à savoir détourner un cours d’eau : il faudra repérer l’éventuel 

pouvoir subversif de certaines créations dérivées ou au contraire, leur inclusion dans des 

dispositifs commerciaux et marketing. Le rapport à l’œuvre originale, à son (ou ses) auteur(s) 

et plus généralement aux industries culturelles sera évidemment développé au cours de ce 

mémoire. 

Par ailleurs, les succès actuel des sites de réseaux sociaux, au premier rang desquels 

Facebook, soulignent que les UGC peuvent simplement reposer sur les informations 

personnelles, voire intimes que les internautes publient en ligne ; c’est justement cette facette 

des UGC que la magazine Time mettait en avant en décernant, en décembre 2006, le titre de 

personnalité de l’année à « You », c’est-à-dire nous-mêmes, les internautes de plus en plus 

actifs et présents sur la toile. Ce dévoilement de la vie privée, plus ou moins direct et plus ou 

moins consenti, sera une dimension à garder en mémoire face à nos objets de recherche : il 

faudra s’interroger sur les marges de personnalisation des contenus commerciaux et parfois 

standardisés qui inspirent les créateurs, ou encore sur les données nécessaires pour participer 

aux espaces numériques qui accueillent les créations dérivées et intégrer les communautés 

d’internautes concernées. En d’autres termes, nous nous demanderons dans quelles conditions 

les créations dérivées peuvent devenir le médium d’enjeux et de questionnements qui 

transcendent les produits médiatiques qui les ont suscités. 

Un de nos seuls regrets est peut-être de ne pas avoir su traduire dans le même temps la 

dimension de modification opérée à partir des produits médiatiques originaux, que 

l’expression de « transformative works », utilisée notamment par l’Organization for 

Transformative Works (OTW)18 restitue en partie, mais les expressions « créations 

transformatives » ou « œuvres transformatives » auraient été moins percutantes en français, de 

                                                 
17 Voir par exemple Gérard Genette, Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982 ou André Gide, De l’influence en 
littérature, Paris, Allia, 2010 [1900]. 
18 L’ Organization for Transformative Works est une association internationale à but non lucratif créée à 
l’initiative de fans et d’universitaires à destination d’autres fans, via divers projets : la conservation des créations 
de fans (« transformative fanworks »), qu’elles soient digitales ou non et qu’il s’agisse de textes, d’objets ou de 
vidéos ; une encyclopédie en ligne sans distinction de fandom (le wiki Fanlore) ; une aide juridique face aux 
industries culturelles ; une revue scientifique, spécialiste des fan studies, Transformative Works and Culture. 
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même que celle de « transformations dérivées » aurait dissimulé la part incompressible de 

création au sein de ces pratiques. Plus fondamentalement, et à la différence du projet de 

Archive of Your Own de l’OTW19 qui propose une archive en ligne pour toutes les 

« productions de fans », l’expression créations dérivées doit rappeler que non seulement le 

terme « fan » n’est pas toujours accepté selon les créateurs et selon les époques20, mais aussi 

qu’elle ne suffirait pas à épuiser tout ce que font les « fans » ou les passionnés de tel ou tel 

produit culturel : d’un côté, la simple collection d’objets originaux ou de produits dérivés 

n’entre pas dans la catégorie parce qu’il n’y a pas de production proprement dite de la part du 

passionné, tout du moins pas avant l’éventuel travail de curation de ces collections ; de 

l’autre, en prenant pour angle d’attaque les créations dérivées, une partie de l’expérience des 

fans échappera toujours au chercheur, lorsqu’elle ne laisse pas de traces durables ou reste 

confinée à certains espaces ; nous pensons par exemple à ces visionnages multiples des 

épisodes d’une série, en solitaire ou à plusieurs, pour le plaisir ou dans un but d’érudition, à 

l’image de ce que décrit Philippe Le Guern au sujet des fans du Prisonnier – quoique cette 

expérience ou ces savoirs peuvent être réutilisés sur d’autres scènes sociales, comme dans les 

fan-clubs –, ou encore aux sociabilités qui se nouent ponctuellement lors de conventions de 

fans entre individus ne se connaissant pas, mais partageant un même enthousiasme. Les 

créations dérivées permettront néanmoins d’accéder à d’autres formes et à d’autres traces de 

sociabilités, et la charge du sociologue est justement d’observer leurs variations selon les 

types de créations dérivées. 

Cette recherche prend donc pour point de départ les créations dérivées telles que nous 

venons de les définir : ne constituant qu’un cas particulier d’UGC, elles affirment l’existence 

d’une créativité amateur au plus près des produits médiatiques, qui ne dépend pas uniquement 

des possibilités techniques à disposition des créateurs. C’est ouvrir la voie à l’étude de leur 

signification sociale du point de vue de leurs auteurs, ainsi qu’à la compréhension de leur 

développement récent, qui est effectivement passé par leur migration, sur Internet, en ce début 

de XXIe siècle. 

B. Insaisissables engagements : de quelques pièges terminologiques 

 

« S’adonner », « s’investir », « se passionner », « s’engager », « participer », etc. : les 

mots ne manquent pas pour tenter de donner du relief à l’activité sous-entendue par la 

                                                 
19 http://archiveofourown.org/ (accédé le 15 septembre 2012). 
20 Voir la discussion sur la notion de fan infra. 
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production de UGC – parmi lesquels les créations dérivées – et le sens qu’y associent les 

acteurs. Ces verbes plutôt mélioratifs, parfois interchangeables dans le langage commun, 

semblent même faire partie du mode de fonctionnement normal d’Internet et de son 

« imaginaire », pour parler comme Patrice Flichy (1997), comme si cette implication des 

internautes était nécessairement positive et surtout comme si elle était une évolution logique 

de l’accessibilité croissante aux contenus médiatiques et de la disponibilité d’outils de plus en 

plus faciles à utiliser pour récupérer, éventuellement modifier et republier ces contenus. S’il y 

a bien activité dans les créations dérivées, celle-ci paraît d’emblée revêtir une importance 

particulière pour celui qui la pratique, et il faudra chercher à la définir dans les cas précis que 

nous avons rencontrés, en tenant compte de la variabilité des situations. Cependant, les 

sciences sociales doivent prendre garde à la naturalité apparente du langage – Durkheim dirait 

des prénotions – afin de décrire scientifiquement les phénomènes sociaux à l’œuvre : ce qui se 

produit majoritairement au sein des espaces numériques ici ne doit pas échapper à cette règle, 

malgré les changements rapides qui s’opèrent sur ces terrains (avec les renouvellements 

terminologiques qui s’en suivent) et même si la sociologie de la culture n’est pas toujours la 

plus prompte à explorer ces mondes changeants où cohabitent les productions des industries 

culturelles et les initiatives profanes ; en témoignent la prise en compte si tardive, en France, 

des pratiques culturelles en « amateur », dont les créations dérivées relèvent, ou la difficulté à 

associer pleinement les pratiques numériques au reste des pratiques culturelles (Donnat, 

2009).  

 

1. Critique de la participation 

 

Dans cette optique, la « participation » accrue des publics, supposée et valorisée dans la 

définition du Web 2.0 en particulier, doit être étudiée au cas par cas, d’autant que des voix 

s’élèvent parfois, au milieu du concert de louanges, pour démystifier le terme, entre autres, 

celle de Nico Carpentier (2009) qui a pu critiquer ce recours à tous crins à la notion de 

participation à plusieurs niveaux. Il montre par exemple que l’emploi du mot « participation » 

et sa survalorisation actuelle ne sont en fait qu’un retour : dans les années 1970, des 

chercheurs, plutôt en sciences politiques, regrettaient déjà les ambiguïtés du terme, quand ils 

ne disaient pas qu’il avait été vidé de son sens, car trop employé dans les débats sur la 

démocratie « participative » justement. Carpentier rappelle à ce sujet qu’étaient et que sont 

toujours en conflit deux visions théoriques de la démocratie : l’une, « minimaliste », où les 
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citoyens délèguent le pouvoir à des représentants, des élites ; l’autre, « maximaliste », où les 

citoyens interviennent directement dans les processus de décision et ont donc une influence 

plus forte sur la sphère politique et les autres sphères de la société. Or, ces deux conceptions 

sont transposables à la participation médiatique : dans une perspective minimaliste, la 

réception des médias par les individus s’apparente à un « rituel », plus ou moins collectif et 

surtout « médié » (« mediated »), c’est-à-dire que les industries médiatiques l’encadrent et 

maîtrisent le sens du message, en vue d’affirmer l’existence d’un public médiatique ; dans ce 

cas, la participation est limitée et n’est en réalité qu’une forme d’« interaction » ou 

d’« interactivité », si nous utilisons plutôt le terme qui avait effectivement éclipsé la 

participation dans les années 1980 et 1990 (Carpentier, 2009 : 409). À l’autre bout du spectre, 

dans une perspective maximaliste, on valorise les formes les plus intenses de participation 

médiatique, où il y a une co-construction du sens par les spectateurs avec les professionnels 

des médias, voire une cogestion de la stratégie de production et/ou de l’organisation de la 

production de contenus pour paraphraser Carpentier ; dans ce cas, des amateurs peuvent être 

convoqués au cœur du processus éditorial de certaines émissions de télévision ou leurs 

créations pourraient tout à fait se suffire à eux-mêmes pour composer un programme… 

Avant d’étudier des exemples concrets – qui montreront qu’il s’agit de deux idéaux-

types –, le chercheur flamand en tire plusieurs conséquences sur la manière dont cette tension 

conduit à des zones d’ombres dans les études en sciences sociales sur la participation. Tout 

d’abord, quelles que soient les époques, le discours maximaliste sur la participation tend à 

focaliser l’attention sur le nouveau média du moment, qui apparaît chaque fois comme la 

panacée pour réaliser l’idéal participatif auquel les précédents n’ont pas permis d’aboutir. Non 

seulement cela conforte les modèles techno-déterministes en attribuant des propriétés 

participatives intrinsèques à certaines technologies – et en négligeant donc les usages concrets 

des acteurs –, mais minimise par là même les formes de participation effectives qu’avaient 

permis les précédents médias : à titre d’exemple, la multiplication aujourd’hui des webradios 

ou des webTV amateurs ne doit pas faire oublier tout le mouvement des radios associatives qui 

avait germé dans les 1970 et 1980, en France ou dans d’autres pays.  

Par ailleurs, l’approche des médias en termes de participation accrue des publics 

conduit, par définition, à mettre l’accent sur la participation médiatique au sens fort, alors que 

socialement parlant, elle peut être rare ou limitée, au détriment des formes beaucoup plus 

répandues d’« interactivité » médiatique. En d’autres termes, seuls les engagements 

exceptionnels retiennent parfois l’attention des chercheurs, ce qui fausse le poids social de ces 

pratiques. En parallèle, les chercheurs perdent donc de vue les publics médiatiques 
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majoritaires, c’est-à-dire ceux qui ne s’engagent pas aussi intensivement et visiblement 

pendant ou après la réception d’un contenu médiatique : même si Carpentier ne s’exprime pas 

ainsi, c’est hypostasier les résultats des travaux sur la réception des précédentes décennies, en 

faisant comme si la place ou le rôle de ces publics n’étaient pas affectés par cette nouvelle 

« économie » – au sens d’organisation – de l’ensemble des publics médiatiques ; les publics 

les moins engagés ne sont pas inertes face aux plus actifs21, et les industries médiatiques n’ont 

évidemment pas cessé de prendre en compte les premiers dans leurs stratégies, ce qui appelle 

de nouvelles études de réception. Ajoutons, pour notre part, que cette dérive tend à renforcer 

la dichotomie entre les publics médiatiques ordinaires et les publics qui seraient actifs ou 

participatifs, occultant toute progressivité dans le degré de participation, alors que les 

recherches récentes sur les fans par exemple plaident davantage pour une approche 

continuiste de l’activité des fans22.  

Enfin, et de façon encore plus fondamentale, la participation est trop souvent jugée 

positive pour elle-même et hors de tout contexte ; ainsi, pour Carpentier de nouveau : 

 

[…] if it is only enabled, [participation] will be also appreciated by all those 
involved who will do nothing but gain from it. This assumption is problematic 
because it decontextualizes the participatory practices, and disconnects them 
from a necessary articulation with democracy, empowerment, equality and a 
number of other crucial concepts. […]  As participatory media practices are not 
situated in a vacuum, one can for instance safely assume that these practices will 
be interpreted (and gain signification) through already circulating discourses on 
the societal roles of media organizations, their media professionals and their 
audiences. (Carpentier, 2009 : 411) 
 

La plus grande participation des publics mérite donc un analyse nuancée et documentée qui 

mette en lumière ses effets concrets d’un certain point de vue (identitaire, démocratique, 

économique, etc.) et qui rappelle les conditions (historiques, géographiques, politiques, etc.) 

grâce auxquelles elle peut avoir ces effets. Sans les nommer explicitement, le chercheur vise 

ici les travaux et les interprétations trop optimistes concernant les nouvelles technologies, qui 

imaginent par exemple que la résolution des inégalités d’accès suffit à homogénéiser les 

usages, ce qui renvoie, selon nous, à des conceptions trop simplistes de la socialisation23. Le 

fait de disposer des outils techniques pour publier en ligne ou créer un montage vidéo à partir 
                                                 
21 En effet, selon Carpentier, « […]  audiences interpret and evaluate the outcomes of other people’s 
participatory activities, at the level of content and process » (Carpentier, 2009: 411). 
22 Voir, entre autres, l’introduction chez Gray et al. (2007). 
23 Sur ce point, les discours sur la « fracture numérique » et les effets quasi magiques de sa résolution, portés 
notamment par plusieurs organisations internationales au tournant des années 1990 et 2000 est emblématique. 
Pour leur critiques, voir Réseaux, 2004 et Benchenna, 2006. 
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des images d’un DVD ou d’autres vidéos en ligne, ne signifie pas en effet maîtriser les codes 

pour que ses productions soient reconnues et appréciées par les communautés déjà constituées 

autour de certains types de UGC. Dans un domaine un peu différent, celui de la recherche 

d’informations sur Internet, Laura Robinson montre bien que les catégories les moins 

favorisées sont pénalisées à la fois par les difficultés d’accès à Internet, et par les problèmes 

liés à la vérification de l’information pertinente lorsqu’ils disposent d’un accès, tandis que les 

catégories plus favorisés bénéficient d’un environnement familial et amical, toujours 

susceptible d’aiguiller les recherches effectuées (Robinson, 2012). 

Très dense, la réflexion théorique de Carpentier introduite au début de son article24 est 

riche d’enseignements. Nous en retenons la nécessité de mettre en perspective les créations 

dérivées : comme nous aurons l’occasion de le rappeler à plusieurs reprises, celles-ci ne sont 

pas apparues avec le développement d’Internet et il faudra donc faire appel à l’histoire des 

pratiques amateurs pour mieux observer le contexte dans lequel elles s’épanouissent 

aujourd’hui. Par ailleurs, le fait que les fanfictions mais plus généralement de nombreux 

contenus médiatiques profanes, soient longtemps restés confidentiels et le restent encore pour 

certains, devra être pris au sérieux : cela invite à discuter la signification de ces formes de 

participation, à la fois pour les créateurs eux-mêmes et à l’échelle plus largement des sociétés 

qui les abritent. Ainsi, les limites soulevées par Carpentier relativisent des expressions comme 

celle de « participatory culture », utilisée en particulier par Henry Jenkins, pour désigner 

l’interaction croissante entre les spectateurs et les industries culturelles : les enquêtes 

sociologiques doivent mettre en évidence ses frontières, c’est-à-dire où et à qui elle 

s’applique, et non faire comme si cette culture s’insinuait dans l’ensemble de la société, et 

distinguer s’il s’agit d’un état de fait, ou d’un projet politique ou pédagogique25. 

De la même manière, parler ne serait-ce que d’« audience active » peut conduire à 

s’aventurer en terrain miné puisque c’est une terminologie qu’ont investie les industries 

                                                 
24 Les deux études de cas choisis ensuite pour l’illustrer – la réception de deux émissions diffusées sur la 
télévision publique flamande, alimentées par des contenus non professionnels – ne nous semblent pas assez 
développés en comparaison, notamment d’un point de vue méthodologique. On ne sait rien en particulier sur la 
manière dont le chercheur a mené les échanges au sein de ses focus groups de téléspectateurs afin d’obtenir des 
discours contradictoires sur la sens et la qualité de la participation des amateurs (en écho au débat sur le besoin 
de connaître la perception des formes de participation par le public plus général). Les résultats manquent 
également d’envergure pour traiter toutes les pistes ouvertes : il faudrait notamment des matériaux 
supplémentaires pour contextualiser ces exemples de participations suscités par la télévision. 
25 Déjà présente dans le sous-titre du premier ouvrage de Jenkins, Textual Poachers. Television Fans and 
Participatory Culture (1992b), l’expression « participatory culture » n’a cependant été définie explicitement que 
dans Convergence Culture de la manière suivante : « culture in which fans and other consumers are invited to 
actively participate in the creation and circulation of new content » (2006: 290). Elle a surtout été mobilisée et 
approfondie dans un rapport (Jenkins, 2006) où l’objectif était clairement de donner au pouvoir politique les 
moyens de développer cette culture. 
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culturelles elles-mêmes, sans que les professionnels conçoivent à l’identique cette « activité », 

ce que montre notamment une enquête de Vilde Schanke Sundet et Espen Ytreberg. 

Synthétisée dans un court article (Sundet & Ytreberg, 2009), leur étude par entretiens directifs 

menée auprès de cadres dirigeants du secteur des médias norvégien révèle par exemple au 

moins trois moteurs supposés de l’« activité » des publics médiatiques : l’« engagement 

émotionnel », lorsque le contenu médiatique suscite des émotions chez le récepteur, supports 

à des activités complémentaires à la réception, pour justement prolonger ces émotions ; le 

besoin de se « socialiser » (« socializing ») et d’appartenir à des communautés de récepteurs – 

des « publics » dirait Daniel Dayan, pour les différencier des audiences (2000) –, l’activité 

médiatique permettant de rencontrer ces communautés et de réaliser les actions qui permettent 

de s’y intégrer ; enfin, la recherche de la nouveauté technologique ou l’expérimentation, en 

référence à la frange des spectateurs toujours prêts à essayer les nouveautés, en particulier 

technologiques, et qui de toute façon feront l’essai de nouvelles possibilités qui s’offrent à 

eux26. 

Les industries culturelles ne se contentent pas toutefois d’interpréter l’activité des 

publics selon ces trois directions, mais elles les implémentent au cœur de leurs stratégies, ce 

qui rappelle à nouveau que les créations dérivées ne sont pas toujours de la seule initiative des 

amateurs. Plus subtilement, cette analyse du discours des industries culturelles – même s’il 

manque une enquête semblable en France et dans d’autres pays pour permettre toute 

généralisation – semble montrer que les professionnels des médias mobilisent des concepts 

proches de ceux des sciences sociales, bien qu’ils ne les aient pas forcément lues et en 

commettant parfois quelques contresens par anticipation27 : cela redouble l’intérêt à connaître 

le regard des industries culturelles sur les créations dérivées, mais aussi à ne pas prendre de 

haut leurs discours et leurs actions. Que ce soit par des dispositifs de recherche ad hoc, par le 

recours à des instituts de recherche privés, ou même grâce aux interrogations personnelles, 

éclairées ou non, de certains de leurs membres, les industries culturelles ont leur propre forme 

de réflexivité face aux transformations culturelles qui les affectent et n’agissent pas en 

ignorant totalement les récepteurs. Il faut donc se garder de la critique aveugle et observer 

                                                 
26 En économie et en particulier dans les théories sur la diffusion des innovations, ces spectateurs seraient les 
early-adopters, à savoir la minorité de consommateurs qui se procure un nouveau produit, bien avant qu’il ne se 
généralise dans le reste de la population le cas échéant. 
27 Ainsi, lorsqu’un des enquêtés, au sujet de la dimension « socialisante » de l’activité des audiences, répond que 
« TV has gone from being an activity were you sit alone, to being an activity were you have the opportunity to 
interact with others » (Sundet & Ytreberg, 2009 : 386), soit celui-ci n’a qu’une conception très restreinte de 
l’expérience télévisuelle, limitée ici aux moments passés devant l’écran, soit il ignore tous les travaux qui 
démontrent que le discours sur la télévision est le support de sociabilités nombreuses (cf. Boullier, 2004 ; 
Gripsrud, 1995). 
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sans aprioris leurs démarches, voire leurs stratégies, qui seront évidemment variées ; nous 

avons également gardé à l’esprit le fait que les sciences sociales ne fonctionnent pas en vase 

clos et que les acteurs sociaux, amateurs comme professionnels, peuvent en retour se les 

approprier : au sociologue de démêler les discours, et d’être toujours capable de méta-analyse. 

2. Des passions à l’engagement 

 

En conséquence, ces développements laissent à penser qu’il n’existe sans doute pas de 

terme neutre pour parler des nuances « affectives » associées aux créations dérivées et pour 

décrire simplement leur « nature ». Aussi n’évoquerons-nous qu’en passant les critiques, 

nombreuses, à l’égard des « passions », autres façon de qualifier ce qui se joue derrière les 

créations dérivées : la référence biblique inévitable, ajoutée aux piques des philosophes du 

XVII e siècle et ceux des Lumières, mine déjà le terrain. De ce fait, nous essaierons de 

reprendre le moins possible ce terme ou le verbe et le participe qui s’y réfèrent (« se 

passionner », « passionné »), car l’individu passionné est le plus souvent considéré comme un 

être passif – celui qui n’est pas maître de ces passions –, et comme quelqu’un qui se laisse 

aller aux excès de la passion. Nous verrons que cela ne correspond qu’à une mince partie des 

individus concernés, et qu’insister sur cette minorité dans la minorité (des récepteurs les plus 

enthousiastes) ne contribuerait qu’à faire ressurgir les caricatures contre lesquelles les fan 

studies, entre autres, ont tenté de lutter, pour asseoir leurs objets d’étude. De plus, rester du 

côté des passions risque de tirer le propos vers des dimensions psychologiques qui ne nous 

intéressent pas ici et surtout que les méthodes choisies ne permettent pas d’atteindre… 

Comme nous l’avons fait implicitement jusqu’à maintenant, nous privilégierons donc le 

terme d’engagement pour étudier les créations dérivées, afin de rappeler qu’elles partent bien 

d’un acte délibéré et qu’elles représentent, dans tous les cas, un degré d’implication 

supplémentaire et durable dans l’acte de réception. Cela n’est pas sans poser problème en 

sociologie où les chercheurs manient la notion d’engagement depuis longtemps, mais en la 

réservant aux causes « nobles », tel l’engagement politique ou humanitaire, ce qui supposerait 

une différence de nature avec l’engagement autour d’un ou plusieurs produits médiatiques. 

Pourtant, cette distinction et la fausse division du travail qui en découle (entre la sociologie 

politique ou les sciences politiques d’un côté, et la sociologie de la culture et des médias de 

l’autre) ne tiennent pas dès lors que l’on s’attarde sur des cas concrets : l’étude des répertoires 

d’action des plus si « nouveaux mouvements sociaux » par exemple montre que des causes on 

ne peut plus sérieuses recourent à des détournements de produits médiatiques existants, 
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d’affiches ou encore de vidéos, pour faire passer leurs messages, procédés qui peuvent 

s’apparenter à des créations dérivées (Neveu, 2002 : 66-74 ; Céfaï & Pasquier, 2004). À 

l’inverse, comme souvent en matière de culture, les enjeux politiques sont sous-jacents, et les 

créations dérivées, par les thèmes abordés explicitement ou par les enjeux qu’elles renferment 

sous leur apparente futilité, peuvent être subversives et tenter de participer au changement des 

mentalités sur certains sujets. 

Enfin, Howard Becker montre – même s’il insiste sans doute plus sur le sens passif 

(« être engagé ») que le sens pronominal (« s’engager ») du terme – qu’un usage approprié du 

concept d’engagement en sociologie consiste à expliquer les « trajectoires d’activités 

cohérentes » des individus. Cependant, pour éviter les apories des théories du contrôle social 

ou des croyances en des « valeurs culturelles communément partagées » d’une part28, le risque 

de tomber dans le psychologisme ou encore les explications tautologiques d’autres part29, il 

soutient que l’explication de l’engagement peut se trouver indépendamment de l’objet ou de 

l’activité qui suscitent eux-mêmes l’engagement. Le chercheur américain propose alors une 

clé d’interprétation avec l’idée de « pari adjacent » (Becker, 2006 [1970]) : un individu se 

retrouve engagé car des actions antérieures le lient à d’autres personnes, externes à la présente 

action, et le fait qu’il ait d’une certaine façon « misé » sur la cohérence de son comportement 

fait que certaines opportunités d’action deviennent trop coûteuses pour rompre l’engagement 

pris. Nous ne reprendrons pas tel quel ce modèle, aux accents étonnamment économicistes 

pour Becker – et que n’aurait peut-être pas renié son homonyme Gary30 –, mais nous en 

retiendrons la nécessité de regarder les engagements, et en particulier les engagements 

médiatiques que sont les créations dérivées, en ne restant pas figé sur l’objet qui suscite 

l’engagement, c’est-à-dire ici les contenus culturels originaux ici. Si Harry Potter ou les 

autres sources de créations dérivées soulèvent des enjeux particuliers, cela n’interdit pas 

d’échafauder, ou tout du moins de commencer à échafauder une théorie plus générale des 

engagements médiatiques. Au passage, ces remarques théoriques de Becker permettent déjà 

de se familiariser avec son approche sociologique que nous qualifions de « méso-sociale », 

pour ainsi la distinguer d’éventuelles micro- ou macrosociologies. Le point de départ de la 

                                                 
28 Les premières insistent sur l’existence de sanctions explicites pesant sur l’individu qui ne suivraient pas un 
engagement, mais ne s’appliquent sans doute pas à tous les domaines aussi simplement ; les secondes permettent 
de se passer des sanctions, mais ont toutes les difficultés à définir ces valeurs communes. 
29 Becker pense à celles où le comportement de l’individu engagé est précisément expliqué par son 
engagement préalable, où « la nature de [ses] acte[s] ou le degré d’engagement n’est pas spécifié, l’un comme 
l’autre étant considérés comme allant de soi ou compréhensibles intuitivement ». 
30 Gary Becker est un économiste américain né en 1930 : il est connu en particulier pour avoir appliqué à des 
domaines qui ne relevaient pas a priori de l’économie (la criminalité, la formation des couples, etc.) les principes 
du choix rationnel pour expliquer les comportements humains et surtout leurs résultats. 
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réflexion n’est ni l’individu, ni la société dans son ensemble, mais ce qui permet de les relier, 

à savoir leurs interactions et en particulier leurs sociabilités : dans ce cadre, les engagements 

des individus qui naissent de leur relations interpersonnelles ont en effet des conséquences qui 

portent même sur le fonctionnement global des sociétés, en instaurant des obligations et 

parfois des institutions… 

Dès lors, c’est en partant de l’engagement des créateurs, en essayant de distinguer leurs 

motivations et en observant les différentes concrétisations de leur engagement dans certaines 

créations dérivées, que nous allons commencer à porter un regard plus prudent sur ces formes 

d’activité et sur les publics médiatiques qui les pratiquent. Nous voulons ainsi éviter de porter 

sur elles un regard normatif en leur donnant a priori une valence, positive ou négative, tandis 

que l’usage commun du vocabulaire lié à ces activités est souvent porteur d’un imaginaire ou 

de préjugés qui faussent l’analyse : les multiples précautions que nous avons soulevées ici ne 

sont pas nouvelles – nous aurons l’occasion de les retrouver par d’autres biais – mais 

permettent déjà de dépassionner l’enquête et ses résultats, alors que « nouvelles » 

technologies et « nouvelles » pratiques représentent un perpétuel appel d’air pour dénicher la 

« révolution » ou le phénomène qui rebattraient radicalement les cartes des rapports entre les 

amateurs et les professionnels. 

C. Une réception en actes 

 

Cette appréhension plus modeste des créations dérivées doit nous permettre de nous 

concentrer sur leurs propriétés les plus prosaïques et leur contenu, qui en dit déjà long sur 

leurs créateurs, avant même de songer à leurs possibles « effets » ou à leur place dans la 

culture contemporaine. Il s’agit de porter un regard ouvert sur ces activités qui restent des 

pratiques culturelles, dont il faut apprécier la pluralité sociale : en s’interrogeant sur leurs 

conditions de possibilité, qui ne sont pas seulement techniques, en décrivant puis en analysant 

leurs formats concrets, et en recherchant les sens (et non plus l’«  essence ») de ces 

engagements médiatiques, nous allons renouer avec des débats connus en matière de réception 

médiatique et d’autres plus inattendus, en matière de création. 

En partant du fait que les créations dérivées sont des dérivations de contenus culturels 

préexistants, notre cadre d’analyse induit effectivement qu’il existe une réception préalable de 

ces contenus, c’est-à-dire une réception intervenant avant que certains individus n’élaborent 

d’autres produits culturels à partir d’eux. Derrière l’évidence de ce rappel, se précise en réalité 

la manière dont le chercheur doit considérer les créations dérivées pour en tirer tout le substrat 
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sociologique : plus qu’ailleurs, et en particulier à la différence des publics les moins engagés, 

la réception des contenus, aujourd’hui largement médiatiques, laisse ici des traces qui offrent 

un terrain précieux pour observer une partie de l’interprétation des messages reçus par les 

individus, entre adhésions et rejets, et selon toute la gamme des appropriations possibles, de la 

réutilisation sans modification aux transformations les plus radicales, en passant par l’ajout de 

nuances parodiques ou ironiques. 

Les créations dérivées sont en ce sens un matériau idéal dans la perspective des travaux 

sur la réception et les publics (notamment télévisuels), depuis le tournant pris à la fin des 

années 1970 sous l’influence des cultural studies. Déjà, le travail pionnier de Richard Hoggart 

sur la classe ouvrière britannique avait commencé à montrer que la réception n’était en rien 

une activité passive, où le message serait incorporé tel quel, en particulier chez les catégories 

défavorisées, comme des mots qui s’imprimeraient sur une page blanche : Hoggart insistait 

notamment sur la « consommation nonchalante » ou l’« attention oblique » des ouvriers face 

aux journaux et à la radio, c’est-à-dire sur leur capacité à ne pas prendre le message des 

médias au pied de la lettre et dans son intégralité, grâce à une inattention bien placée et à une 

réelle ironie (Hoggart, 1991 [1957]). Or, c’est justement à l’université de Birmingham où 

Hoggart enseigne à partir de 1962, avant de fonder le Center for Contemporary Cultural 

Studies en 1964 et d’en devenir le directeur en 1969, que seront formés les chercheurs, à 

l’instar de David Morley, qui mènent à la fin des années 1970 et au début des années 1980 des 

études sur les « audiences » ; celles-ci feront d’ailleurs florès durant la décennie, et bien au-

delà de Birmingham. Or, contre la théorie des effets des médias, même « limités », contre 

celle des usages et gratifications, ainsi qu’en intégrant aussi les réflexion théoriques de Stuart 

Hall (1997 [1973]), ces travaux insistent sur la diversité des réceptions, en particulier les 

lectures dites oppositionnelles, c’est-à-dire en contradiction avec le message que les industries 

culturelles auraient apparemment souhaité faire passer, à l’image des enquêtes sur l’émission 

anglaise Nationwide (Morley, 1980) ou plus tard celles sur la série américaine Dallas (Ang, 

1985 ; Liebes & Katz, 1990). Là encore, l’activité des récepteurs est donc mise en avant. 

Sans reprendre toute l’histoire des avancées théorique et empiriques permises par ces 

recherches – d’autres s’en sont déjà très bien acquittés31 –, il faut admettre que celles-ci 

marquent bien une rupture en donnant la parole à des groupes « subalternes » – d’abord, à des 

spectateurs de télévision, et ensuite, à l’intérieur de cet ensemble, notamment aux femmes, à 

des minorités ethniques, etc. – et soulignent qu’ils ne sont pas toujours les dupes des médias 

                                                 
31 Voir Maigret, 2003 ou Le Grignou, 2003. 
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et de la société de consommation, tels que les ont décrits, entre autres, les tenants de l’école 

de Frankfort, en parlant d’ailleurs plus volontiers de « masse » que de groupes. En cela, ces 

enquêtes reprennent le programme initial des cultural studies qui, dans une perspective 

gramscienne, souhaitent mettre en évidence les hégémonies et les contre-hégémonies au sein 

des sociétés contemporaines, et qui, avec une visée politique assumée, tentent d’œuvrer à une 

meilleure reconnaissance, voire à une prise de pouvoir des groupes subalternes32. 

On comprend pourquoi, à partir de cette grille de lecture, certains chercheurs se 

réclamant des cultural studies, tels John Fiske et ses disciples, vont se tourner vers les 

(télé)spectateurs qui apparaissaient jusqu’alors comme les plus passifs et les plus soumis au 

système médiatique et aux programmes qu’ils affectionnent, à savoir les fans, en trouvant 

dans leurs productions, là aussi, une activité de réception et surtout des traces d’une réception 

oppositionnelle : les commentaires des fans sur leurs séries favorites, accessibles dans les 

fanzines ou les thèmes qui font l’objet de conférences lors des conventions de fans reflètent en 

effet des analyses sensibles aux qualités des contenus, mais également susceptibles de 

critiques à l’égard des producteurs ou des diffuseurs… Les productions de fans sont ainsi la 

concrétisation de réceptions particulières, alors que le phénomène de réception médiatique 

reste difficilement observable pour le public ordinaire, et en deviennent par là très utiles aux 

chercheurs : la réception, processus protéiforme, est loin de s’arrêter au moment du 

visionnage des programmes dans le cas de la télévision par exemple et peut entrer en 

contradiction avec le message transmis. Les créations dérivées a fortiori sont donc un moyen 

d’accéder à une partie de ce processus. 

Toutefois, même si la tentation est grande de rechercher à tout prix les lectures 

résistantes – et c’est d’ailleurs ce qui arrive fréquemment dans les études sur les fanfictions –, 

il faut respecter la diversité des appropriations chez les producteurs de créations dérivées et ne 

pas en faire des acteurs omnipotents ; surtout, le risque est de croire qu’avec les fans, on a 

atteint la forme la plus élaborée de la réception médiatique ou celle qui donnerait le plus le 

change en comparaison de la réceptions de contenus culturels plus légitimes. En écho aux 

mises en garde de Carpentier sur la nécessité de ne pas se focaliser uniquement sur les publics 

les plus « participatifs », le chercheur ne doit donc se garder de faire un sort particulier aux 

créateurs les plus vindicatifs face aux industries culturelles pour donner une image juste des 

réceptions les plus engagées. Nous voudrions adopter par conséquent une approche qui donne 

                                                 
32 Une des critiques adressées aux cultural studies et notamment à leur évolution à partir des années 1990, est 
justement d’avoir perdu de vue cette dimension politique à l’origine du courant de recherche. Cf. Mattelart & 
Neveu, 2003 : 84-86. 
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la part belle à ces actes de réception, mais dans toutes leurs nuances, comme celle que défend 

en particulier Éric Darras, tout en l’étendant d’ailleurs à l’ensemble des publics d’un même 

produit culturel : en ce sens, les titres des deux grandes parties de son article sur la diversité 

sociale des appropriations des contenus culturels justement (« Le poids des dispositions » et 

« Le poids des dispositifs ») sont trompeurs, car ils n’annoncent pas du tout le retour des 

thèses les plus déterministes sur la réception et les pratiques culturelles ; au contraire, le début 

de synthèse qu’il opère entre des travaux, des traditions de recherche et parfois même des 

disciplines produit un tableau beaucoup plus fin de la (ou plutôt des) réception(s) (Darras, 

2003). 

Darras rappelle ainsi que « les interprétations [des récepteurs] sont […] 

sociologiquement contrastées » (Darras, 2003 : 235), mais en soulignant la superposition des 

déterminants : reprenant plusieurs fois les résultats sur la distribution sociale de la lecture, et 

en réalité des lectures, chez Roger Chartier (1996) ou chez Mauger et Poliak (1998), il 

souligne qu’il serait vain de vouloir attribuer à un produit culturel un public homogène, c’est-

à-dire une catégorie particulière d’acteurs sociaux ; en vérité, il faut tenir compte 

simultanément de plusieurs paramètres comme le contexte local et historique de réception, les 

différences genrées et surtout la superposition des interprétations chez un même individu. De 

cette façon, lorsqu’il reprend ici les travaux sur la réception issus de la tradition des cultural 

studies, c’est pour insister sur la divergence entre les téléspectateurs de différents pays chez 

Katz et Liebes, ou entre téléspectateurs et téléspectatrices chez Ang (1985), sur les raisons 

d’aimer Dallas par exemple. De même, comme Ang, l’a montré également avec l’idée de 

« réalisme émotionnel » au sujet de Dallas ou plus récemment Dominique Pasquier chez les 

petites fans de la série Hélène et les garçons (Pasquier, 1999), la lecture réflexive ou critique 

d’une série télévisée n’est pas incompatible, pour un même téléspectateur, avec une lecture de 

divertissement ou d’évasion, où les émotions sont non feintes et où l’illusion référentielle 

fonctionne. Cela signifie qu’il ne faut pas rechercher un motif unique dans le fait de se lancer 

dans la production de créations dérivées, mais des motivations de l’engagement qui peuvent 

être simultanées et contradictoires. 

Ces dernières, de plus, peuvent justement avoir des résonnances sociales différentes dès 

lors que la réception est envisagée de manière collective : bien que Darras soit beaucoup plus 

rapide sur ce point, il indique que les « valorisations identitaires » ou les « profits de 

distinction » que procurent les pratiques culturelles diffèrent selon les milieux sociaux ou les 

communautés auxquelles elles donnent accès (Darras, 2003 : 239). Possible porte d’entrée 

pour réintroduire une partie des résultats bourdieusiens sur la distinction culturelle (Bourdieu, 
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1979), ces remarques renvoient aussi implicitement aux travaux de Daniel Dayan sur la notion 

de « presque-public » au sujet de la télévision (Dayan, 2000) : même seul devant son écran, 

un spectateur peut ressentir une appartenance à un collectif plus large, le public des 

téléspectateurs, ce public pouvant d’ailleurs abriter plusieurs « communautés imaginées » en 

son sein, pour reprendre la notion de Benedict Anderson (2006 [1983])33. En conséquence, les 

créations dérivées ne sont jamais une expérience solitaire : au minimum, existe un sentiment 

de partage d’un même contenu culturel – quoique nous verrons que l’unicité du contenu 

original est parfois illusoire – et il sera important de déterminer les opportunités offertes par 

ce partage initial en matière de contenu des créations dérivées, de sociabilités et 

éventuellement de mobilisation communautaire. Au final, le « poids des dispositions » est 

donc toujours là, mais il reste ouvert sur la diversité et les potentialités sociales des réceptions 

médiatiques, et intègre les lectures résistantes comme une réception parmi d’autres, parfois 

chez un même récepteur. 

Symétriquement, Darras se demande si la pluralité des lectures n’est pas parfois inscrite 

dans les contenus et la matérialité même des produits culturels – dans leurs « dispositifs » –, 

ce qui redonne un rôle et un pouvoir aux auteurs ou aux industries culturelles produisant les 

contenus, puisqu’ils sont à l’origine d’une partie de ces dispositifs. Le sociologue et politiste 

convoque ici les apports de l’histoire culturelle de l’écrit et du livre, très en avance sur ces 

questions comme nous aurons l’occasion de le voir à plusieurs reprises, à l’image des travaux 

de Roger Chartier où le sens des livres dépend aussi dans la « mise en texte » et la « mise en 

livre » des ouvrages, c’est-à-dire de toutes les opérations (de l’auteur, des différents 

personnels de l’imprimerie, etc.) qui aboutiront à la forme palpable et singulière d’un livre : 

les conditions concrètes d’accès au livre et de sa lecture influent sur la réception, et plus 

encore peuvent avoir été pensées pour influer sur la réception.  

Dès lors, dans la seconde partie de son article, Éric Darras se concentre sur l’activité 

même de réception et ouvre une discussion qui rapproche la sémiologie (ou plus généralement 

les études littéraires) de la sociologie : pourquoi ne pas prendre au sérieux l’hypothèse du 

« lecteur modèle » d’Umberto Eco ou celle de « l’horizon d’attente » dans l’esprit de l’École 

de Constance, mais en l’enrichissant de la réception des contenus culturels telle que la vivent 

les acteurs sociaux ? Les différents cas mis en exergue par Darras montrent notamment que 

ces modèles reposent sur une vision trop intellectualiste et surtout uniforme du récepteur, 

                                                 
33 Il convient néanmoins de se prémunir de la surinterprétation en étudiant les collectifs au cas par cas et en 
discutant chaque l’applicabilité de la notion de communauté. Pour un point de vue critique sur les dérives 
possibles, voir Le Grignou, 1995. 
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tandis qu’en réalité, il existe des formes de réception où certains individus sont occupés à 

d’autres activités au même moment, comme lorsque la télévision n’est allumée qu’en guise de 

fond sonore, et où d’autres sont d’emblée dans le commentaire, éventuellement critique ou 

délibérément ironique devant certains programmes, sans passage par ce qui serait une 

réception « ordinaire » : dans cette perspective, il n’est pas inutile de penser que des lecteurs-

modèles de ce type puissent aussi être inscrits dans certains produits culturels, tels certains 

programmes télévisuels dont les scansions (génériques, jingles, publicités, etc.) permettent le 

suivi d’un seul œil par exemple. De la même façon, la réception apparaît parfois comme une 

expérience éminemment « polysensorielle », quand à l’écoute de certaines musiques s’ajoute 

par exemple la danse ; quand à certains visionnages audiovisuels s’ajoute une dimension 

collective fondamentale, comme lorsque un film est regardé au cinéma, en présence d’autres 

spectateurs qui peuvent faire du bruit, réagir, etc. : là aussi, les industries culturelles qui 

président souvent à l’élaboration des produits culturels concernés peuvent initialement avoir 

pris en compte ces dimensions, ce qui invite à rediscuter les sens de la réception. De même, le 

chercheur évoque la lecture de la presse people, où le « survol » des articles (la lecture en 

diagonale en privilégiant les titres, la préférence pour les photographies, etc.) est orchestrée 

par les éditeurs de ce type de presse, loin d’une véritable lecture « rebelle » pour paraphraser 

Darras. Ajoutant en toute fin d’article que même les lectures oppositionnelles n’empêchent 

pas que « l’idéologie véhiculée par le message lui-même » s’instille finalement chez les 

récepteurs, ce dernier montre par conséquent les avantages et limites de l’étude des différentes 

formes de réception, et pour le coup, la réalité multiple des appropriations que peuvent 

représenter les créations dérivées. 

Ces remarques, en regard des modèles habituels pour traiter des créations dérivées, sont 

précieux pour notre travail puisque celles que nous avons étudiées ajoutent un niveau 

supplémentaire de réception : les individus concernés ne créent pas in abstracto et de manière 

autarcique, mais fréquentent aussi d’autres créations dérivées avant d’en créer eux-mêmes, 

surtout à l’heure où le Web rend accessible à un plus grand nombre ce type de productions 

amateurs ; par exemple, le fan qui décide d’écrire une fanfiction dérivée de Harry Potter en a 

sans doute lues d’autres auparavant, et ne va donc pas écrire de la même façon que s’il brodait 

simplement à partir de la saga romanesque et cinématographique. Il y a donc une réception 

dans la réception à laquelle les remarques de Darras s’appliquent aussi : la manière dont le 

lecteur de fanfictions navigue entre les textes et les contraintes de réception imposées par 

leurs formats, même dans le cas du numérique, sont essentielles pour comprendre pourquoi et 

comment on s’engage dans la production de créations dérivées. Proposer la catégorie de 



47 
 

« créations dérivées » et surtout distinguer leurs différents modalités d’existence 

(diachroniquement ou synchroniquement) rappelle que les individus concernés n’en inventent 

pas, chacun et chaque fois, de nouvelles formes ; au contraire, ils s’appuient sur leur 

fréquentation d’autres créations dérivées, ainsi que sur leurs échanges, directs ou médiés, avec 

d’autres créateurs. C’est précisément cette complexe influence des contenus originaux, des 

autres créations dérivées et des autres acteurs que nous avons dû explorer, d’où l’importance 

de les considérer comme de véritables actes de réception. 

Les raisons qui nous ont poussé à mieux définir notre objet de recherche commencent à 

se dessiner, la notion de création dérivée permettant d’éviter certaines écueils liés au champ 

lexical entourant les UGC, comme la surestimation de la participation ou de l’activité des 

publics. Elle offre aussi l’opportunité d’approfondir notre connaissance de la réception des 

produits médiatiques contemporains, sans adopter les lectures sociologiques purement 

déterministes de ses processus. Au-delà des précautions terminologiques, il s’agit donc de se 

tracer une voie de recherche propre, qui n’ignore pas les réflexions et les travaux passés, mais 

qui synthétise et s’appuie sur plusieurs de leurs apports : nous allons en avoir une autre 

illustration au regard des qualificatifs généralement accolés aux producteurs de créations 

dérivées. Face à une littérature très prolixe sur leur identité supposée, il est possible en effet 

de proposer une approche qui ne soit pas seulement une sociologie des amateurs ou bien des 

fans. 

 

II.  Du côté des créateurs 

A. L’amateur en débats 

 

Les créations dérivées sont ainsi notre tremplin pour accéder aux individus qui les 

réalisent et mieux cerner leur(s) manière(s) de se présenter et de s’affirmer, en ligne 

essentiellement aujourd’hui, dans le cadre de ces pratiques. Or, jusqu’à présent, nous les 

avons qualifiés a priori d’« amateurs » ou parlé de pratiques « amateurs », pour distinguer, en 

première approximation, les créations dérivées des productions professionnelles, c’est-à-dire 

celles des industries culturelles essentiellement aujourd’hui. Si cette opposition traditionnelle 

permet d’exclure certaines productions culturelle de l’ensemble des créations dérivées – au 

premier rang desquelles les produits dérivés par exemple –, elle n’implique pas une frontière 

étanche et immuable entre les créateurs « amateurs » et leurs alter ego professionnels. Au 
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contraire, il faut rester sensible à l’histoire et aux connotations portées par le substantif et 

l’adjectif « amateur », pour fournir un regard nuancé sur les pratiques concernées : le statut 

social des amateurs a en réalité toujours été mouvant et derrière la dénomination, se rejouent 

des débats sociologiques qu’il convient d’expliciter. 

La difficulté reste que les réflexions sur les amateurs ne se répondent pas le plus 

souvent ou bien ne se situent pas sur le même plan. Par exemple, la période récente semble 

pour certains marquée par une remise en cause de cette fameuse opposition entre amateurs et 

professionnels : les premiers seraient en train d’acquérir moult compétences, grâce aux 

nouvelles technologies, au point de venir égaler les seconds dans de nombreux domaines, au 

regard de la qualité de certains UGC ; c’est le « sacre des amateurs » pour le sociologue 

Patrice Flichy (2010), et dans une version moins nuancée et militante la « Pro-Am 

Revolution » de l’essayiste britannique Charles Leadbeater, « Pro-Am » étant l’abréviation de 

« professional-amateurism » (Leadbeater & Miller, 2004). Si Flichy fait la synthèse de 

nombreux articles et ouvrages qui lui permettent de mettre en avant les nouvelles pratiques, 

mais aussi leurs limites, il ne questionne pas la possibilité pour les amateurs d’être aussi 

légitimes que des professionnels. Pourtant, d’autres discours maintiennent pendant ce temps 

des garde-fous.  

Dans la théorie des champs artistiques au sens de Bourdieu notamment, dans ses 

versions les plus orthodoxes en particulier, les amateurs restent par définition aux portes du 

champ professionnel quand ils ne sont pas les grands oubliés de l’analyse. Dans Les règles de 

l’art  par exemple (Bourdieu, 1992), les écrivains amateurs, c’est-à-dire ceux qui ne 

réussissent pas à se faire publier, ne font pas partie du champ littéraire établi et ne semblent 

pas exister ni jamais entrer en interaction avec les « vrais » auteurs. Même dans des ouvrages 

où les amateurs ont fait l’objet d’un traitement à part, le statut d’amateur justement est 

toujours un frein à l’accès à l’univers professionnel. Dans Un art moyen, somme de 

contributions sur les pratiques photographiques à travers la société française, réalisées par une 

équipe de chercheurs sous la direction de Bourdieu (1965)34, le terme amateur n’est pas 

spécialement problématisé, mais apparaît comme un moyen pour les acteur sociaux d’affirmer 

des positions de classe, annonçant déjà La Distinction. Ainsi, les membres des photos-clubs 

des années 1950-1960 notamment, étudiés par Robert Castel et Dominique Schnapper, sont 

pour la plupart issus des classes moyennes et affichent des ambitions esthétiques, sous-

estimant dans leurs discours les aspects techniques de la photographie, pour la traiter comme 

                                                 
34 Pour un résumé de l’ouvrage, voir Combessie, 1967. 
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un art : c’est bien là une manière d’essayer de se distinguer des classes populaires et de leur 

rapport utilitaire à la photographie, à savoir le fait que les photos ne servent qu’à garder le 

souvenir d’événements familiaux ou de voyages touristiques. Néanmoins, les pratiques restent 

conventionnelles, les sujets et les prises de vue étant finalement peu variées35, d’où l’inertie 

au sein des photographes amateurs et l’impossibilité d’être considéré à l’égal des 

professionnels ; ces derniers, photographes de presse ou d’art, parfois autodidactes en matière 

de photographie, mais toujours pourvus en capitaux économiques et/ou symboliques pour 

accéder aux champs consacrés, n’ont d’ailleurs jamais créé de dispositifs pour ouvrir des 

passerelles aux amateurs et défendent leur pré carré. Plus récemment, l’enquête de Claude 

Poliak sur les écrivains amateurs, ceux qui répondent en particulier aux concours de 

l’enseigne culturelle France Loisirs, rapportée dans l’ouvrage Aux frontières du champ 

littéraire. Sociologie des écrivains amateurs, admet l’existence de connexions, bien que rares, 

avec le champ littéraire légitime et aborde parfois les exceptionnels passages (Poliak, 2006) ; 

cependant, la majorité des auteurs restent prisonniers de ce « simili-champ », homologue au 

champ littéraire dont la mise en évidence et la description est l’enseignement principal de 

l’étude ; également décrit comme un « univers de consolation », le vocabulaire suggère par là 

même que tous les amateurs rêveraient de devenir professionnels – ce qui est sans doute une 

conclusion excessive –, en n’ayant que très peu de chances d’y parvenir… On est donc loin 

des espoirs suscités par Internet et la multiplication, même s’il faudrait attendre des travaux 

dans la veine bourdieusienne appliqués aux créations et aux créateurs du Web. Mais comment 

appréhender dès lors les créations dérivées dans ce paysage marqué par ces positions 

irréconciliables ? 

Il est en vérité préférable d’adopter une démarche plus pragmatique en raison des 

usages historiques très variables du terme amateur, venant remettre en cause, entre autres, 

l’évidente frontière entre amateurisme et professionnalisme. Valérie Stiénon, dans la première 

partie d’une note critique au sujet de l’ouvrage de Poliak sur les écrivains amateurs justement, 

souligne bien ces revirements historiques autour statut social de l’écrivain amateur (Stiénon, 

2008). Elle distingue tout d’abord le couple amateurisme/professionnalisme sur les plans 

économiques et artistiques, le premier renvoyant à « la possibilité pécuniaire de vivre 

socialement de la pratique exercée », le second au « dilettantisme d’un passe-temps exercé 
                                                 
35 Roger Odin a fait des observations très similaires au sein des ciné-clubs : les aspects techniques sont très 
présents dans les discussions entre membres, tandis qu’il existe une esthétique spécifique chez ces amateurs (le 
« respect strict de la “grammaire cinématographique” », c’est-à-dire le respect de ce qu’ils croient être les règles 
du cinéma), des sujets interdits (la politique, la philosophie, la religion) et d’autres privilégiés (le documentaire 
sur l’artisanat, les fêtes locales, les animaux ou le sport ; les fictions autour de « l’évasion de la réalité ») et un 
« goût prononcé pour la nature idéalisée », le « beau paysage » (Odin, 1999 : 54-68). 
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aux seules fins de divertissement personnel » : ces deux conceptions sont en réalité entrées 

souvent en contradiction car l’artiste qui vit de son art peut être soupçonné de se plier aux 

règles du marché plutôt que de laisser s’exprimer sa véritable créativité. En conséquence, 

amateurs et professionnels ne sont pas toujours ceux que l’on croit en raison des variations 

contextuelles : Stiénon, s’appuyant sur l’ouvrage sur les recherches d’Aude Mouaci (2003), 

rappelle l’écart entre les « poètes amateurs » des XIVe et XVe siècles, « aristocrates pratiquant 

la poésie en passe-temps amusant autorisé par un mode de vie oisif », « bourgeois s’adonnant 

à la même pratique, mais cette fois parallèlement à des activités rémunératrices non 

exclusivement littéraires » à côté des « spécialistes ou “professionnels”  dans le domaine [qui] 

sont quant à eux les amuseurs, jongleurs et autres rimeurs » et qui bénéficient de mécènes, 

tandis qu’à l’intérieur d’un domaine déjà marginal au sein du marché littéraire actuel, les 

poètes amateurs d’aujourd’hui font figure de paradoxe, car les poètes professionnels 

n’existent plus. De même, pour nombre d’écrivains reconnus par exemple, il est tout à fait 

accepté d’avoir un « deuxième métier » pour pouvoir vivre, mais aussi pour écrire plus 

librement, Sténion mobilisant ici les enquêtes de Lahire (2006) et de Heinich (2000). 

Dans le domaine pictural, les écarts de situation entre époques sont flagrants. D’un côté, 

l’historienne Charlotte Guichard (2008), dans un travail fortement influencé par la sociologie 

beckerienne des mondes de l’art36, rappelle la situation inédite des « amateurs d’art » du 

XVIII e siècle en France : il a en effet existé aux XVIIe  et XVIIIe siècles un statut de 

l’amateur, défini par l’Académie royale de peinture et de sculpture et à destination des 

collectionneurs et mécènes, dont Guichard étudie les effets de sa réforme de 1747 jusqu’aux 

bouleversements dus à la Révolution, bien que les attaques apparaissent déjà, comme sous la 

plume de Diderot par exemple, dans les dernières années de l’Ancien Régime. Cette réforme 

ne leur donne toujours aucun pouvoir délibératif à l’Académie, mais les autorise à assister aux 

séances : les amateurs gagneront une visibilité et un prestige qui renforcent leur position 

sociale sur d’autres scènes sociales, l’historienne mettant l’accent sur les différents réseaux 

qu’ils tissent à partir de cette époque. Ainsi distingués des simples « curieux » dans le 

vocabulaire d’alors, ces « connaisseurs » forment une élite qui structure le marché de l’art de 

l’époque et qui commandite les œuvres de façon stratégique pour encore asseoir leur statut. 

Mais la qualité de l’étude de Guichard est de souligner que s’instaure dans le même temps un 

nouveau rapport entre ces amateurs et les artistes qu’ils financent et promeuvent : moins 

verticales, ces relations sont marquées par un plus grand dialogue où l’amateur a le bagage 

                                                 
36 Pour un résumé de l’ouvrage sur lequel nous nous appuyons, voir Van Damme, 2009 : 
http://www.nonfiction.fr/article-2656-p1-lamateur_dart_a_la_fois_social_et_culturel.htm. 
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intellectuel et l’expérience pour discuter, voire conseiller l’artiste. En miroir, les amateurs 

profitent de cette proximité accrue avec les artistes pour développer eux-mêmes des 

compétences créatives via la pratique du dessin. Ils copient et s’approprient le style de 

l’artiste, et en prolongent la promotion lorsqu’ils diffusent ces dessins dans certains salons : à 

travers cette figure du « graveur-amateur » dépeinte par Guichard, nous voyons évidemment 

des exemples patents de producteurs de créations dérivées, et comment le statut de ces 

derniers a pu être valorisé dans des contextes précis, sans que l’opposition entre amateur et 

professionnel soit nécessairement centrale. 

Ce passage par l’histoire, qui montre l’ancienneté des débats autour de la figure de 

l’amateur, illustre aussi cette dispersion des travaux dans les sciences humaines, francophones 

tout du moins. À ce titre, la sociologie française a mis du temps à embrasser cette thématique 

de recherche tandis que les pratiques culturelles pratiquées en amateur sont en progression dès 

les années 1970, soit bien avant la diffusion d’Internet. Patrice Flichy rappelle en particulier 

que leur développement est une tendance lourde, s’appuyant, pour le cas français, sur les 

enquêtes du Ministère de la culture. Au fil des campagnes d’enquête – la première date de 

1973 –, il apparaît clairement que les activités en premier lieu artistiques, à l’image de la 

musique, sont de plus en plus pratiquées en dehors des cadres institutionnels (Donnat, 1996) ; 

dans la dernière mouture, parue en 2008, le spectre s’est d’ailleurs élargi, incluant dorénavant 

un certain nombre de pratiques numériques concurrençant les industries culturelles pour la 

production de contenus multimédias accessibles en ligne notamment (Donnat, 2009). Or, rares 

sont les sociologues à avoir saisi au vol ces résultats : nous avons mentionné le travail 

précurseur des équipes de Bourdieu sur la photographie, mais les études postérieures se 

concentreront plutôt sur les champs déjà légitimes et les « autodidactes » ne seront étudiés que 

dans leur rapport à l’institution scolaire ; le renouveau d’intérêt pour les amateurs, écrivains 

(Poliack, 2006) ou encore (Dubois, Méon, Pierru, 2009) ne date que des années 2000. Le 

travail sociologique d’Isabelle de Lajarte sur les « peintres amateurs » à la fin des années 

1980 fait figure d’exception, où dans une démarche anthropologique, elle a donné à voir ces 

amateurs en activité, à savoir lors d’un stage de peinture dans un village de vacances et au 

sein d’expositions dédiées à la peinture amateur : si sur les plans sociologiques et théoriques, 

ses résultats sont proches de ceux de l’approche bourdieusienne, avec des activités qui se 

retrouvent circonscrites à certaines espaces sociaux et des créateurs attachés à une vision 

« traditionnelle » de la peinture (goût dominant pour le figuratif et les paysages, référence 

fréquente à l’impressionnisme, etc.), ses monographies ont l’avantage de poser la question de 

l’intensité et de la durabilité des engagements, car la pratique ponctuelle du vacancier peut 
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être très différente de celle du peintre à la production suffisamment importante ou reconnue à 

son niveau, pour réussir à être exposée… 

Ces interrogations – sur la variabilité des rapports entre amateurs et professionnels, sur 

les différents degrés de l’engagement – ont été plus que décisives pour notre recherche qui 

vise à ne pas surestimer les engagements visibles dans les créations dérivées et à respecter 

leur diversité. Mais ce sont des travaux sociologiques plus récents ou alors en mal de 

reconnaissance dans le champ académique de la sociologie française qui nous ont permis de 

nous en saisir. Nous pensons à la sociologie des loisirs – un courant qui trouve peu d’échos et 

de relais en France aujourd’hui37 – dans des travaux autour de la « Serious Leisure 

Perspective » notamment, impulsée par des réflexions et des enquêtes comme celles de 

Robert Stebbins38 : bien qu’elle semble parfois assez rigide et même fonctionnaliste par 

l’abondance de ses typologies, où les amateurs sont par exemple strictement définis comme 

les individus dont les activités de loisir (artistiques, scientifiques, sportives ou de détente) sont 

« sérieuses » parce qu’elles ont des équivalents professionnels (« professional 

counterparts »), nous retenons plutôt la répartition des loisirs entre loisirs occasionnels 

(« casual leisure »), les « loisirs sérieux » (« serious leisure »), au sens où l’activité accomplie 

suppose un engagement durable et favorise l’acquisition de savoir-faire et l’épanouissement 

personnel, et les « loisirs par projets » (« project-based leisure »), où l’engagement est 

circonscrit en termes d’objectif et de tâches à accomplir39 ; Stebbins propose alors d’autres 

dénominations pour désigner les individus et les situations qui tombent ailleurs sous l’aile de 

l’amateurisme (« volunteers », « hobbyists », « occupational devotees ») rappelant que les 

frontières entre loisir et travail, et entre amateurisme et professionnalisme sont complexes. 

Sans reprendre cette terminologie et les divisions qu’elle implique, nous avons voulu traiter 

des créations dérivées et de ceux qui les produisent, dans leurs rapports variables aux 

créations premières, aux auteurs originaux et aux industries culturelles : de la concurrence à 

l’exploitation, en passant par la collaboration, les cas sont variés au sein même de chaque cas 

de création dérivée et il faut éviter les partis pris idéologiques lorsque l’on découvre ces 

                                                 
37 Le sociologue français Joffre Dumazedier a pourtant été un des cofondateurs du Comité international des 
sciences sociales du loisir en 1956 (qui deviendra le treizième Comité de Recherche de l’Association 
Internationale de Sociologie à partir de 1970) et a produit plusieurs enquêtes et ouvrages de références comme 
Vers une civilisation du loisir ? (Dumazedier, 1972 [1962]). Cependant, des raisons à la fois historiques (la 
naissance de ces travaux dans le contexte favorable des Trente Glorieuses), institutionnelles (la répartition des 
concepts et des enquêtes : au DEPS, les pratiques culturelles et à l’INSEE, les loisirs) et théoriques (la force de 
l’école bourdieusienne) expliquent la quasi-disparition des sociologues français se réclamant de la sociologie des 
loisirs. 
38 Voir son site internet : http://www.seriousleisure.net/ (consulté le 15 juillet 2013). 
39 Dans ce dernier cas, Stebbins pense par exemple à l’organisation d’un festival artistique ou de vacances. 
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terrains de recherche pour ne pas tenir des discours excessifs, d’un côté comme de l’autre, sur 

les amateurs concernés. Cette perspective est proche de ce qu’a proposé Henry Jenkins pour 

caractériser les relations entre les fans et les industries culturelles, à partir d’un spectre qui va 

du prohibitionism (l’interdiction de la production fanique) jusqu’au collaborationism (qui 

recouvre aussi bien la co-création que la récupération des productions de fans par les 

industries culturelles), et permet de discuter l’idée récente de « fan labor » selon laquelle les 

fans peuvent aujourd’hui réaliser gratuitement des tâches pour lesquelles les industries 

culturelles engageaient et payaient des salariés40. 

De même, pour porter un regard fin sur l’engagement des individus qui produisent des 

créations dérivées, il faut avoir en tête les travaux d’Antoine Hennion, inscrits dans une 

perspective « pragmatique », cette fois au sens philosophique. La figure de l’amateur est ici 

explicitement au cœur de l’analyse en revenant à son sens étymologique, l’adjectif latin 

amator, à savoir « celui qui aime » : la dimension affective de l’engagement, les dispositifs 

concrets par lesquels l’individu accède à une pratique et les personnes qui l’accompagnent 

dans cette découverte sont essentiels pour comprendre la nature d’un « attachement » pour 

reprendre le vocabulaire de cette sociologie, ce que Hennion met en lumière pour les amateurs 

de musique classique (Hennion et al., 2000) ou ceux de bons vins (Hennion & Teil, 2004). 

Toutefois, cette attention à l’élaboration du « goût pour » chez les individus, le goût étant 

aussi entendu dans son sens physiologique – comme dans la dégustation – a moins été le point 

de départ d’un nouveau modèle théorique pour étudier les amateurs qu’une tentative pour 

rendre compte avec finesse des pratiques culturelles, dans leurs actes mêmes, tandis que les 

approches dominantes – Hennion vise les enquêtes Pratiques culturelles des Français et la 

sociologie bourdieusienne – en donnaient une image relativement désincarnée, proche de la 

simple consommation culturelle41. Ce retour de balancier a ainsi influencé de nombreux 

chercheurs dans les années 2000 pour affiner leur description des pratiques et du sens qu’elles 

revêtent pour les individus : c’est le cas en particulier chez Charlotte Guichard, dont nous 

venons de parler, qui revient aux amateurs historiques ou encore chez Olivier Donnat, lors 

d’un approfondissement qualitatif de l’enquête Histoire de vie de l’INSEE. À partir 

d’entretiens menés auprès d’enquêtés ayant indiqué dans le questionnaire initial qu’ils avaient 
                                                 
40 Voir Bayme & Burnett, 2009 ou plus récemment Abigail de Kosnik, « Interrogating “Free” Fan Labor », essai 
inédit de 2013, disponible sur le site internet de l’ouvrage Spreadable Media (Jenkins et al., 2013) : 
http://spreadablemedia.org/essays/kosnik/#.UhNpKX809EI (consulté le 15 juillet 2013) ; en français, voir Hein, 
2011. 
41 Hennion regrette aussi que les travaux de Bourdieu aient aussi jeté le soupçon constant de la distinction sur les 
pratiques culturelles, au point que les individus l’ ont même intériorisé lorsqu’ils répondent au sociologue : le 
retour aux actes qui font le goût et à l’objet du goût sont justement un moyen pour éviter ces biais (Hennion, 
2002). 



54 
 

au moins une « passion », Donnat reconstruit deux modalités de ces activités en réalité 

pratiquées en amateur, à savoir celle du « jardin secret » lorsque « la passion fonctionne 

comme support d’une identité “pour soi” » et celle de « l’engagement total » lorsqu’il 

s’agit d’un « pivot autour duquel s’est organisé l’ensemble de l’existence d’une personne » 

(Donnat, 2009 : 124). Là encore, nous repérons un moyen supplémentaire pour affiner les 

degrés de l’engagement en interrogeant les dimensions très concrètes de la production et de la 

réception des créations dérivées, et surtout en se demandant comment s’inscrivent ces 

activités créatives dans l’existence de leurs créateurs et avec qui ils partagent le fait de s’y 

adonner. 

Face à ce cadre de réflexion où l’amateurisme est reconceptualisé et revalorisé en 

dépassant la traditionnelle division entre amateurs et professionnels, les propositions qui la 

reprennent au pied de la lettre semblent dépassées, surtout si elles vont dans le sens de la 

critique de l’amateur actuel. C’est le cas, par exemple, de l’essai d’Andrew Keen42, Le Culte 

de l’amateur, écrit en réaction à l’essor des UGC, qui ravive une des connotations 

notoirement péjoratives du mot « amateur » : par opposition à l’expert ou au professionnel (et 

aux yeux de ces professionnels justement), l’amateur est celui qui croit savoir, qui croit 

maîtriser un domaine, mais qui en réalité n’en a ni les codes ni les savoir-faire, souvent parce 

qu’il a tenté de se les approprier par lui-même, en autodidacte, ce qui est rédhibitoire pour 

devenir l’équivalent du professionnel (Keen, 2008 [2007]). Pensant, entre autres, à la 

multiplication des blogs où des internautes se livrent à du « journalisme amateur », l’essayiste 

s’en prend non seulement à ce type d’activité en tant que tel, pour son manque global de 

qualité – les rares blogs de bon niveau n’excusant pas la pléthore de contenus inintéressants et 

ne relevant que de l’opinion –, mais aussi à leur effet de parasitage puisqu’elles coexistent, sur 

la toile, avec le travail des professionnels et connaissent une inflation apparemment indéfinie : 

en d’autres termes, lorsque les conditions (techniques, mais également économiques, 

scolaires, etc.) donnent une plus grande visibilité aux activités amateurs, lorsque les profanes 

ont davantage de moyens pour s’aventurer sur les terres des experts, et lorsque cette montée 

en puissance est même valorisée de tous côtés (parce que « dans l’air du temps » ou pour des 

raisons plus essentielles, en lien par exemple avec la démocratisation des sociétés), le risque 

est de ne plus savoir à quel saint se vouer selon Keen. Sans un travail de filtrage et de 

vérification exercé par des experts, se pose un problème de fiabilité et de crédibilité de 

                                                 
42 Blogueur influent, intervenant aujourd’hui sur différents médias, tels le site Techcrunch dédié à l’actualité des 
nouvelles technologies et connu pour ses essais critiques sur les conséquences des évolutions numériques, 
l’anglo-américain Andrew Keen a été diplômé en sciences politiques après un parcours universitaire cosmopolite 
(Londres, Sarajevo, Berkley), avant d’être lui-même entrepreneur dans la Silicon Valley, avec des succès divers. 
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l’information et des connaissances, visible, entre autres, lorsque une rumeur ou un fait erroné, 

répétés par différents sites web, deviennent une réalité pour beaucoup d’internautes, telle la 

(fausse) mort de célébrités annoncée sur Twitter reprise, sans prendre la peine de croiser les 

sources, par certains sites d’information. 

On est donc loin des amateurs qui s’affirment de façon croissante face aux industries 

culturelles, en contestant leur hégémonie, comme dans la participatory culture chère à Henry 

Jenkins, où des téléspectateurs se mobilisent autour de certains programmes, pour élargir 

diversement leur expérience de réception ou pour contester des évolutions décidées par les 

producteurs et/ou les diffuseurs : l’exemple canonique est celui des fans lançant des 

campagnes pour protester contre l’arrêt de leur série favorite (Jenkins, 2006). De même, 

d’après l’essayiste qui apparaît parfois très conservateur, il est vain de rechercher une 

justification politique au nouveau rôle occupé par les amateurs ; le fait que les internautes 

puissent représenter un « cinquième pouvoir » ou trouver sur le Web d’autres moyens 

d’intervenir dans l’espace public (Flichy, 2010 : 43-63), est illusoire, voire dangereux : leur 

prise de pouvoir n’est souvent que marginale et temporaire ; au pire, le « culte de l’amateur » 

pourrait conduire des incompétents aux postes à responsabilité. D’une certaine façon, 

l’ouvrage de Keen est une version caricaturée et extrémiste de l’approche bourdieusienne où 

seuls quelques happy few réussissent à passer d’amateur à expert, les autres n’incorporant 

jamais l’ethos spécifique au champ légitime, par défaut de capitaux dans les termes de 

Bourdieu. Nous avons vu les limites d’un tel positionnement, mais l’intérêt du livre Le Culte 

de l’amateur réside moins dans le contenu de sa critique à l’égard de l’amateur que dans le 

resurgissement de ce type de critique. En effet, tels les contempteurs de l’imprimé qui, à partir 

du XVe siècle, annonçaient un destin funeste à la culture et à la pensée européenne en raison 

de la trop grande abondance de textes publiés – d’où un affaiblissement de la mémorisation, 

une hiérarchie des textes moins évidente, etc. –, Keen refuse aux profanes l’accès à ce nouvel 

espace public que représente le Web et regrette la perte de vitesse des experts qui n’exercent 

plus leur rôle de gate-keepers. En ce sens, les amateurs, dont les producteurs de créations 

dérivées actuels ne seraient que des usurpateurs, s’escriment en vain à publier et diffuser en 

ligne leurs créations. Cette menace du trop plein et de détérioration de la culture est donc 

ancienne et susceptible de réapparaître à tout moment : nous devrons justement voir si elle 

n’est pas également présente au sein même des producteurs de créations dérivées qui peuvent 

avoir des réactions de défiance face à leurs propre productivité. 

L’usage du terme amateur apparaît rempli de contradictions qui sont en vérité riches en 

pistes de recherche applicables aux créations dérivées : pour cette raison, notre approche ne 
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partira pas directement de cette notion, mais se retrouvera nécessairement au contact des 

débats évoqués ici. De la même façon, il est important de souligner qu’avec les créations 

dérivées, nous avons choisi d’étudier des pratiques sur une ligne de crête, où les amateurs 

auxquels nous avons eu affaire ne se réduisent pas à cette autre catégorie tant étudiée par la 

sociologie des cultures populaires, à savoir les fans. 

 

B. La figure du fan et ses faux-fuyants 

 

Les créations dérivées en général, et en particulier celles que nous allons étudier ici, 

sont aujourd’hui traditionnellement catégorisées comme des pratiques de « fans », ces 

passionnés de tel ou tel produit de la culture populaire, dont la palette d’activités semble 

toujours plus grande et diversifiée : le commentaire du produit médiatique favori, les récits 

qui en dérivent (fanfictions), les créations graphiques (rassemblés sous le terme de fan art), 

les vidéos (tel le vidding43, les fan films44), la musique (filking45), les déguisements (c’est la 

pratique du cosplay), etc. L’adjectif, et le substantif « fan », pourtant beaucoup plus récents 

qu’un terme comme celui d’amateur, dominent ainsi le discours commun comme médiatique, 

et il s’est même installé une tradition de recherche, les fan studies, qui se consacre 

uniquement à cet objet. Néanmoins, l’écart est grand entre l’usage courant et l’usage 

scientifique, les fan studies ayant donné une image moins normative des pratiques concernées, 

mais aussi de l’usage (ou du non-usage) que les acteurs font eux-mêmes des termes. Plus 

encore, le risque est de croire que les changements culturels à l’œuvre seraient du seul fait des 

fans, ce qui rendrait la notion de création dérivée superflue. Nous nous attacherons par 

conséquent à rappeler pourquoi le terme « fan » est également à manier avec précautions : au-

delà des questions de définition, il ne doit pas non plus nous conduire à faire des fan studies 

l’alpha et l’oméga quant à la manière d’étudier les pratiques au cœur de notre sujet. En 

montrant les apports décisifs mais aussi quelques unes de leurs apories de ce courant, nous 

définirons plus précisément notre propre démarche. 

Lorsque l’on parle de « fans », la difficulté est que le terme draine non seulement les 

débats associés à l’amateur, mais ajoute aussi de nouvelles strates d’ambiguïtés et 
                                                 
43 Le vidding est le montage d’extraits de séries télévisées ou de films pour accompagner la bande-annonce d’une 
chanson. 
44 Parfois aussi appelées fan vids, il s’agit de toutes les productions d’images animées qui nécessitent que le fans 
produisent de nouvelles séquences, bien entendues inspirées par la source de référence, quels qu’en soient la 
durée et le contenu : du court-métrage au long-métrage, de la prise de vue réelle à l’animation ou au stop-motion. 
45 Aussi appelée filk music, c’est la création de chansons originales (ou tout du moins de paroles originales) à 
partir d’univers fictionnels existants. 
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d’incompréhensions : tandis que l’adjectif amateur était à l’origine laudatif et que ce n’est 

qu’à l’usage qu’il a acquis des connotations plus péjoratives (lorsque sa « passion » est jugée 

excessive, ou qu’il est celui qui n’atteindra jamais le professionnel par exemple…), le « fan » 

a d’emblée été un terme dépréciatif, ne serait-ce qu’en raison de sa connotation religieuse. Le 

mot « fan », emprunté à l’américain46, reste en effet l’abréviation de fanatisme – l’adjectif 

« fana » aurait d’ailleurs pu s’implanter à sa place en français –, c’est-à-dire qu’il colporte 

l’idée d’adhésion totale, quand ce n’est pas aveugle, pour une religion, une doctrine ou une 

cause… Cette dimension d’excès, intrinsèque au fan, est par conséquent plus forte que celle 

qui existe pour l’amateur, d’autant qu’elle touche à la morale et à la psychologie de l’individu, 

lequel n’a aucun recul face à son objet de prédilection – qui plus est profane – et n’existe qu’à 

travers sa passion. Il n’y a qu’un pas pour que le fait d’être fan désigne les formes 

« pathologiques » d’engouement, au sens où la sociologie oppose le normal et le 

pathologique, (Durkheim, 1999 [1937] ; Jenson, 1992), et il n’a pas cessé d’être franchi dès 

l’apparition du terme : certaines pratiques les ont fait apparaître comme marginaux en 

comparaison du spectateur ou du lecteur supposé normal, comme lorsqu’ils se réunissent en 

fan-clubs ou en conventions qui fermant éventuellement les portes aux non membres, alors 

que domine encore aujourd’hui l’idéal de la réception et surtout de la lecture individuelle 

(Cavallo & Chartier, 2001 ; Horellou-Lafarge & Segré, 2007 : 27-48). On s’étonne aussi de 

leur érudition pour des contenus nécessairement qualifiés de « populaires » chaque fois que va 

être employé le mot : dans le premier XXe siècle, le sport et les romans de science-fiction sont 

les premiers domaines où sont repérés les « fans », avant les séries télévisées dans les années 

1950-1960, ces individus pouvant se constituer un savoir encyclopédique sur des équipes 

sportives, des sportifs ou encore des univers imaginaires – pensons, entre autres, à ces fans 

qui maîtrisent l’elfique, la langue des elfes issue du Seigneur des Anneaux ou le Klingon, 

celui d’une race extraterrestre dans la série Star Trek… 

Plus encore, quand certains individus finissent par nuire à d’autres fans voire à l’objet 

de leur enthousiasme, ces faits divers sont régulièrement montés en épingle par les médias, 

avant de faire parfois l’objet d’adaptations cinématographiques. À l’image de celui qui 

                                                 
46 Rappelons que « fan », est emprunté à la langue anglo-saxonne à partir des années 1920, avant d’entrer dans 
les dictionnaires à la fin des années 1950 (article « fan », CNRTL, http://www.cnrtl.fr/definition/fan, consulté le 
1er août 2012 ; Le Petit Robert, 1992, p. 756) : le terme désignait à l’origine les supporters plus engagés de 
certaines équipes sportives, en particulier de baseball aux États-Unis. Certains dictionnaires étymologiques 
évoquent une possible influence du mot « fancy »  – contraction de « fantasy » – dont un des sens est penchant 
ou lubie, et pouvait indiquer dès le XVIIIe siècle, une passion pour un loisir ou un sport vécue collectivement 
(article « fancy », Online Etymology Dictionary, 
http://www.etymonline.com/index.php?term=fancy&allowed_in_frame=0, consulté le 1er août 2012). En France, 
dès les années 1920, l’emploi s’était déjà élargi aux spectateurs de cinéma les plus assidus (CNRTL, art. cité). 
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amasse sans compter tous les produits liés à sa passion, qu’ils soient originaux ou dérivés – au 

point que l’on parle de « collectionnite » ou de fétichisme, et non plus de collection comme 

pour le collectionneur d’art – ou d’un Mark Chapman qui abat froidement son idole John 

Lennon, le 8 décembre 198047, le fan est plus que jamais considéré comme un individu mal 

intégré socialement, pour qui la passion devient une consolation, et éventuellement un 

exutoire, ce qui stigmatise par là même l’ensemble plus large des passionnés et tend à donner 

artificiellement une part de responsabilité à l’objet de passion. Que dire de l’image donnée 

aux supporters par les affrontements de hooligans ? À force d’insister sur ce type 

d’individualités, les autres manières d’être fan semblent inexistantes, tandis que ce sont les 

aspects folkloriques de leurs activités, c’est-à-dire les plus spectaculaires et les plus exotiques, 

qui sont mis en valeur48. Quand, en 1986, dans un sketch de l’émission parodique Saturday 

Night Live, l’acteur William Shatner, vedette de la série Star Trek, interpelle une foule de fans 

en leur disant « Get a life ! »49, il ne fait pas seulement preuve d’autodérision : il résume 

parfaitement cette critique, prégnante dans le discours commun sur les fans, qui les considère 

comme des individus isolés socialement et dévouant toute leur existence à leur objet de 

prédilection… 

La tradition des fan studies, née dans les années 1980 dans le sillage des travaux sur la 

réception et des cultural studies, a justement pris le contrepied de ces clichés en insistant sur 

la réception active et réflexive des fans. Même si ce renversement du stigmate a pu être trop 

appuyé et conduire à surestimer la résistance des fans face aux industries culturelles50, nous 

retenons la dimension sociale et toujours complexe de la réception : celle-ci devient un acte 

interprétatif et social dès que les individus, échangent avec d’autres à partir de la 

consommation de produits médiatiques, et pas seulement sur le produit médiatique. Certes, ce 

parler quotidien sur les médias, étudié par Dominique Boullier en France par exemple 

(Boullier & Betat, 1988 ; Boullier, 2004) ou par Jostein Gripsrud en Suède (Gripsrud, 1995), 

                                                 
47 Cet assassinat a justement donné lieu à deux longs-métrages, The Killing of John Lennon (2007) et Chapitre 
27 (2008), qui font partie des portraits cinématographique les plus sombres des fans, à côté des deux The Fan 
(1981 et 1996) ou de Misery (1990), inspiré du roman de Stephen King  (1987). Pour un panorama anglo-saxon 
(mais non exhaustif) jusqu’en 1988, voir Lewis, 2001 [1992]. 
48 Le traitement médiatique du cosplay en est l’exemple-type : c’est bien souvent la seule illustration des 
reportages traitant des conventions de fans, faisant disparaître toutes les autres activités créatives. 
49 Cette phrase de l’acteur, a elle-même connu un destin particulier dans l’univers de Star Trek : elle deviendra 
en 1999 le titre d’un livre où le même Shatner racontera son expérience, anecdotes à l’appui, du monde des fans 
de la série (Shatner & Kreski, 1999), et plus récemment, en 2012, celui d’un documentaire télévisé, toujours sur 
le même thème et du point de vue de l’interprète original du capitaine Kirk 
(http://www.youtube.com/watch?v=uk6R9HWptcM&feature=relmfu, consulté le 1er août 2012). 
50 Cette tendance, revanche des « disempowered » selon Fiske (1992), ou extrémité du 
« incorporation/resistance paradigm » selon Abercrombie et Longhurst (1998),  illustre parfaitement la dérive 
« populiste » dans les recherches sur la culture, telle que la dénoncent notamment Grignon et Passeron (1989). 
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ce « gossip » pour reprendre un terme que l’on retrouve par exemple chez Jenkins (1992b : 

80-85), ne s’inscrivent pas toujours contre une lecture dominante, mais approfondissent bien 

l’expérience de consommation : une des questions devient donc de savoir pourquoi certains 

individus (et lesquels ?) prolongent cet approfondissement en se spécialisant, plus ou moins 

durablement, autour d’un seul ou d’un ensemble de produits médiatiques, ce qui peut aller 

jusqu’à la production de créations dérivées ? En parallèle, une telle perspective questionne le 

véritable objet de l’engouement, car les produits médiatiques ont rarement l’homogénéité 

qu’on veut bien leur prêter et car pour un même produit, existent en réalité différents « fans 

de… » : par exemple, est-on fan d’un genre de séries, d’une série en particulier ou d’un 

personnage ? Une ethnographie de créations dérivées devrait donc faire apparaître diverses 

formes et plusieurs profils de réception. 

Donner une définition des fans en devient problématique car le passage par la réception 

démultiplie les possibles fans, tandis que les représentations associées aux fans sont devenues 

moins stigmatisantes. D’une part, sous l’effet conjugué de la réduction du temps de travail 

dans les sociétés développées et de la montée de l’individualisme depuis les Trente glorieuses, 

les individus sont incités à occuper leur temps de loisir, à transformer leurs simples passe-

temps en de véritables engouements qui doivent faire partie intégrante de leur identité (cf. 

Giddens, 2000 [1991] ; Donnat, 2009), d’où une expression, voire un affichage des goûts plus 

valorisé : si cela ne représente sans doute que l’écume du phénomène, on remarque par 

exemple que les personnalités politiques n’ont jamais tant mis en avant leurs violons d’Ingres 

que dans la période récente, à l’instar d’un George W. Bush ou d’un Barack Obama révélant à 

la presse la sélection musicale de leurs iPod ou d’un Nicolas Sarkozy affichant son intérêt de 

longue date pour Johnny Halliday ou le Tour de France. Le mouvement de numérisation, 

d’autre part, a grandement facilité les démarches pour avoir une activité de fan, comme nous 

n’aurons cesse de le voir dans cette étude : beaucoup plus fondamentalement que des 

initiatives comme celle du réseaux social Facebook, qui incitait à se déclarer « fan » à tout 

bout de champ et d’un seul clic51, les opportunités qu’offre la toile pour accéder aux 

productions de fans et même s’insérer dans des groupes de fans se sont décuplées. 

L’investissement est en effet moindre pour ne serait-ce que consulter les mines d’informations 

constituées par certains fans, ce qui renforce mécaniquement le nombre total de fans. 

Pour rendre compte de ces transformations et éviter de voir des fans partout, les 

chercheurs des fan studies s’appuient depuis la fin des années 1990 sur des schémas 

                                                 
51 En 2009, le site Facebook a toutefois fait disparaître le bouton « Devenir fan », pour procéder à une 
uniformatisation de la fonction « J’aime » sur l’ensemble du site. 
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théoriques proches de celui Nicholas Abercrombie et Brian Longhurst, qui considèrent le fait 

d’être fan comme un continuum, et non comme un état discret – au sens mathématique du 

terme – dans lequel on entre et dont on sort tout aussi facilement. Ainsi, pour Abercrombie et 

Longhurst, la réception d’un produit médiatique s’étend sur un spectre composé de cinq 

catégories, des « consumers » aux « petty producers », en passant successivement par les 

« fans », les « cultists » et les « enthousiasts », (Abercrombie & Longhurst, 1998 : 121-157). 

Dans ce cadre, l’intensité de l’engagement des individus permet de résoudre une partie des 

difficultés théoriques et de mieux représenter la diversité des fans selon leur objet de passion, 

leur organisation, la nature des productions qu’ils réalisent ou les compétences qu’ils 

mobilisent dans ces activités : dès lors, à travers ce filtre, il n’y a plus de rupture entre le 

simple consommateur et les plus enthousiastes, de même que les créations dérivées ne sont 

plus le fait d’un seul type de fans. De cette façon, la définition des fans parmi l’ensemble du 

public d’un produit médiatique n’est pas une question de nature, mais de degré. 

Sans reprendre nécessairement cette typologie en particulier, les travaux récents au sein 

des fan studies ont été très influencés par ce changement de « paradigme » ou tout au moins 

de définition52. Matt Hills par exemple, qui conteste à Abercrombie et Longhurst le fait 

d’utiliser un vocabulaire dans lequel ne se reconnaissent pas les acteurs eux-mêmes (pourquoi 

parler d’« enthousiasts » quand certains revendiquent le statut de « fans » ?), adopte lui aussi 

une posture continuiste lorsqu’il refuse les oppositions binaires et situent toujours les fans 

dans un entre-deux : entre consumérisme et résistance, entre communauté et hiérarchie, entre 

savoir et justification, entre imaginaire et réalité, pour reprendre les titres des quatre premiers 

chapitres de son ouvrage (Hills, 2002)53. Dans son récent article « Fan studies » pour les 

Oxford Bibliographies, Henry Jenkins a proposé une définition des fans où le curseur peut 

également être situé à différents niveaux :  

 

Fans might be broadly defined as individuals who maintain a passionate 
connection to popular media, assert their identity through their engagement with 
and mastery over its contents, and experience social affiliation around shared 
tastes and preferences (Jenkins, 2012) 

 

Si l’adjectif « passionate » pose les problèmes que l’on sait, les idées de « connexion », 

d’« engagement », de « maîtrise » et d’« affiliation sociale » offrent la souplesse nécessaire 
                                                 
52 Le terme « paradigme », utilisé par Abercrombie et Longhurst est sans doute trop fort en référence à la notion 
khunienne, mais rappelle que leur approche a été structurante au sein des fan studies. 
53 Nous trouvons en revanche plus contestable son recours à la notion de « cult fans » qu’ils distinguent par la 
durée de l’engagement, tandis que la notion de « culte », au-delà de ses connotations religieuses, reste très 
relative. 
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pour accueillir le large spectre des fans. Cette définition continue d’affirmer la différence 

entre la manière dont les fans sont aujourd’hui appréhendés par les sciences sociales et 

l’utilisation commune du terme « fan », même dans sa revalorisation récente : le fan n’est pas 

un état unique et définitif, mais une trajectoire au travers de différents profils, avec des 

carrières qui s’installent dans le temps, mais aussi des sorties. Nous n’irons pas jusqu’à dire 

que la figure du fan est en train de dissoudre et de se mêler à celle de l’ensemble des 

récepteurs comme le fait ailleurs Henry Jenkins54, mais force est de constater que tout 

individu peut entrer dans un processus de réception active, plus ou moins prononcé et de 

manière plus ou moins transitoire, qui le fera passer pour un « fan », seulement dans certains 

contextes, pour certains objets d’engouement, ou pour certains acteurs. 

C’est ce qui explique pourquoi, pour certains enthousiastes, il y a toujours plus « fan » 

qu’eux et que l’étiquette en revienne à ses significations les plus dévalorisantes dans la 

bouche même de certains fans au sens sociologique du terme : elle vise alors des activités ou 

des modes de réception qui ne sont pas considérées comme légitimes au sein d’un groupe (de 

fans), et démontre en réalité à nouveau cette disparité des engagements. Nous l’avions 

observé pour notre part lors d’une précédente enquête sur le jeu télévisé Questions pour un 

Champion, qui nous avait conduit à interroger des membres des clubs créés autour de 

l’émission – et donc déjà une partie des téléspectateurs les plus actifs. Or, il existait pour ces 

derniers toujours une catégorie de joueurs à part, les plus « mordus », qui pouvaient faire 

partie de clubs, participer à des tournois et même en remporter, mais en adoptant des 

comportements en contradiction avec une certaine éthique et une certaine idée de la culture 

(générale), véhiculée par le jeu et dominante chez les membres des clubs : les connaissances 

du joueur doivent avoir été acquises pour elles-mêmes et non pour seulement améliorer son 

niveau de jeu à Questions pour un champion, d’où le dénigrement latent des joueurs qui font 

du bachotage en prenant des notes pendant les séances en club ou pendant les tournois, ou en 

apprenant par cœur des listes (les Palmes d’or du festival de Cannes depuis sa création, les 

prix Goncourt, etc.)55. En plus de l’approche continuiste de l’identité des fans, il faut donc 

aussi compter avec leurs divergences et leurs éventuels rapports de force. Il s’agit en réalité 

d’intégrer cette direction empruntée par les fan studies qui a mis en avant les distinctions à 

l’intérieur de groupes de fans, que ceux-ci soient constitués officiellement ou 

officieusement56. À la différence des premiers travaux du courant, marqués par les recherches 

                                                 
54 Jenkins, 2007.  
55 François, 2005. 
56 Voir par exemple Thornton, 1996; Dell, 1998; Harris, 1998; MacDonald, 1998; Jancovich, 2002. 
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de Fiske ou de Jenkins, qui insistaient sur le collectif des fans – toujours afin de contrer les 

préjugés sur l’introversion et l’anomie qui pesaient sur eux –, plusieurs chercheurs ont renoué 

avec les intuitions premières des cultural studies, en s’attachant aux rapports de forces entre 

fans, car ils finissent par structurer leurs activités et leurs trajectoires biographiques. 

Derek Johnson (2007) a ainsi proposé la notion de « fan-tagonism » pour rappeler que 

les univers de fans sont loin d’être des univers idylliques. Non seulement les fans peuvent être 

en conflit avec les créateurs originaux – en s’opposant à un tournant narratif d’une série, en 

refusant sa fin, etc. –, mais ils sont parfois en rivalité les uns les autres, sur la manière de 

« bien » célébrer le produit original ou encore sur des interprétations narratives ; cela a des 

conséquences sociologiques et esthétiques pour Johnson, comme la création de sous-groupes 

de fans pour un même produit médiatique dont la production, en termes de supports ou de 

contenus pourra être bien différente57. De même, cette perspective permet de rapatrier au sein 

des fans studies des engouements paradoxaux qui jusque-là n’étaient traités qu’à la marge 

lorsqu’ils l’étaient : il n’est effectivement pas rare de constater des réceptions ironiques, voire 

hostiles à tel ou tel objet, mais celles-ci n’en suscitent pas moins des approfondissements 

réceptifs, voire une production et des sociabilités proches de celles que l’on observe chez le 

reste des fans. Il s’agit donc d’individus qui ne peuvent être totalement détachés des autres 

fans, pour lesquels l’engouement est détourné : la notion d’« anti-fan » introduite par Matt 

Hills et prolongée par Jonathan Gray prétend justement couvrir ces situations58. Très présents 

dans le domaine sportif où les aficionados d’une équipe peuvent en parallèle en exécrer une 

autre – pensons en France à la rivalité entre les clubs de football de Marseille et de Paris –, les 

anti-fans sont aussi repérables dans le domaine médiatique et doivent être réintégrés dans 

l’analyse : Dominique Pasquier, en repérant des étudiants de Sciences Po Paris qui avaient 

mené une campagne d’élection aux bureaux des élèves à partir d’une lecture parodique du 

feuilleton Hélène et les garçons, avaient déjà souligné le paradoxe de ces anti-fans (sans 

encore utiliser la notion ici), en remarquant qu’ils suivaient finalement aussi la série et qu’ils 

avaient construit leur spécificité en se moquant de ceux qu’ils pensaient être les fans typiques 

de la série. En conséquence, il faudra à notre tour observer si certaines des créations dérivées 

ne peuvent être le fait d’anti-fans ou plus simplement relever de l’opposition entre certains 

fans. 

                                                 
57 Ces remarques sont bien sûr valables dans le domaine sportif où une même équipe peut disposer de plusieurs 
phalanges de supporters, occupant par exemple des espaces précis dans le stade et partageant des idéologies 
différentes (voir Cano, 2001). La difficulté est que les travaux sur les fans de sport, de produits médiatiques et de 
musiques dialoguent rarement… 
58 Hills, 2002 ; Gray, 2003. 
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Les distinctions entre fans et non-fans ou au sein des fans sont donc souvent moins une 

différence de nature que des différences dans le degré et/ou les modalités de l’engagement là 

encore. Certains groupes, plus organisés que les autres ou disposant de plus de ressources, 

peuvent s’adjuger le droit de désigner qui est un fan « authentique » ou non, à l’image du 

badge spécifique que devaient arborer les Janeites, les amateurs britanniques de Jane Austen, 

lorsqu’ils se rassemblaient au XIXe siècle. Mais les hiérarchies ne sont pas figées : selon 

Claudia L. Johnson, l’étiquette Janeite a d’abord été le moyen pour une partie de l’élite lettrée 

britannique de refuser d’associer sa façon d’apprécier les romans d’Austen à celle du tout 

venant, c’est-à-dire du peuple, avant qu’à la fin du XIXe et au début du XXe siècles, les 

membres des clubs de Janeites ne soient à leur tour dénigrés par des cercles plus proches des 

spécialistes universitaires de l’auteur (Johnson, 1997). Plus récemment, on peut penser à 

l’opposition entre les « Trekkies », du surnom dont les médias affublaient les fans de la série 

Star Trek qui, par exemple, se rendaient aux conventions déguisés en membre de l’équipage 

de l’Enterprise, et les « Trekkers », terme que les fans jugeaient moins péjoratif59. Ce n’est 

donc pas au chercheur de dire qui est fan ou ne l’est pas, mais d’observer les stratégies de 

catégorisation et de distinction à l’œuvre sur le ou les terrains étudiés.  

Paradoxalement, cet apport majeur des fan studies fait aussi apparaître la nécessité de ne 

pas en rester aux seuls travaux qui se réclament de ce courant pour étudier un phénomène 

comme les créations dérivées. En effet, avec les « fans » historiques de Jane Austen, nous 

avons un exemple particulier qui permet de faire le pont entre les fan studies et d’autres 

champs de recherche comme les études littéraires : ce sont des spécialistes de littérature qui 

ont les premiers traité des Janeites, avant de s’apercevoir qu’ils pouvaient mobiliser les 

travaux des chercheurs plus étroitement rattachés aux fan studies ; ils sont cependant encore 

peu à franchir le pas. Alors que les individus n’ont pas attendu Internet ou même les produits 

culturels de masse (le sport, les paralittératures, etc.) pour mener des activités qui prolongent 

et approfondissent le seul acte de consommation, les études sur le sujet, très souvent à 

dominante historique, n’utilisent pas le terme de « fan » – les acteurs ne l’utilisant pas eux-

mêmes – et se sont développés sans référence aux fan studies. Cela complique la tâche pour 

qui voudrait un panorama de ce type d’engagement sur la longue période : les exemples de 

production d’un métadiscours profane (oral ou écrit), de création d’artefacts dérivés ou de 

tentatives d’organisation de collectifs d’amateurs ne manquent pourtant pas. En témoignent, 

                                                 
59 Mentionnée chez Jenkins (1992b, pp. 9-13), cette controverse fait l’objet d’un paragraphe dédié dans l’article 
de l’encyclopédie Wikipédia consacré à Star Trek en langue anglaise ; voir : 
http://en.wikipedia.org/wiki/Trekkie#Trekkie_vs._Trekker (consulté le 1er juin 2011). 
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entre autres, l’engouement européen pour Pamela de Samuel Richardson au XVIIIe siècle 

(Turner, 1994), l’existence de « Janeites », c’est-à-dire de groupes autoproclamés 

d’admirateurs de Jane Austen et de ses romans dès la fin du siècle suivant (Johnson, 1997 & 

2012 ; Lynch, 2000), ou encore la production, textuelle et méta-textuelle, autour des romans 

d’Arthur Conan Doyle dans les années 1930 (Watt & Green, 2003). En France, où les travaux 

sont hélas encore moins nombreux, les lettres de lecteurs que reçoivent Eugène Sue ou 

Honoré de Balzac révèlent là aussi une transformation du rapport à l’auteur (Galvan, 1999 ; 

Lyon-Caen, 2006) : Judith Lyon-Caen rappelle que cette évolution remonte aux précurseurs 

du romantisme littéraire tels Rousseau et La Nouvelle Héloïse, Richardson – sans surprise ! – 

avec Pamela et Clarisse Harlowe ou Goethe et Les Souffrance du jeune Werther, lorsque le 

lectorat des romans s’élargit et que la teneur des récits invite à une plus grande proximité avec 

l’auteur (Lyon-Caen, 2006 : 92). L’histoire des engouements littéraires dépassant les cercles 

lettrés et critiques n’a malheureusement pas encore été écrite et il faut se contenter ces 

exemples paradigmatiques et de cette chronologie en pointillés qui semble commencer au 

XVIII e siècle60. 

La situation semble certes de moins en moins figée, puisque certains chercheurs des fan 

studies se tournent vers le passé comme Daniel Cavicchi qui se propose de retrouver ce que 

pouvaient être les fans de musiques populaires au XIXe siècle (2012). D’autres abordent des 

objets plus légitimes et où jusqu’à présent, le fan n’avait apparemment pas eu sa place. La 

deuxième section du recueil d’articles de Gray et alii (2007) en donnent des exemples 

précieux avec la mise en évidence de « fans » d’actualité politique à la télévision, de Bach, de 

Shakespeare ou encore de Tchekov. En particulier, si l’article de Roberta Pearson n’a peut-

être toute l’assise empirique pour étayer son propos, il a le mérite de poser frontalement cette 

question des dénominations autoproclamées, imposées ou refusées, en notant qu’il n’existe 

pas de « Bachies » alors qu’on parle de « Trekkies » (sic) et de « Sherlockians » et en 

montrant que plusieurs modes d’appréciation de la musique classique coexistent, même chez 

ceux qui prétendent l’écouter et la goûter avec distinction. Justement, dans le même genre, on 

pourra consulter l’enquête de Claudio E. Benzecry sur les « fans » d’opéra, menée à partir 

d’une fine ethnographie du public du Teatro Colón de Buenos Aires (Benzecry, 2011). 

Cependant, ces initiatives restent encore l’exception et il faut plus que jamais décloisonner 

cette notion de « fans » : en se plaçant du point de vue des créations dérivées, nous espérons à 

notre tour participer à ce travail. Si les fans studies ont été une mine de résultats pour notre 

                                                 
60 Nous reviendrons plus en détail sur ces engouements collectifs du passé dans le chapitre 3. 
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recherche, il reste que nous avons également mobilisé à plusieurs reprises des travaux 

historiques pour éclairer les pratiques actuelles. Ces comparaisons montreront au passage que 

les études sur les « fans » permettent en réalité de toucher à des questions qui excèdent les 

communautés concernées et de fournir des résultats sociologiques consistants.  

 

 

Propos d’étape 

 

Avant de pouvoir mener une enquête sur les fanfictions, il nous a donc semblé 

indispensable de déminer les nombreux présupposés théoriques qui pourraient entourer cette 

recherche, en particulier vue depuis le champ académique français où les réticences à étudier 

ce type d’objet sont loin d’être toutes levées. En effet, le développement des contenus générés 

par les utilisateurs permis par les nouvelles technologies, et en particulier Internet, ainsi que la 

montée en puissance des pratiques culturelles amateurs plus généralement, n’ont aucunement 

modifié le sort difficile réservé à toute recherche en sociologie de la culture, en particulier sur 

les pratiques dites « populaires », et bien mis en avant Claude Grignon et Jean-Claude 

Passeron : celui d’être toujours prise dans une tension entre « misérabilisme » et 

« populisme » (1989). D’un côté, les pratiques étudiées peuvent toujours être ramenées à leur 

rapport de dépendance, vis-à-vis des pratiques culturelles « légitimes », dans le vocabulaire de 

Pierre Bourdieu (1979), soit celles des classes dominantes, au sens où, malgré tous les efforts 

de leurs pratiquants (ou leur « bonne volonté culturelle »), elles resteront des formes de sous-

culture, sans valeur au-delà d’un certain cercle populaire justement. De l’autre, il est toujours 

possible de célébrer l’authenticité et la valeur intrinsèque de ces pratiques, en mettant entre 

parenthèses les effets de domination qui s’exercent sur elles, surtout lorsqu’elles deviennent 

plus massives. 

Pour tenter de trouver notre propre équilibre entre ces deux pôles et pour ne pas 

succomber aux effets d’optique liés aux transformations technologiques et médiatiques 

récentes, nous avons proposé la notion de « création dérivée », définie comme une production 

amateur, qui réutilise volontairement et explicitement des contenus culturels existants et/ou 

l’univers fictionnel qu’ils convoquent, pour positionner les fanfictions dans un ensemble de 

pratiques qui ne sont ni radicalement nouvelles, ni réductibles à des pratiques de fans : 

l’engagement d’une partie des publics pour des produits médiatiques, au sens large du terme, 

et en particulier fictionnels, reste le mécanisme fondamental à explorer, et son histoire, aux 

multiples déclinaisons concrètes, n’a évidemment pas commencé avec Internet. L’objectif de 
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ce doctorat est justement d’éclairer les conditions sociales de sa réalisation, en prenant pour 

point de départ les fanfictions : se restreindre à un type de création dérivée était une nécessité 

pour la faisabilité de l’enquête à l’échelle de notre thèse, mais nous aurons l’occasion de voir 

que les fanfictions recouvrent des processus culturels plus globaux et qu’elles nous amènent 

déjà sur les pistes d’autres créations dérivées. Nous avons donc fixé ici de nombreuses 

distinctions conceptuelles générales pour mener avec rigueur nos analyses sur les fanfictions, 

mais ces précautions s’appliqueraient aussi pour d’autres créations dérivées : leur 

« amateurisme » n’a rien de péjoratif et ne place pas ces créations de manière définitive en 

dehors des productions culturelles professionnelles et légitimes ; de même, en rester à l’idée 

qu’il ne s’agit que de « pratiques de fans », dans le sens commun de l’expression, tend à 

cloisonner les créations dérivées et à la culture populaire et mass-médiatique, alors qu’il faut 

en réalité élargir le regard, comme une partie des fan studies le défend également, au moins 

socialement et historiquement. 

Dans la suite de ce travail, nous garderons donc à l’esprit ce programme de recherche 

(et ses soubassements théoriques) qui permettrait de réaliser la sociohistoire d’autres créations 

dérivées, en vue d’établir par la suite des comparaisons, mais en ne l’appliquant qu’aux 

fanfictions, ce qui est en réalité déjà une lourde tâche. Le chapitre suivant sera l’occasion de 

préciser comment nous avons mené nos analyses, à partir d’un corpus de fanfictions 

contemporaines inspirées de la saga Harry Potter, tout en intégrant le phénomène dans le 

temps long. 
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Chapitre 2 : Les créations dérivées sur Internet :  

des données en libre accès ? 

 
 

Si, durant les années 1990 et surtout 2000, les créations dérivées sont devenues 

beaucoup plus accessibles grâce à leur présence en ligne, c’est en parallèle toute une part de 

l’existence quotidienne des individus qui se trouve dorénavant aussi sur Internet : c’est la 

« banalisation de la présence en ligne » (Jouët, 2011 : 65-67), bien que des inégalités d’usages 

persistent en termes d’appartenance sociale, d’âge ou encore d’habitat (cf. Granjon et al., 

2009). Ce constat invite les chercheurs en sciences sociales à ne pas opposer réel et virtuel, 

mais à saisir dorénavant l’articulation, selon la pratique sociale étudiée, entre son versant en 

ligne et son versant hors ligne, ou « in real life » (IRL), pour reprendre une expression du 

discours commun, qu’ils soient en redondance, en complémentarité ou en concurrence. Cela 

suppose, à l’évidence, d’adapter les méthodes ethnographiques à ces terrains numériques, sans 

en conclure à la nécessité de devoir tout réinventer parce que l’enquête traiterait de 

« nouvelles » technologies. Certes, la numérisation a accru les possibilités pour extraire 

directement données et métadonnées à partir du Web, de plus en plus d’ailleurs selon des 

procédures automatisées, mais accessibilité ne signifie pas transparence : dans le cas des 

créations dérivées, ce n’est pas parce qu’il n’y a pas de coût d’entrée apparent vers leurs 

versions en ligne, à l’image des fanfictions, qu’il suffit d’en collecter quelques unes pour 

pouvoir procéder à l’analyse et se prêter à des généralisations. Les règles de rigueur pour les 

enquêtes qualitatives ou quantitatives doivent continuer de s’appliquer, et il faut en parallèle 

trouver les moyens pour comprendre l’intégration des pratiques en ligne parmi le reste des 

activités sociales des individus. 

Ce chapitre s’attachera donc à présenter la manière dont nous avons tenté de tenir ces 

contraintes dans l’élaboration de notre protocole d’enquête, en soulignant ses forces et ses 

faiblesses. Nous expliquerons concrètement quel matériau nous avons analysé au cours de 

cette étude, comment nous l’avons analysé et quelle est dès lors la portée des résultats 

obtenus. Notre objectif sera de montrer que les fanfictions en l’occurrence, malgré leur 

disponibilité sur de multiples espaces en ligne, ne peuvent se traiter ni par une simple 

navigation à travers ces espaces, ni par une extraction à l’aveuglette de quelques textes : nous 

plaidons pour l’analyse de corpus étendus et situés – que nous aurons ici l’occasion de définir 

–, en plus d’autres sources ethnographiques pour contextualiser les textes. Il reste toutefois 

que ce protocole, s’il tient compte de certaines réflexions sur l’ethnographie numérique qui 
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commence à organiser et à formaliser ses méthodes, contient encore toute une part d’essai et 

de bricolage, qui nous a sans doute ralenti dans notre progression ; nous ne prétendons donc 

pas avoir imaginé la meilleure méthode – nous ne manquerons pas de souligner ses limites –, 

mais nous voudrions donner au lecteur les moyens de nous suivre, de prolonger notre 

démarche et évidemment d’y apporter des améliorations. Nous discuterons donc les avantages 

et les inconvénients qu’il y a à travailler à partir de plusieurs centaines de textes, tous issus du 

site de dépôt fanfiction.net, et relevant du même fandom, Harry Potter. Nous nous 

demanderons en parallèle ce que signifie travailler sur des textes fictionnels, ce qui est plutôt 

rare en sciences sociales. 

Pour cela, nous commencerons par décrire les spécificités du corpus de potterfictions 

que nous avons étudié : les modalités de collecte comme notre démarche d’analyse seront 

précisées, en soulignant les ruptures que nous avons introduites par rapport à une certaine 

tradition anglo-saxonne, de même que nos tentatives pour compléter ce corpus textuel à partir 

d’autres données aux origines variées. Nous terminerons par un retour réflexif et par moments 

plus subjectif sur le déroulement de l’enquête où nous avons parfois manqué de temps et de 

repères, et où la manipulation de matériaux hétérogènes n’a pas toujours été un long fleuve 

tranquille. 

I. Objectiver des productions amateurs sur Internet 

A. Pour la constitution de corpus étendus de fanfictions 

1. Une simple question d’échelle ? 
 

S’il est possible de tracer les contours moins d’une école que d’une tradition des études 

sur les fans, avec déjà plusieurs « générations » de chercheurs pour Gray et al. (2007), 

plusieurs travaux devenus des références et de véritables perspectives transversales qui 

transcendent les fandoms particuliers1, il est en revanche beaucoup plus difficile de s’orienter 

au sein de ce qui serait des « fan fiction studies ». Par définition, c’est forcer la nature des 

fanfictions qui sont une pratique de fans parmi d’autres, ce qui ressort bien des enquêtes 

fondatrices de 1992, à savoir celles de Henry Jenkins et de Camille Bacon-Smith, et les 

quelques tentatives pour dresser un panorama des études sur les fanfictions en gardent la 

marque : l’ombre portée des fan studies en général est si forte que les travaux sur les 

fanfictions tendent à s’y confondre. Dans la rétrospective chrono-thématique de Busse et 

Hellekson par exemple (2006 : 17-24), les deux chercheuses ne citent presque plus de 
                                                 
1 Voir les synthèses suivantes : Gray et al., 2007 ; Le Guern, 2009 ; Jenkins, 2012. 
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contributions précises consacrées aux fanfictions à partir des années 2000 : elles rappellent 

avant tout quelques grandes tendances des fan studies (le passage du paradigme de 

l’incorporation et de la résistance à celui du spectacle et de la performance, l’attention aux 

interactions croissantes entre les fans et les industries culturelles, les explorations plus 

psychologiques du fan individuel, etc.), mais ne précisent pas comment les études sur les 

fanfictions participent et éventuellement ajoutent leurs pierres à ces mutations. De même, 

Bronwen Thomas reprend tout simplement les trois « vagues » (« waves ») des fan studies 

selon Gray et al. (2007) pour les appliquer sans discussion aux travaux sur les fanfictions, 

comme si ces derniers n’étaient jamais traversées par des problématiques propres, liées par 

exemple à l’écriture ou à la publication et alors qu’il défend précisément le contraire dans le 

reste de son article (2011 : 2-6). 

L’étude des fanfictions fait se côtoyer des thématiques, des disciplines et des méthodes 

qui ne dialoguent que partiellement et ne cherchent pas (ou peut-être pas encore) à former un 

ensemble de savoirs scientifiques cohérent. Ainsi, que ce soit chez Busse & Hellekson ou 

chez Thomas, on repère surtout l’attention soutenue et constante des universitaires pour le 

slash, c’est-à-dire ce genre de fanfiction mettant en scène la relation amoureuse entre deux 

personnages masculins, le plus souvent hétérosexuels dans le produit médiatique original, 

d’autant qu’ils sont écrits majoritairement par des femmes. Pourtant, s’ils ne sont pas 

négligeables, ces textes n’ont jamais été majoritaires parmi les autres fanfictions ; en filigrane, 

il faut voir aussi que les études féministes, puis différents courants issus des cultural studies 

(gender studies, queer studies, porn studies, etc.) y ont trouvé un objet (apparemment) 

subversif bien pratique, qui pouvait être mobilisé de façon militante, d’où ce nombre plus 

élevé de travaux au détriment des visions plus générales. 

Plus grave, ces travaux, qui tentent de retrouver le sens de ces histoires très particulières 

pour leurs auteurs, ont tendance à n’utiliser que quelques textes, voire un seul pour appuyer 

leurs analyses : plus que leur faible nombre2, les fanfictions étudiées posent problème car les 

critères ayant amené à leur choix sont rarement explicités. Que ce soit dans tous les premiers 

essais d’universitaires qui discutaient le genre du slash (Russ, 1985 ; Lamb & Veith, 1986) ou 

de contributions plus récentes, comme celle, entre autres, de Ika Willis (2006) qui a pour 

matériau deux de ses propres fanfictions, le risque de surinterprétation, comme le soupçon 

d’avoir « bien choisi » ces exemples pèsent sur ces articles. D’une certaine façon, une partie 

                                                 
2 Pour un contre-exemple, voir Thomas, 2011 : la chercheuse n’étudie au final qu’une seule fanfiction, mais 
défend une approche pragmatique qui la replace dans son contexte d’écriture et de publication, en déployant tous 
les déterminants qui expliquent son contenu, selon une démarche qui se rapproche de la nôtre dans le chapitre 4. 
Les mécanismes identifiés ont donc bien une valeur qui dépasse l’exemple choisi. 
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des travaux sur les fanfictions semble ainsi réitérer des débats pourtant dépassés au sein des 

études littéraires, où il est aujourd’hui impensable d’étudier un texte pour lui-même, c’est-à-

dire en le détachant de son contexte et en n’explicitant les conditions objectives qui justifient 

son étude. 

Les enquêtes ethnographiques, qui prennent pour point de départ des communautés de 

fans et leurs activités, dans la veine des travaux de Jenkins (1992b) ou de Bacon-Smith 

(1992), contournent la difficulté : ou bien elles décrivent de manière générale les fanfictions, 

mais sans utiliser d’exemples précis, ou bien les textes, au-delà du fait qu’ils ont été produits 

par la communauté étudiée, semblent « flotter », puisque l’on ne sait pas s’ils y ont un statut 

particulier, s’ils ont rencontré du succès, etc. ; cette seconde voie se retrouve en particulier 

chez Jenkins, lorsqu’il étudiait les fanfictions dérivées de la série télévisée La Belle et la bête, 

puisque même si les textes présentés illustrent parfaitement son analyse et sont tous issus d’un 

même cercle d’échange de textes, le chercheur ne les hiérarchise jamais (Jenkins, 1992b : 

120-151). Malgré ces différences avec les approches purement « textualistes », le recours aux 

textes n’est par conséquent toujours pas satisfaisant. 

Une solution intermédiaire est justement celle que nous proposons dans cette enquête et 

qui consiste à partir, à nouveau, de fanfictions concrètes et précises, mais en les constituant en 

un corpus étendu et situé : nous voulons souligner par là l’importance de travailler sur un 

ensemble de textes où n’est effectué aucun tri a priori sur la qualité ou le contenu, afin de 

respecter l’hétérogénéité des productions faniques. Les fanfictions aujourd’hui comptent 

beaucoup de tentatives avortées ou de textes qui, au premier abord, sont difficilement lisibles 

en raison de leurs erreurs d’orthographe ou de syntaxe : ils font pourtant tous partie du 

phénomène et nous nous étonnons qu’ils soient restés jusqu’à présent une sorte de non-dit 

dans les travaux anglo-saxons sur les fanfictions ; les analyses ne semblent pas voir que 

depuis la migration sur Internet, les textes ne présentent plus systématiquement le caractère 

abouti que l’on pouvait observer dans les fanzines où, espace limité et éditorialisé oblige, 

seules des fanfictions terminées étaient publiées, que ce soit en une ou plusieurs fois3.  

Dès lors, nous avons cherché à collecter un nombre suffisant de fanfictions de manière 

aléatoire, ce qui a ajouté une raison supplémentaire à notre choix de traiter d’abord des 

potterfictions : Harry Potter est la source de la majorité des fanfictions aujourd’hui en ligne et 

nous pouvions donc piocher dans un matériau abondant. Toutefois, comme le soulignent les 

travaux réflexifs sur l’ethnographie numérique (Markham & Baym, 2009), il ne faut pas 

                                                 
3 Voir le chapitre 3 pour davantage de détail sur la période des fanzines. 
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imaginer le Web comme un lieu unique : les fanfictions sont publiées en de multiples endroits 

comme des sites dédiés, des forums ou encore des blogs, et suivant notre objectif d’un corpus 

étendu et situé, il ne fallait pas avoir une sélection trop dispersée, qui aurait mis en péril la 

représentativité des textes sélectionnés. Nous allons justement voir comment fanfiction.net 

s’est imposé comme le meilleur compromis. 

2. Avantages et limites d’un site de dépôt généraliste 
 

Créé en 1998 par un étudiant en informatique américain, Xing Li, le site fanfiction.net4 

a un statut à part dans le paysage des fanfictions sur Internet : il est une des ressources les plus 

importantes5 et une des plus anciennes : ce succès et cette longévité méritent qu’on s’y 

attarde, d’autant que le site a fourni un modèle pour de nombreux sites hébergeurs de 

fanfictions, hors forums. La naissance du site ne laissait pourtant pas présager un tel destin, 

car, même si Xing Li était un fan de la série Aux frontières du réel (X-Files) et qu’il avait écrit 

quelques fanfictions6, il n’était pas un auteur actif sur d’autres supports ni un ardent défenseur 

de ces textes, au point qu’il n’aurait jamais publié sur son propre site. C’est en réalité dans le 

cadre d’un projet de fin d’études pour l’Université de Californie à Los Angeles (UCLA) qu’il 

se voit proposer par son employeur de l’époque, Dotcomdirector, une société d’investissement 

dans les nouvelles technologies7, de tester la capacité de ses serveurs et qu’il propose 

justement un site web permettant l’archivage de fanfictions, fanfiction.net. 

Certes, il existait déjà à la fin des années 1990 d’autres sites de fans où étaient publiés 

des fanfictions et qui affichaient, dans leur titre, l’appellation d’« archive »8, mais le site de 

Xing Li apporte deux ruptures qui vont le différencier de l’offre existante, l’une technique et 

l’autre s’apparentant davantage à un changement de philosophie dans la publication des 

fanfictions. D’un côté, sur le simple plan de l’architecture du site, fanfiction.net est fondé sur 

la création d’une base de données où chaque utilisateur et surtout chaque histoire reçoit un 

identifiant unique. Ce numéro est alors associé à des caractéristiques automatiquement liées à 

la fanfiction (date de publication, date de dernière mise à jour, nombre de mots, nombre de 

                                                 
4 Voir http://www.fanfiction.net/. 
5 Selon les calculs présentés sur le blog Fanfiction.net statistics, le site permettait d’accéder à 3 744 842 
fanfictions au 1er janvier 2011. 
6 Source : http://www.fanhistory.com/wiki/Xing_Li (consulté le 15 janvier 2011 ; le site fanhistory.com ne 
semble hélas plus disponible depuis 2012). 
7 Voir le profil de Mitchell Tsai, ancien P.D.-G. de Dotcomdirector, sur LinkedIn : « Xing was a UCLA student, 
and we are the company mentioned anonymously in this history of Fan Fiction as hosting his website. Xing Li 
was a great coder » (http://www.linkedin.com/in/mitchtsai, consulté le 15 janvier 2011). 
8 Source : http://www.fanhistory.com/wiki/Fan_fiction_archives (consulté le 15 janvier 2011).  Voir aussi 
Coppa, 2006 : 53-58. 
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chapitres) et à un certain nombre d’attributs que l’auteur renseigne au moment du 

dépôt (langue, genre, niveau de lecture9, personnages principaux, fiction terminée ou non). 

La base de données qui est ainsi créée n’est cependant pas destinée au seul usage du 

webmestre qui peut mieux gérer le contenu du site : ce répertoire de métadonnées sur les 

textes est idéal pour construire des outils de recherche utiles aux usagers. De cette façon, 

l’internaute qui fréquente le site peut jouer sur ces différents critères lorsqu’il se trouve face 

aux listes de fanfictions qui s’affichent, par défaut, dans l’ordre des dernières mises à jour 

(voir l’illustration ci-dessous). De même, fanfiction.net propose un module de recherche par 

mots-clés qui permet de retrouver des auteurs ou des récits : pour ces derniers, toutes les 

fanfictions contenant dans leur titre ou leur résumé – qui sont là aussi deux informations 

obligatoires au moment du dépôt – apparaissent, à la suite de la requête, toujours sous la 

forme d’une liste, de la plus récemment mise à jour à la plus ancienne, et il devient possible 

d’affiner la recherche à partir des mêmes critères indiqués à l’instant. 

Au regard de ces fonctionnalités, nous constatons que fanfiction.net est donc en partie 

un site web « dynamique », au sens le contenu affiché est modifié selon les demandes de 

l’internaute ; à l’inverse, les autres sites qui recueillaient des textes, dont les forums, sont pour 

beaucoup « statiques » car ils présentent des listes uniquement classées alphabétiquement, ce 

qui limite fortement les possibilités de recherche. 

 

 
Options de classement des textes (par défaut) sur fanfiction.net10 

 
L’autre innovation du site de Xing Li est d’avoir rassemblé en un même endroit – pour 

la première fois à notre connaissance et cela même du temps des fanzines – des fanfictions 

dérivées de tout type de sources, tandis que les autres lieux d’hébergement étaient jusque là 

spécialisés, et par là même restreints quant à leur lectorat. Les récits de fans inspirés par les 

séries télévisées ont donc côtoyé ceux inspirés par les mangas ou des romans, et ce sont 

aujourd’hui neuf catégories qui forment les grandes sections du site : « Anime/Manga », 

                                                 
9 Inspirés par le référentiel appliqué pour la sortie des films aux États-Unis, le niveau de lecture, symbolisé par 
une lettre, indique le public auquel est destiné la fanfiction en fonction de son contenu (violence, grossièreté, 
sexualité, etc.) : « K » correspond aux textes tous publics (à partir de 5 ans), « K+ » à ceux à partir de 9 ans, 
« T » à partir de 13 ans et « M » à partir de 16 ans (« K » valant pour « kid », « T » pour « teen » et « M » pour 
« mature »).  
10 Depuis juillet 2013, l’apparence des filtres a été modifiée. 
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« Books », « Cartoons », « Comics », « Games », « Misc » (pour miscellanées11), « Movies », 

« Plays/Musicals », « TV Shows ». Nul doute qu’en levant certaines barrières entre des 

communautés de fans qui ne se fréquentaient auparavant jamais et en constituant un espace 

ouvert sur de si nombreuses sources, le site a œuvré à la visibilité du phénomène des 

fanfictions et favorisé son essor. Nous noterons néanmoins que ce premier filtre par grands 

types de support peut être déroutant pour le néophyte, car il implique de savoir au préalable 

dans quelle catégorie est rangée tel ou tel produit médiatique, lorsqu’il existe par exemple un 

ou des films, eux-mêmes dérivés d’un livre : s’il faut se référer à son premier mode de 

diffusion, il ne sera par exemple peut-être pas facile de trouver les fanfictions autour de la 

franchise Batman, qui se trouvent, malgré la série télévisée, les films ou les dessins animés, 

dans la section « Comics »… 

Il reste qu’une fois repéré l’emplacement d’une source de fanfictions, il est très facile 

d’y naviguer et d’y effectuer des sélections grâce aux catégories décrites à l’instant. Nous 

avons ainsi pu choisir, à l’intérieur des fanfictions inspirées par les romans Harry Potter, tous 

les textes écrits en français et ce quel que soit leur niveau de lecture, afin, là encore, d’avoir 

une vision non biaisée de la production fanique. On obtient alors la liste des textes 

correspondant à ces critères, présentés chacun avec son titre, le « nom » (ou plutôt le 

pseudonyme) de l’auteur, son résumé et ces fameuses métadonnées : en plus de celles dont 

nous venons de parler, on trouvera aussi le nombre de chapitres, le nombre de mots, la date de 

la première publication et celle de la dernière mise à jour. On pourra aussi repérer le nombre 

de reviews, à savoir le nombre de commentaires que des internautes ont laissé suite à leur 

lecture. En cliquant sur le titre de la fanfiction, il devient possible de lire le texte, surmonté à 

nouveau de ces informations, et de découvrir que l’espace de publication ne contient pas 

toujours que de la fiction.  

Avant ou après l’histoire, se trouvent fréquemment des messages de l’auteur : un 

disclaimer, c’est-à-dire une phrase où il reconnaît qu’il emprunte l’univers fictionnel d’autrui 

et que ce dernier ne lui appartient pas ; des résumés intermédiaires, par exemple, à chaque 

chapitre ; un appel à laisser des commentaires ou encore des réponses personnalisées aux 

commentaires laissés précédemment. De ces observations sommaires découle une première 

remarque importante pour nos futures analyses : collecter des fanfictions, ce n’est donc pas 

                                                 
11 Cette catégorie serait sans doute intitulée « Divers » en français et à juste titre : en plus des erreurs de 
classement des utilisateurs, elle contient aussi bien des cross-over entre fandoms – mais il s’agit souvent de 
textes antérieurs à la mise en place, sur fanfiction.net, des options pour signaler un cross-over dans deux 
catégories –, des fanfictions dérivées d’une source qui n’a pas encore donné lieu à une catégorie sur le site, ou 
encore de textes issus de sources « hors catégories », comme le catch ou les mythologies de toutes sortes. 
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seulement sélectionner et récupérer des textes fictionnels, mais avoir accès à de nombreuses 

informations connexes, générées ici à la fois par l’utilisateur et le site. Pour notre part, nous 

préciserons donc par la suite si les extraits ou les informations que nous utilisons dans nos 

analyses proviennent du « texte » qui est la fanfiction dans son strict sens fictionnel, ou du 

« paratexte », c’est-à-dire des métadonnées ou de ces espaces supplémentaires que se sont 

appropriés les fans, comme le résumé ou l’avant- et l’après-texte. Le paratexte a été essentiel 

pour recontextualiser les textes après extraction et pour constituer une base de données sur 

notre corpus : face aux sites de dépôts plus artisanaux, où la récupération de ces informations 

serait encore plus fastidieuse et parfois impossible, notre choix de terrain trouvait là une 

justification supplémentaire. 

Fanfiction.net a aussi l’avantage de la stabilité : même si nous aurons l’occasion de 

revenir sur les situations où des textes sont retirés, soit sur décision des administrateurs, soit 

sur celle des auteurs des fanfictions, le site avait déjà une ancienneté d’une dizaine d’années 

quand nous avons commencé l’enquête, ce qui n’est pas rien à l’échelle d’Internet. Il était par 

conséquent possible de travailler sur cette source sur le moyen terme, sans craindre la 

disparition soudaine du site web. En ethnographie numérique, c’est un facteur à prendre en 

compte absolument, à la fois pour éviter des déconvenues pendant le déroulement de 

l’enquête ou de l’extraction du matériau, et pour obtenir des résultats qui n’ont pas qu’une 

validité locale (Hine, 2009 ; Markham, 2009). Enfin, malgré l’apparence un peu ancienne et 

austère du site, en comparaison par exemple de sites de dépôt plus récents, dont d’autres 

études devront évaluer l’intérêt12, fanfiction.net rassemble les textes dérivés d’un grand 

nombre de produit médiatique comme aucun autre site : même si nous ne cherchions que des 

potterfictions – et nous avions de quoi choisir, puisque c’était la source la plus fournie –, nous 

n’étions pas sur de ces sites spécialisés qui ne laissent que peu apparaître les autres intérêts et 

en particulier s’ils écrivent dans d’autres fandoms. 

Tous ces éléments montrent que le choix d’un terrain, même en ethnographie 

numérique, n’est jamais anodin : il faut avoir conscience des différents lieux où se trouvent le 

matériau, connaître le fonctionnement des sites et voir tout ce qu’ils peuvent apporter en plus 

de ce matériau. Nous avions par conséquent beaucoup de raisons objectives de choisir 

fanfiction.net, et même s’il présentait lui aussi quelques limites, elles n’entamaient les 

possibilités d’en extraire un corpus qui réponde à nos attendes.  

                                                 
12 Nous pensons en particulier à Wattpad (http://www.wattpad.com ; consulté le 15 juillet 2013) et à Movellas 
(http://www.movellas.com/; consulté le 15 juillet 2013). 
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B. Représentativité et robustesse du corpus 

1. Méthode de collecte et descriptif général du corpus 
 

Notre objectif était donc de réaliser une des premières études fondée sur un corpus 

étendu de fanfictions. Dès lors, pour profiter des ressources et des fonctionnalités de 

fanfiction.net, nous avons opté pour la méthode de l’échantillon systématique : il s’agit d’une 

forme de tirage pour former un échantillon aléatoire qui consiste, de manière théorique, à tirer 

dans une liste numérotées de 1 à N, un individu tous les n éléments, afin d’obtenir un 

échantillon de N/n individus, nombre que le chercheur détermine a priori. Sur fanfiction.net, 

les récits s’affichent en effet sous la forme de listes, dont la composition et la numération 

diffèrent selon les critères entrés par l’utilisateur (voir la section précédente) : dans notre cas, 

nous avons mené notre collecte sur la liste exhaustive des potterfictions écrites en français, 

sans restriction de rating, et surtout classées par date de publication (« Sort : Published 

Date »)13. Nous avons jugé que c’était le meilleur moyen pour prélever des textes sans 

préjuger de leur qualité et en respectant le développement du fandom de Harry Potter : si on 

trouve une trace des premières potterfictions en anglais en 1999, leurs homologues en français 

n’arrivent sur le site qu’en 2001, et à un rythme qui s’accélérera progressivement avec la 

sortie des différents tomes et des adaptations cinématographiques. En revanche, un tirage 

aléatoire à partir des identifiants donnés aux textes par fanfiction.net était impossible, non 

seulement parce que cela ne distinguait pas les potterfictions, mais aussi parce que cela 

pouvait biaiser notre échantillon en créant artificiellement des concentrations sur certaines 

périodes, sans considération pour l’évolution temporelle du phénomène et d’autant plus qu’un 

nombre d’identifiants deviennent orphelins comme nous l’avons dit. 

Parallèlement, comme nous cherchions à constituer un corpus suffisamment important 

pour pouvoir observer des tendances et des régularités, et renforcer ainsi cette objectivation de 

notre sélection de fanfiction, nous avons dû déterminer la taille finale de notre échantillon qui 

allait déterminer le modus operandi de la collecte. Le nombre qui s’est finalement imposé est 

celui du millier de textes : nous voulions que le corpus reste humainement lisible et 

analysable, tout en restant dans le temps imparti par ce doctorat. Nous avions en particulier en 

tête l’enquête de Sabine Chalvon-Demersay, menée dans les années 1990, qui partait aussi de 

l’étude d’un corpus de textes narratifs : à la suite d’un concours de scénarios lancé par la 

chaîne de télévision publique Antenne 2 en vue de prochains téléfilms, elle avait eu accès aux 

                                                 
13 Si nous avions laissé le classement par date de mise à jour, comme cela est proposé par défaut, nous aurions 
été face à des textes qui auraient changé de position de jour en jour, au risque d’inclure dans notre échantillon 
plusieurs fois le même. 
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plus de 1 200 synopsis envoyés par les participants, ce qui lui a permis de reconstituer un 

certain « imaginaire social », à savoir un ensemble de représentations sociales que les auteurs 

auraient souhaité retrouver sur le petit écran (Chalvon-Demersay, 1999 [1994]). Par souci de 

représentativité et dans le sillage de cette étude, nous avons donc à notre tour visé le millier de 

fanfictions.  

Au cours de l’année 2009-2010, en tenant compte de l’accroissement journalier faible 

mais constant de la liste de potterfictions écrites en français qui atteignait déjà les 26 00014, 

nous avons, à partir d’un compte ouvert sur le site, mis en favori une fanfiction toutes les 30 

de la liste jusqu’au 1er décembre 2010, ce qui a donné au final un échantillon de 1 001 textes. 

De plus, ces textes ont ensuite été récupérés sous la forme de documents html et PDF : il était 

important de faire cette dernière opération avant l’analyse, d’une part pour éviter de perdre 

des textes qui seraient éventuellement supprimés du site15, et d’autre part, pour en faciliter la 

lecture. Pour cela, nous avons utilisé le logiciel gratuit en ligne Fanfictiondownloader : créé 

par des fans, il permet, comme son nom l’indique, de télécharger des fanfictions, seulement à 

partir des principaux sites de dépôt anglophones dont fanfiction.net, et de les exporter sous 

différents formats ; il présentait aussi l’avantage de rassembler en un même document tous les 

chapitres d’un même récit afin de ne plus être obligé de cliquer de page web en page web, 

comme sur fanfiction.net, pour avoir une vue d’ensemble du texte. 

Nous avons ainsi obtenu le résultat escompté en termes de sélection aléatoire, comme en 

témoigne les grandes caractéristiques du corpus : il est composé de 1 001 textes pour 898 

auteurs, publiés entre le 14 avril 2001 et le 1er décembre 2010, et présentant une longueur très 

variable. Si les textes sélectionnés ont une longueur moyenne d’environ 16 330 mots, mais 

avec une amplitude allant de 42 à 712 000, par d’autres calculs, on constate surtout que 50 % 

d’entre eux en comportent moins de 3 250 mots, que 22,4 % en ont plus de 15 000 et enfin 

seulement 3,5 % plus de 100 000. Par ailleurs, 50 % des fanfictions sont déclarées comme 

terminées, même s’il s’agit d’une variable déclarative16. Cette hétérogénéité en termes de 

taille ou d’achèvement redouble celle de l’écriture, d’un simple point de vue formel : des 

textes visiblement soignés dans la mise en page, avec une utilisation des espacements, de 

signes de ponctuation ou de symboles, pour séparer les paragraphes ou les parties à l’intérieur 
                                                 
14 Nous avons vu juste en pensant que leur nombre allait atteindre les 30 000 à la fin de l’année 2010, la sortie de 
la première partie du septième et dernier film Harry Potter au mois de novembre ayant donné au passage une 
légère accélération au nombre de textes déposés. 
15 Cette précaution s’est révélée justifiée puisqu’à l’heure de rendre ce mémoire, à l’été 2013, notre compte sur 
fanfiction.net ne contient plus que 936 potterfictions en histoires favorites, suite aux retraits décidés par le site ou 
les auteurs eux-mêmes. 
16 Celle-ci dépend du champ « Status », à renseigner par l’auteur sur fanfiction.net ; or, une partie des auteurs, 
alors même qu’ils ont publié leur dernier chapitre, ne l’ont peut-être pas mis à jour… 



77 
 

des parties, ainsi que dans leur orthographe, côtoient des textes compacts et constellés de 

coquilles ou de fautes d’accord, de syntaxe, etc. Nous en profitons pour signaler que tous les 

extraits cités par la suite dans ce mémoire, qu’ils proviennent des résumés ou de la fanfiction 

elle-même, respectent l’orthographe et la syntaxe originale laissés par les auteurs. 

Tous ces éléments reflètent bien notre choix de ne privilégier aucun type de fanfiction a 

priori  afin de ne pas imaginer que tous les textes sont achevés et pourraient faire l’objet d’une 

publication, à quelques changements près, à l’image de Fifty Shades of Grey par exemple. 

Ajoutons au passage que seul un texte collecté a vraiment fait figure d’anomalie parmi les 

autres potterfictions : intitulé Dsl, mais je n’ai pas encore trouver de titre, il date de 2002 

(c’est-à-dire un des premiers textes du corpus d’un point de vue chronologique), il ne présente 

pas non plus de résumé, l’auteur ayant rempli le champ concerné par la phrase « je sais po 

c’est quoi ça ». Outre ces premiers signes de désinvolture17, son contenu est aussi hors sujet 

pour la section Harry Potter : il s’agit d’une courte biographie d’Adolf Hitler que l’auteur 

achève par un jugement de valeur plutôt favorable au personnage, avant d’indiquer qu’il s’agit 

d’une « recherche » avec les adresses de deux sites internet qui lui ont servi de source. Ce 

texte met évidemment mal à l’aise et cela se confirme dans les commentaires des lecteurs, 

seulement au nombre de trois : ils relèvent l’absence de titre, suppose une erreur dans le choix 

de publier sous cette catégorie et surtout critique le contenu sur un ton inhabituel pour des 

commentaires, comme nous le verrons, deux des commentatrices s’excusant d’être 

« directe[s] ». Pour nous, ce texte est surtout représentatif du fait que sur tout espace 

numérique libre d’accès et où le pseudonymat est permis, peut apparaître la pratique du 

« trolling », c’est-à-dire une forme de provocation visant à provoquer délibérément de la 

polémique et du conflit, à l’image de certains commentaires dans les discussions sur les 

forums. Or, nous constatons déjà que sur fanfiction.net, la réaction prend plutôt la forme de 

l’ exit, pour reprendre la catégorie classique d’Albert Hirschman (1995 [1974]), c’est-à-dire 

que la plupart des lecteurs se contentent ne pas commenter un texte qui ne leur a pas plu ; le 

fait que plus de dix ans après la publication, il soit toujours en ligne plaide aussi en ce sens.  

Dans une moindre mesure, les deux fanfictions intitulées recherche d’une fic et 

recherche le titre d’une fic ont également un statut un peu différent des autres, puisqu’elles se 

résument, dans le corps de la fanfiction, à des demandes pour retrouver des histoires 

particulières dont les auteurs ne retrouvent plus le titre. Il s’agit donc d’une forme de message 

                                                 
17 Deux autres fanfictions n’avaient pas encore de titre (FanFic Harry Potter sans titre ; Fic sur les Maraudeurs, 
pas encore de titre!), mais il suffit de repérer les mentions « Harry Potter » ou « Maraudeurs » pour savoir que 
les auteurs affichent bien leur appartenance au fandom Harry Potter et qu’elles sont en train d’écrire des 
potterfictions en en maîtrisant au moins une partie des codes. 
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adressé aux autres lecteurs du site, ce qui pourrait alimenter notre hypothèse des fanfictions 

comme moyen de communication. Cependant, ces fans n’ont obtenu que très peu de réponses 

(respectivement une et deux) : c’est le signe qu’elles ne respectent pas les conventions 

habituelles de fonctionnement du site et que les utilisateurs plus aguerris préfèrent à nouveau 

ignorer ce type de comportement. 

Toujours est-il que sur un corpus de 1 001 fanfictions, ces quelques textes sont en 

quelque sorte l’exception qui confirme la règle et ils ne modifient en rien la portée des 

analyses que nous pourrons faire à l’échelle du corpus. De cette façon, nous avons construit 

des données nous permettant de dépasser les observations à l’échelle d’un seul texte et 

susceptibles de subir plusieurs traitements, parmi lesquels nous avons aussi fait des choix. 

2. Des possibilités d’enquête multiples 
 

À relire l’appendice 1 de Mille scénarios (1999 [1994] : 151-162), où Sabine Chalvon-

Demersay décrit comment, par tâtonnements successifs, elle a fait sens de son corpus de 

scénarios, en utilisant des fiches cartonnées pour les identifier, en faisant et en défaisant des 

piles de scénarios en fonction de différents critères de classement, ou encore en tirant bénéfice 

d’entretiens avec une partie des auteurs – et pas toujours de la manière escomptée18 –, nous 

avons alors relativisé nos valses-hésitations devant notre écran d’ordinateur et notre propre 

corpus : celles-ci font partie intégrante d’un parcours de recherche qui tente d’approcher 

sociologiquement des objets textuels. En effet, une fois que nous avons décidé, à la différence 

d’autres enquêtes, de ne pas traiter a priori les fanfictions comme des œuvres littéraires, de ne 

pas étudier, en quelque sorte « à froid », les procédés utilisés par l’auteur et de ne pas préjuger 

de leur « qualité », il faut trouver d’autres prises pour comprendre la forme et le contenu 

affichés par les fanfictions, ce qui est toujours un chemin sinueux. 

Nous avons rapidement abandonné l’idée d’expliquer les textes seulement à partir de 

leurs auteurs, dans une sorte de théorie du reflet, car quelle que soit la transposition opérée 

dans la fanfiction par rapport à l’univers original, même lorsque disparaissent par exemple 

tous les éléments « magiques » liés à l’univers de Harry Potter, il ne faut pas espérer 

directement y découvrir la psyché de l’auteur ou obligatoirement des références à des 

expériences qu’il aurait vécues. Certes, il existe bien un genre de fanfictions, défini par les 

fans eux-mêmes, où l’auteur se projetterait dans sa fiction : il s’agit des « Mary Sue », ces 

textes où le personnage principal, généralement une jeune femme, dotée de nombreuses 
                                                 
18 En effet, contrairement à ce qu’avait pensé la sociologue, les enquêtés (et auteurs de scénarios) lui ont moins 
expliqué comment leur expérience biographique avait nourri leur création que décrit leurs représentations en 
matière d’audiences télévisuelles… 
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qualités physiques et morales, s’insère dans l’intrigue originale, au point parfois de finir en 

couple avec le héros ; l’auteur du texte s’identifierait ici à son personnage et trouverait par là 

un moyen de participer à la fiction qui lui plaît tant. Un nombre restreint de textes de notre 

corpus – une dizaine tout au plus – pourraient rentrer dans cette catégorie, avec l’introduction 

d’un nouveau personnage féminin, qui laisserait penser que l’auteur(e) y a mis beaucoup de 

lui- ou d’elle-même, à l’image de ces quelques textes dont nous restituons ici les résumés : 

Victoria Spring doit retrouver un bijou ancien, « le Sceau d’Albâtre ». Sa seule piste 
l’oblige à intégrer Poudlard comme professeur. Réussira t elle son enquête malgré un 
énorme handicap ? Car ce n’est pas une sorcière. (Le Sceau d’Albâtre) 

Vianna McAlney, élève de 7e année à serpentard, adore son professeur de potions... 
Jusqu’à l’humilier en public... Va t il mettre de côté son statut de professeur sarcastique et 
michant pour elle? (Une danse, Professeur ?) 

Quand une fille fan des livres Harry Potter et amoureuse de celuici ce retrouve a 
Poudelard quesque ca pourrais donner? (Les rêves peuvent devenir réalité) 

Cependant, depuis ses débuts19, ce « genre » profane est moins une catégorie utilisée 

objectivement qu’une sorte de repoussoir contre lequel il faut lutter et dont il est possible de 

se moquer. Ainsi, c’est paradoxalement dans Le Sceau d’Albâtre, où la nouvelle héroïne n’est 

pas d’emblée impliquée dans une histoire amoureuse que l’on va trouver exprimée le plus 

explicitement la prise en compte de cette convention : l’auteure, dès le premier chapitre, prend 

des précautions (« Mon challenge est maintenant de ne pas tomber dans le travers du 

grosbillisme ou autrement dit d'éviter Mary-Sue, c'est pas gagner »), qui réapparaissent dans 

son chapitre trois (« J'espère que par ce chapitre, avoir fait retomber l'impression de Mary-Sue 

potentielle »). Même dans les deux autres où de prime abord les relations entre la nouvelle 

héroïne et, au choix, son professeur de potion ou Harry Potter, pourraient refléter un fantasme 

des auteurs – auteures en vérité –, rien ne dit qu’il n’y a pas aussi une part d’ironie ou de 

distance vis-à-vis du schème classique des Mary Sue ; par exemple dans Les rêves peuvent 

devenir réalité, la protagoniste nouvellement créée est comme empruntée au monde réel, le 

procédé métaleptique renforçant dans ce cas la « réalité » du monde fictionnel20. Il nous a 

donc semblé plus intéressant, ici comme ailleurs, de retrouver la présence de ce type de 

conventions à l’intérieur des textes et d’observer leur influence.  

                                                 
19 L’expression « Mary Sue » provient d’une fanfiction écrite par Paula Smith en 1973 et qui était un parodie des 
textes qui présentaient déjà les caractéristiques des Mary Sue (Coppa, 2006 : 47) ; on notera au passage qu’une 
convention comme un genre littéraire peut aussi se sédimenter via des initiatives qui tentent de le subvertir. La 
fanfiction Harry Potter à l’école des Mary Sue, issue de notre corpus, poursuit justement cette tradition, comme 
en témoigne son résumé : « Qu’arriveraitil si toutes les Mary Sue possibles et imaginables se rencontraient à 
Hogwarts ? ». 
20 Dans le chapitre suivant, nous verrons que cela se rapproche de la capture fictionnelle au de Richard Saint-
Gelais (2011). 
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De façon plus générale, tenter d’induire des fanfictions la part d’expérience personnelle 

que les auteurs dévoilent à travers leurs histoires est toujours un exercice hasardeux et 

spéculatif, qui renvoie en littérature au débat sur les approches biographiques de la critique, 

illustré par exemple le Contre Sainte-Beuve de Marcel Proust, où l’écrivain dénonçait les 

méthodes de son prédécesseur. Il était donc inutile de le réactiver au niveau des fanfictions, 

tandis que certains travaux – toujours ceux qui isolent artificiellement un ou plusieurs textes 

bien choisis – ont tendance à le faire : même si l’on est face à un seul texte et même s’il s’agit 

d’un extrait de mémoires ou de journal intime, le passage par l’écrit est un mode de 

communication où l’auteur a en tête un lecteur possible, ce qui modifie son écriture, a fortiori 

lorsque le texte est fictionnel ; dans le cas des scénarios étudiés par Chalvon-Demersay, l’idée 

que leurs auteurs se faisaient du public télévisuel était essentielle pour comprendre les 

histoires qu’ils ont proposées. Par ailleurs, les informations sur les auteurs directement 

accessibles sur le site étaient souvent lacunaires, voire inexistantes suivant la manière dont ils 

avaient rempli (ou non) leurs fiches de présentation : notre choix, comme nous l’expliquons 

ci-dessous, n’étant pas d’aller les contacter, il était encore plus illusoire d’espérer retrouver le 

sens de ces fictions par le seul biais de leurs auteurs. 

Notre objet pose ainsi la question de l’interprétation sociologique d’un matériau textuel 

et fictionnel et oblige de prendre le contrepied de cette approche : il s’agit de montrer que ces 

écrits sont plus que des initiatives personnelles et indépendantes les unes des autres. Un bon 

moyen pour cela est de repérer l’existence de similitudes au-delà de la variété apparente des 

textes, mais encore faut-il savoir sur quel plan observer ces similitudes. Comme il ne s’agit 

pas ici de textes argumentatifs, nous n’étions par exemple pas du tout dans la problématique 

des régimes de justification, étudiés par exemple par la sociologie pragmatique21. Nous 

voulions, dans le but de traiter les fanfictions comme des créations dérivées, savoir comment 

était traité l’univers fictionnel de départ et si cela pouvait répondre d’une logique collective, 

dans le sillage des travaux de Howard Becker sur la co-construction des œuvres d’art 

(2006 [1982]), comme nous le détaillerons dans le chapitre 4. Dès lors, avant même d’entrer 

dans l’intrigue des fanfictions elles-mêmes, nous avons recherché toutes les traces qui 

témoignaient d’interactions interindividuelles dans le processus d’écriture et de publication 

des textes, entre les fans ou avec des acteurs plus inattendus, comme les industries 

                                                 
21 Voir par exemple Boltanski et Thévenot, 1991, ou du côté de la sociologie de la culture et des médias Heinich, 
2009 [1998] ou Segré, 2008, qui se sont respectivement intéressés aux discours défiance à l’égard de l’art 
contemporain ou de la téléréalité. 
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culturelles ; or, ces interactions sont en réalité nombreuses, à la fois dans le paratexte et le 

texte même des fanfictions, ce qui nous a renforcé dans ce choix méthodologique. 

Nous avons donc tenté de les sérier, avec pour arrière-fond toujours la perspective de 

Becker, et c’est pourquoi nous avons pu relier ces interactions à leurs effets sur les textes. 

Notre dépouillement du corpus a dès lors été essentiellement qualitatif et rappellera davantage 

l’exploration, par Dominique Pasquier, des milliers de lettres de fans reçues par la 

comédienne Hélène Rollès, l’héroïne du sitcom Hélène et les garçons (Pasquier, 1999) qu’une 

étude systématique des procédés stylistiques présents dans chacune des fanfictions. Non 

seulement cela aurait été un travail irréalisable, surtout à l’échelle des textes les plus longs, 

mais cela nous aurait éloigné des phénomènes collectifs. Ce premier traitement a retardé celui 

que nous voulions mener à la manière de Chalvon-Demersay pour avoir une représentation 

fine des histoires présentes dans le corpus : nous avons ressenti beaucoup de répétitions à la 

lecture malgré les directions innombrables et contradictoires empruntées par les textes, mais 

le travail est encore en cours pour réussir à reconstruire les représentations sociales 

transversales  qui caractérisent le corpus. 

Il est certain que nous aurions aussi pu traiter ces textes de manière beaucoup plus 

« quantitative » grâce à toutes les mesures que nous avons prises pour nous assurer de leur 

représentativité, mais comme d’un point de vue qualitatif, il ne se cache pas qu’une seule 

manière de faire derrière ce premier adjectif, et rien n’interdit de croiser les regards. Face aux 

grandes caractéristiques des textes (taille, nombre de chapitres, nombre de commentaires, 

etc.), nous ne sommes en réalité pas privé de réaliser quelques explorations statistiques grâce 

aux métadonnées extraites en même temps que les potterfictions elles-mêmes. Pour aller plus 

loin toutefois, il aurait fallu se lancer dans un travail de codage des textes qui n’était pas 

réalisable sans une exploration « manuelle » tout d’abord et sans la formation d’hypothèses 

plus précises quant à ces textes : nous verrons au cours de ce mémoire que si certaines 

commencent aujourd’hui à s’affiner dans notre esprit et à nous faire imaginer ce retraitement, 

nous en étions encore loin en début d’enquête. En revanche, nous n’avons pas mené une 

analyse textuelle purement quantitative, c’est-à-dire à partir de logiciels car, faute de temps et 

de moyens, et là aussi, parce que nos hypothèses ont longtemps été trop peu précises pour 

imaginer un protocole à l’aide de ce type d’outil, en plus des difficultés intrinsèques à les 

maîtriser (voir infra), nous n’avons pas été en mesure d’explorer cette option 

Toujours est-il que nous ne regrettons pas nos choix méthodologiques puisque nous 

avons bâti un corpus suffisamment solide pour mener une enquête sociologique qui prend 

volontairement les fanfictions comme point de départ : nos observations et analyses 
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s’appuient sur un ensemble de textes représentatifs de l’évolution de la présence des 

potterfictions sur fanfiction.net, et pouvant supporter des traitements qualitatifs et quantitatifs, 

sans que cela représente une rupture entre les deux. Pour notre part, nous avons privilégié les 

premiers mais en profitant de quelques éclairages statistiques supplémentaires, mais notre 

méthodologie permettra, à nous ou d’autres chercheurs, d’emprunter des chemins différents 

dans le cadre d’exploitations secondaires de notre corpus. Nous allons voir aussi que cette 

entrée par les textes ne nous a pas empêché de compléter notre terrain par d’autres matériaux 

empiriques qui sont apparus nécessaires pour justement contextualiser les textes. 

C. Des données ethnographiques complémentaires 

1. Comprendre l’expérience de l’utilisateur 
  

Parmi les discours méthodologiques de l’ethnographie du numérique qui commencent à 

se formaliser et à se multiplier depuis une dizaine d’années, les chercheurs soulignent de 

façon récurrente le bénéfice qui existe à croiser des données online et offline, ne serait-ce que 

pour approcher ce qui reste invisible lors de l’observation d’objets présents sur le Web ou 

pour en savoir davantage sur l’usage situé d’une technologie. Cependant, comme le suggère 

Shani Orgad, il faut se garder de renouveler la prépondérance donnée naturellement au hors 

ligne sur le en-ligne, car le premier serait plus « réel » que le second, et de croire que, de 

façon unidirectionnelle, le « hors ligne » éclaire toujours le « en-ligne »… En réalité, comme 

le dit une des spécialistes de l’ethnographie numérique: « […]  in their analysis, researchers 

should try to use the different kinds of data as mutually contextualizing each other » (Orgad, 

2009).  

Pour ce qui concerne les fanfictions par exemple, difficile de mener des observations 

participantes : si nous allons évoquer des phénomènes de collaboration et de co-création pour 

ces textes, ceux-ci se déroulent essentiellement en ligne ; plus encore, si nous avons vu 

(ré)apparaître des communautés de fans, elles n’ont ni la formalisation des fan-clubs sur 

lesquels d’autres chercheurs ont mené des observations participantes (cf. Bacon-Smith, 1992 ; 

Le Guern, 2002), ni parfois la moindre contrepartie hors ligne22. L’équilibre entre le online et 

le offline dans la pratique actuelle des fanfictions explique donc aussi l’importance que nous 
                                                 
22 Ainsi, il n’existe aucun fan-club Harry Potter officiel, mais plusieurs communautés dont les noyaux sont des 
sites internet d’information sur l’actualité de la saga, tels La Gazette du sorcier ou Pottermag : c’est autour de 
l’équipe qui gère ces sites ou lorsqu’ont été organisées des rencontres festives avec leurs lecteurs que l’on peut 
trouver aujourd’hui le plus de rencontres IRL liées à Harry Potter. À l’inverse, les premières conventions Harry 
Potter qui ont été organisées (ou ont tenté de l’être) en France depuis 2010 semblent totalement évacuer la 
dimension créative autour de la saga : centrées sur la venue d’acteurs des adaptations cinématographiques, avec 
interviews, séances de dédicaces et d’interview, et sur l’organisation de soirées festives éventuellement 
déguisées, elles ne consacraient aucun temps à la production métatextuelle et/ou aux rencontres entre fans. 
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accordons aux textes, parce qu’ils sont des traces de l’activité des utilisateurs de 

fanfiction.net ; cependant, cela n’en fait pas la panacée pour restituer tout le processus qui va 

de l’écriture à la publication, et même au-delà puisque les auteurs peuvent entrer en 

interaction, a posteriori, avec les lecteurs qui leur ont laissé des commentaires. 

Dès lors, pour compléter les informations fournies par notre corpus, il nous semblait que 

des entretiens auprès d’auteurs de fanfictions étaient le plus approprié. Nous le croyons 

toujours, mais nous avons malheureusement cumulé les difficultés et les erreurs pour rendre 

ce matériau secondaire exploitable : de manière très contingente tout d’abord, nous avons 

commencé cette campagne d’entretiens alors que nous étions encore dans la perspective d’une 

étude comparée de plusieurs créations dérivées, tandis que nous allions au final nous 

concentrer sur les seuls fanfictions ; nous avons donc perdu du temps à chercher aussi des 

auteurs de vidéos dérivées de Harry Potter, dont nous avons rappelé dès l’introduction qu’il 

s’agissait d’une pratique éclatée, et dont les communautés de fans sont plus difficilement 

repérables. De même, nous cherchions aussi à interroger d’autres acteurs en lien avec ce sujet 

comme les professionnels des industries culturelles pour partie en charge de réguler la 

présence de ces contenus en ligne qui franchissent souvent la ligne de la légalité, à plus fortes 

raisons pour les vidéos. Une telle dispersion n’a déjà pas favorisé un recrutement efficace des 

enquêtés. 

De surcroît, nous avons aussi été confronté au fonctionnement concret de fanfiction.net 

où il n’existe pas de « lieu » où l’on peut lancer des messages à destination de l’ensemble des 

utilisateurs, à la fois d’un point de vue fonctionnel, mais aussi conventionnel : nous l’avons vu 

avec ces quelques fans qui lancent des appels, en utilisant l’espace dédié à la publication des 

textes, pour retrouver des fanfictions perdues et qui ne reçoivent que peu d’échos, et nous le 

reverrons par la suite dans la manière dont les fanfictions visent un échange plus restreint 

entre l’auteur et son (ou ses) lecteur(s). Au maximum aurions-nous pu intervenir sur les 

forums en français présents sur fanfiction.net, mais c’était réduire l’étendue des profils de fans 

interrogés, car contrairement à notre mode de sélection des fanfictions, nous n’avions plus les 

garanties pour toucher les auteurs les moins engagés. Le risque d’obtenir un taux de non-

réponse élevé était aussi important, puisque nous ne serions pas intervenu comme un auteur 

comme les autres : nous avons précisé, dès l’introduction, que nous n’étions pas un insider du 

fandom Harry Potter et encore moins un pratiquant des fanfictions en commençant cette 

enquête ; nous n’avons pas cherché à le devenir au fil du temps et notre profil sur le site de 

dépôt affichait et affiche toujours « zéro » pour le nombre de fanfictions publiées… Il aurait 

fallu par conséquent révéler notre statut d’enquêteur sur ce site.  
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Nous avons préféré lancer notre campagne de recrutement au travers d’autres sites de 

dépôts comme Manyfics.fr23 ou plusieurs groupes Facebook dédiés aux potterfictions. Passer 

par ses structures plus petites où existaient des dispositifs pour passer une annonce de manière 

centralisée, en n’hésitant pas cette fois à afficher notre statut d’enquêteur, a porté ses fruits 

puisque nous avons obtenu des accords de la part d’une cinquantaine de fans. Toutefois, nous 

n’avons pas su en tirer véritablement profit : nous n’avons pas assez « écouté » notre terrain 

par exemple, puisqu’alors que plusieurs fans étaient immédiatement prêts à une forme 

entretien à distance, nous gardions en tête le modèle classique de l’entretien ethnographique 

en face-à-face et nous repoussions l’échéance, en espérant pouvoir nous déplacer aux 

différents endroits de France d’où ceux-là nous avait répondu. Autant dire qu’au final nous 

n’avons réalisé qu’un nombre trop faible d’entretiens – soit une dizaine en incorporant les 

entretiens informels24 – et qui ont surtout une valeur exploratoire : en effet, comme nous 

avons déconnecté notre corpus de texte de ces entretiens, nous n’avions pas encore terminé la 

collecte des potterfictions, ni formé suffisamment nos hypothèses pour construire une grille 

d’entretien adaptée. En conséquence, nous avons interrogé ces fans sur de multiples aspects 

de leur activité de lecture, d’écriture et de publication de fanfictions, lors d’entretiens qui pour 

certains ont duré près de trois heures, et nous avons eu l’impression de ne pas avoir assez 

cerné nos objectifs avant de produire ce type de données. Pris par la lecture du corpus de 

potterfictions, nous n’avons hélas pas poursuivi cette démarche. 

Pour toutes ces raisons, nous considérons donc cette campagne d’entretiens comme un 

échec relatif et ce n’est souvent que par défaut qu’elle nous a apporté quelques informations : 

nous avons glané malgré tout des renseignements sur l’utilisation du site qui ont complété nos 

observations et nous avons pu entendre de vive voix des fans parler de leurs auteurs et de 

leurs histoires favoris ; au bout d’un certain temps, nous avons aussi remarqué que notre 

méthode de recrutement avait introduit un biais important, car les fans qui se sont présentés 

spontanément suite à notre annonce avaient un certain profil d’auteur, avec plusieurs 

fanfictions à leur actif, dont certaines relativement longues, et avec un écho sensible chez les 

lecteurs. Autrement dit, la pluralité de situations obtenue dans le corpus textuel avait tendance 

à disparaître, et c’est une raison supplémentaire pour laquelle nous ne mobiliserons que très 

peu ces entretiens. 

                                                 
23 http://www.manyfics.net/ (consulté le 15 juillet 2013). 
24 Nous pensons à la convention Japan Expo, organisée chaque année à Paris, où nous savions qu’étaient présents 
des membres du site Manyfics qui avaient créé un fanzine papier à partir d’une sélection des fanfictions du site : 
nous avons alors pu mettre des visages sur quelques pseudonymes. Nous commenterons cette démarche 
particulière de la part de ces fans au chapitre 4. 
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Nous avons malgré tout essayé de compenser cette tentative décevante par des 

observations sur le fonctionnement du site fanfiction.net, afin d’y retrouver les manifestations 

de l’activité des fans en dehors des textes. Ainsi, nous avons déjà mentionné les services 

proposés par fanfiction.net, qui sont d’ailleurs en évolution : le fait de pouvoir « s’abonner » 

au compte d’un auteur, en plus du suivi des histoires, n’existait pas lorsque nous avons mené 

notre enquête préliminaire de Master 2. Nous avons aussi parcouru certains des sujets des 

forums francophones, notamment ceux liés aux potterfictions, présents sur fanfiction.net : 

c’était l’occasion d’observer les réactions d’une partie des utilisateurs aux actions opérées par 

le site – nous aurons l’occasion de reparler des retraits de texte – ou à certaines questions qui 

semblent revenir périodiquement chez les fans, comme leur position sur le genre slash par 

exemple. Enfin, comme en Master 2, nous avons mobilisé les fiches de présentation des 

auteurs, c’est-à-dire l’espace où les utilisateurs de fanfiction.net qui souscrivent un compte – 

le plus souvent dans le but de publier des textes – peuvent se décrire25. De cette façon, nous 

avons obtenu un certain nombre de données sur l’expérience de l’utilisateur certes 

parcellaires, mais précieuses pour traiter certains aspects du sujet. 

Dans ce mémoire, nous sommes donc loin d’avoir trouvé la bonne méthode, si tant est 

qu’elle puisse exister, pour étudier les fanfictions. La problématique doit en permanence 

guider et réorienter le recueil des données, et les conditions de l’enquête font que mener de 

front tous les chantiers qui pourraient se révéler utiles reste souvent matériellement 

impossible pour le chercheur. Une des leçons méthodologiques que nous avons retirée de 

cette enquête est justement que la recherche doit, dans l’idéal, être elle aussi une expérience 

collective et qu’il ne faut jamais espérer épuiser un terrain, même en diversifiant les 

approches. Il faut rester modeste sur le protocole que le chercheur peut mener seul, en 

l’élaborant avec soin mais en ne multipliant pas les explorations à l’infini, d’autant que de 

multiples sources peuvent lui venir en aide. 

2. Quelle utilisation des métadonnées faniques ? 
 

Si les contenus créés par les utilisateurs et les données personnelles de ces derniers 

deviennent de plus en plus accessibles grâce à Internet, il faut voir que les chercheurs en 

sciences sociales ne sont pas les seuls à en avoir profité : à l’autre bout du spectre où l’on 

trouve les pratiques marketing qui ont rapidement vu les avantages à scruter les 

comportements des utilisateurs grâce à toutes ces traces laissées en ligne, les amateurs eux-
                                                 
25 Dans notre enquête préliminaire de 2006-2007, dans la cadre de notre Master, nous avions travaillé sur un 
corpus restreint de 153 fiches de présentation, dont nous avions montré la richesse (voir notre chapitre 4 ici, pour 
une utilisation de ce matériau). 
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mêmes ont essayé de tirer partie de leur propre utilisation des nouvelles technologiques. Ici, 

nous voudrions justement nous arrêter sur le statut informatif et possiblement scientifique 

d’une partie des productions faniques que la recherche académique ne peut plus se permettre 

d’ignorer, au moins pour s’en distinguer, au mieux pour en bénéficier. 

Encore une fois, les fans n’ont pas attendu Internet pour mener une activité réflexive sur 

leurs propres pratiques, à l’image des membres de fan-clubs qui ont produit l’histoire de leur 

association26. C’est en quelque sorte pousser au bout la logique encyclopédique et 

métatextuelle dont ils font preuve au sujet de leur produit médiatique de prédilection27, en y 

intégrant jusqu’aux activités faniques qu’il a générées. Or, nous verrons, notamment dans le 

chapitre suivant, que cette logique est fréquemment calquée sur les analyses de type 

académique, en reprenant leur vocabulaire, parfois leur ton et également leur méthodes, à 

l’image de la critique holmésienne, ce discours qui discute les aventure du détective Sherlock 

Holmes comme s’il avait vraiment existé et comme si le Docteur Watson les avait écrites. Il y 

a production de connaissances, dont il reste chaque fois à déterminer la nature et à partir de 

quelles sources elles ont été construites, et c’est pourquoi elles ne peuvent être balayées d’un 

revers de main sous prétexte qu’elles sont simplement le fait de fans. À l’heure où les 

amateurs ont les mêmes moyens, voire davantage pour exploiter les données laissées en ligne, 

la question du statut de ces connaissances d’origine fanique se repose avec acuité : en tant 

qu’insiders, ils ont parfois une telle maîtrise sur les logiciels ou les services en ligne qu’ils 

utilisent qu’ils savent aussi développer des outils pour produire des métadonnées issues de 

l’utilisation de ces dispositifs. 

Dès lors, de la même manière que les études sur les « savoirs profanes » (Akrich et al., 

2010), en matière environnementale par exemple, montrent que les amateurs peuvent dans 

certaines conditions, produire des connaissances et mener des actions tout aussi légitimes, 

voire plus, que la science officielle, il ne faut pas les exclure d’emblée parce qu’elles 

proviennent d’amateurs. En gardant un œil critique sur la méthodologie employée ou 

recoupant les informations, il est possible de les reprendre en partie comme des sources 

secondaires et fiables, qu’elles recoupent les analyses du chercheur ou donnent des éclairages 

inédits. 

Ainsi, pour compléter notre matériau d’enquête et nos analyses, nous avons mobilisé par 

endroits des données secondaires issues du travail de certains fans, ce qui nous a permis au 

                                                 
26 Voir le chapitre 3 pour un exemple concret autour de la série Star Trek aux États-Unis dans les années 1970. 
27 Philippe Le Guern fournit plusieurs illustrations de ce qu’il nomme l’activité « heuristique » des fans dans le 
cas du fan-club français de la série télévisée le prisonnier (Le Guern, 2002). 
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passage de constater que certaines initiatives avaient déjà reçu un sceau de fiabilité de la part 

d’une partie d’une partie des universitaires se réclamant des fan studies. Nous n’avons par 

exemple pas hésité à citer des contributions de la revue scientifique Transformative Works 

and Culture, issue de l’association Organisation for Transformative Works and Culture 

(OTWC), dont nous avons déjà parlé, composée à l’origine de fans et de figures du courant 

des fan studies comme Henry Jenkins, Karen Hellkson ou Kristina Busse : elle accueille en 

effet des articles d’universitaires et des articles de fans, appliquant les mêmes exigences de 

scientificité, comme la relecture en double aveugle, aux deux types d’articles, même s’ils ne 

partagent pas encore toutefois la même rubrique. 

De même, autre émanation de l’OTWC, l’encyclopédie contributive en ligne Fanlore28 a 

été une source régulièrement consultée, parce qu’elle rassemble des articles et des 

informations parfois inédites en relation avec les fans et leur histoire. Cependant, comme avec 

le site Wikipédia au fonctionnement semblable, la démarche contributive et l’aspect toujours 

instable des articles, puisque tout utilisateur peut venir modifier une page avant qu’un ne 

corrige éventuellement les erreurs du premier, exigent de croiser les sources. Or, nous nous 

sommes aperçu que si Fanlore pouvait suggérer des pistes inédites à explorer ou rassembler 

pour la première des informations jusque-là éparpillées entre de multiples sources, parfois 

faniques et parfois universitaires justement, l’encyclopédie n’était pas exempte d’erreurs 

factuelles : elle ne dispose évidemment pas du même nombre d’utilisateurs que Wikipédia et 

les experts en fan studies, susceptibles de contrôler les articles y sont pour l’instant peu actifs. 

Enfin, de manière plus ponctuelle mais décisive, nous avons recouru aux résultats de 

deux initiatives de fans qui ont cherché à établir des statistiques de fonctionnement général du 

site fanfiction.net. Nous pensons tout d’abord à Fanfiction.net Research29. Nous y avons 

trouvé des données importantes sur l’ensemble des textes présents sur le site de dépôt, et en 

particulier sur les textes qui disparaissent, à l’initiative du webmestre de fanfiction.net ou des 

auteurs eux-mêmes ; toutes les données y sont accompagnées de longues notices statistiques 

qui nous ont permis de nous assurer de la solidité des résultats avancés. De plus, parmi les 

fans que nous avons rencontrés, l’une d’elles, dont nous préciserons le statut particulier dans 

notre dernier chapitre sur l’organisation collective de la production de fanfictions, avait créé 

un site intitulé « Fanfiction.net : mode d’emploi »30 : s’il contient, comme son nom l’indique, 

des sections informatives sur le fonctionnement du site de dépôt qui ont pu nous être utiles – 

                                                 
28 http://fanlore.org/ (consulté le 15 juillet 2013). 
29 http://ffnresearch.blogspot.co.at/ (consulté le 15 juillet 2013). 
30 http://ffnetmodedemploi.free.fr/ (consulté le 15 juillet 2013). 
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ainsi qu’une section consacrée aux travaux scientifiques sur les fanfictions –, une autre, 

intitulée « Statistiques de fanfiction.net », s’est avérée tout aussi instructive : nous y avons 

trouvé des données là encore sur fanfiction.net dans son ensemble, mais aussi plus 

particulièrement sur les potterfictions hébergées sur le site de dépôt. 

Si tous ces contenus sont d’abord à destination des fans, rien n’interdit au chercheur de 

juger si ces analyses donnent des gages de leur sérieux pour ensuite les utiliser à la marge 

dans son raisonnement. À titre d’exemple, pour « Fanfiction.net : mode d’emploi », après 

avoir constaté que les méthodes statistiques employées étaient bien une exploitation 

exhaustive des données du site, nous avons pu faire des comparaisons avec notre échantillon, 

en prenant garde toutefois aux différences entre les dates d’analyse. En revanche, lorsque 

nous avons par exemple noté le recours fréquent à des moyennes alors que l’hétérogénéité des 

phénomènes exige de recourir à des outils qui intègrent la variance ou des éléments de 

répartition, nous n’avons pas fait mention de ces sources secondaires. Il est donc important 

que les modalités des analyses faniques ne restent pas des boîtes noires et ne restent pas non 

plus à l’état transitoire de discussions entre fans ou de tentatives trop éphémères : dans les 

deux cas, les données sont toujours en ligne et donnent des prises pour juger la pertinence de 

nos comparaisons. 

 

Notre lecteur part dorénavant avec une meilleure idée du matériau qui nous a servi dans 

nos analyses des fanfictions contemporaines, en ayant en tête les avantages comme les limites 

d’un corpus étendu de fanfictions. Nous avons aussi souligné les moyens à notre disposition 

pour l’étayer dans la perspective d’une observation des conditions aboutissant à la forme et au 

contenu pris par les textes aujourd’hui : nous avons présenté nos choix, comme nos 

éventuelles erreurs de jugement expliquant pourquoi tous nos objectifs initiaux n’ont pu être 

entièrement réalisés. La mise en place d’un protocole d’enquête n’a rien d’un long fleuve 

tranquille, d’autant que d’autres facteurs externes peuvent venir le perturber. 

II.  Aléas du travail sociologique 

A. Une expérience de lecture diffractée 
 

À l’évidence, la phase d’enquête de notre doctorat a été pour nous marquée par la 

lecture des nombreuses fanfictions de notre corpus, ce qui mérite quelques commentaires à 

l’intention du chercheur qui déciderait de travailler à son tour sur un corpus étendu. Si, 

comme nous l’ont confirmé les quelques entretiens que nous avons tout malgré tout pu mener, 
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la lecture de fanfictions très hétérogènes est le lot commun de tout utilisateur de fanfiction.net 

ou plus généralement de tout fan qui explore les différents sites de dépôt, il reste que la 

création de notre corpus accentue cet effet : les fans, nous aurons l’occasion d’y revenir, ont 

tendance, avec l’expérience, à déployer des stratégies pour sélectionner les textes qui peuvent 

a priori correspondre à leurs goûts ou répondre à leurs exigences en termes de qualité 

(d’orthographe et de syntaxe, de complexité de l’intrigue, de couple mis en scène, etc.) ou de 

contenus éventuellement choquants (présence de violence, de relations sexuelles, etc.), en 

« suivant » de manière automatique ou en s’abonnant au compte de leurs auteurs préférés, 

grâce à des services proposés par fanfiction.net (voir supra). 

En revanche, le principe au fondement même de notre corpus contourne cette 

présélection et donne à voir une toute autre image des fanfictions, d’où des effets de lassitude 

et de déception. Les fanfictions, malgré leurs intrigues qui semblent, de prime abord, toutes 

différentes, révèlent d’importantes répétitions comme dans les couples mis en scènes ou dans 

l’enjeu des histoires qui porte en vérité très souvent sur les relations d’amitié ou d’amour 

entre les personnages. Paradoxalement, il faut tirer partie de ces impressions de lecture dans le 

cadre d’une enquête en sociologie de la littérature : l’objectif n’est pas de trouver dans les 

textes des expériences esthétiques abouties, mais d’accepter les textes tels qu’ils sont, peu 

importe si la lecture n’en est pas forcément agréable. 

Malgré toutes les mises en garde que nous avons faites sur la théorie du reflet, les 

fanfictions qui traitaient de sujets sensibles comme le viol, l’inceste ou la violence, peuvent de 

la même façon mettre mal à l’aise, surtout lorsque l’on découvre parfois le jeune âge de 

l’auteur. Si le doute peut s’installer, il faut là encore se garder des interprétations trop rapides, 

et plutôt intégrer ces thématiques à l’intérieur des genres spécifiques aux fanfictions et dans la 

communication interpersonnelle auxquels les textes servent de soubassements : nous verrons 

qu’au travers de l’organisation collective des fans qu’il faut ainsi se méfier du caractère 

apparent subversif de certains textes. La plus grande difficulté est par conséquent de ne pas se 

disperser dans les aspects anecdotiques de la lecture des fanfictions, et de rester à l’affût des 

similitudes entre les textes. 

Nous avons particulièrement ressenti ce décalage quand, en parallèle, pour donner une 

épaisseur historique aux fanfictions, nous avons entrepris de revenir sur l’histoire littéraire et 

les situations où des fictions avaient suscité des formes d’engouement collectif et le cas 

échéant, des créations dérivées. La lecture concomitante de textes parfois très célèbres, de 

leurs dérivations et surtout des études qui leur étaient consacrées a pu nous rendre bien fades 

les potterfictions qui ne disposaient pas, pour chacune d’entre elles, de tout cet appareillage 
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critique qui en soulignait les qualités littéraires : toutefois, il est important encore une fois de 

se replacer dans l’optique de la sociologie de la littérature où le statut donné à certains textes 

ne doit pas être un donné, mais un ensemble de phénomènes à déconstruire ; aussi, il aurait 

peut-être fallu mieux organiser l’articulation entre ces lectures pendant l’enquête afin de 

moins nous disperser. 

Avec le recul, il nous semble que nous n’avons pas mesuré ce que représentait 

l’exploration d’un tel corpus et l’impact de toutes ces distorsions sur notre lecture : une 

meilleure préparation aurait sans doute évité des pertes de temps. Nous espérons donc que les 

prochaines études sur les fanfictions pourront gagner en efficacité en testant des hypothèses 

plus précises sur les textes de leurs corpus, pour éviter ces facteurs supplémentaires de 

dispersion. Hélas, dans un domaine francophone où il n’y avait pas encore de modèles et un 

domaine anglophone où les propositions existantes sont loin d’être toutes satisfaisantes sur le 

plan scientifique, nous sommes parti dans plusieurs directions à la fois, suites à ces 

expériences de lecture très particulières.  

B. Quelle boîte à outils pour le sociologue du numérique ? 
 

Nous terminerons ce retour réflexif sur notre enquête en évoquant un ressenti qui nous a 

accompagné quotidiennement pendant ces quelques années de recherche : celui de ne pas 

avoir toujours su utiliser au mieux les nouveaux moyens qui s’offrent au chercheur pour 

gagner en efficacité dans sa phase d’enquête. Au cours de ce doctorat, nous avons pu observer 

que certaines tâches du travail sociologique avaient effectivement été concernées au premier 

plan par les mutations technologiques en cours, et si celles-ci n’ont pas fondamentalement 

transformé la nature de ce travail, elles ont malgré tout commencé à modifier certaines 

manières de faire, ce qui nécessite des adaptations plus ou moins faciles. 

Par mutations technologiques, nous voulons essentiellement parler de la possibilité 

accrue d’utiliser des logiciels pour faciliter le travail de terrain, en particulier de collecte et 

d’analyse de données, même qualitatives, logiciels dont le statut peut être très variable : 

l’offre se répartit ainsi entre ceux qui ont été créés spécifiquement pour la recherche et ceux à 

visée plus généraliste, mais que le monde académique s’est appropriés ; une autre distinction 

importante existe entre les logiciels libres et les logiciels propriétaires, les premiers offrant 

plus de possibilités de modification et de personnalisation ainsi qu’un coût bien moindre que 

les seconds. Pour notre part, entre nos travaux de Maîtrise et de Master et le présent doctorat, 

nous avons pu apprécier le gain de temps permis par le logiciel de gestion bibliographique 

Zotero, exemple de programme libre destiné à la recherche, utile pour archiver et classer les 
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références ainsi que nos notes à leur sujet et pour générer facilement des bibliographies. Nous 

avons tiré profit des logiciels de marque-pages en ligne Diigo et Pocket qui permettent 

respectivement d’archiver les adresses de sites internet visités, en les annotant avec des mots-

clés pour les retrouver plus facilement, et de lister les adresses de sites à visiter, à la manière 

d’une « to-do list » ; ils présentent par ailleurs l’avantage d’être utilisables depuis un 

smartphone connecté à Internet. Enfin, à l’aide de Netvibes, un « agrégateur de flux RSS », 

c’est-à-dire un portail personnalisable sur lequel il est possible de suivre la mise à jour de sites 

web sélectionnés par l’utilisateur, nous avons pu effectuer une veille documentaire sur 

l’actualité des fanfictions et des recherches sur les fans. Ces trois derniers outils, qui sont des 

logiciels propriétaires et destinés au grand public, n’ont pas été de trop pour organiser et 

archiver la quantité d’informations liées à l’évolution de notre objet de recherche de mois en 

mois : cela a été rendu possible par le peu de compétences techniques nécessaires à 

l’utilisation de ces logiciels. 

L’appropriation du fonctionnement d’autres dispositifs n’a cependant pas toujours été 

un succès : alors que la retranscription d’entretiens enregistrés sous format numérique (.mp3) 

peut aujourd’hui se faire directement sur ordinateur, grâce à des programmes capables de lire 

ces pistes audio et de contrôler son écoulement au clavier, nous n’avons pas réussi à adopter 

un logiciel qui accélère réellement notre rythme de retranscription. Nous avons pourtant fait 

plusieurs tentatives, avec Audacity, un logiciel libre, pourtant très performant pour la lecture 

et la manipulation de fichiers sonores, ou avec des logiciels spécifiquement conçus pour la 

retranscription et le traitement d’entretiens ethnographiques, comme Transcriber (anglophone) 

ou Sonal (francophone), qui proposent des outils de visualisation des pistes son, paramétrés 

selon les demandes de l’utilisateur ainsi que d’outils (thématiques, lexicométriques ou 

chronométriques) pour analyser le corpus retranscrit ; néanmoins, nous avons chaque fois jugé 

la période de familiarisation trop longue, compte tenu des échéances et des autres activités de 

recherche ou d’enseignement qui nous incombaient et nous avons préféré revenir à une 

retranscription « manuelle », c’est-à-dire en manipulant notre enregistreur et en nous 

contentant du verbatim intégral sous traitement de texte. 

La frustration a été encore plus grande pour la constitution du corpus de fanfictions et 

face à certains renoncements dans son analyse. De cette façon, même si la sélection des textes 

s’est réalisée sur Internet, nous pouvons dire qu’elle a été pour une grande partie « manuelle » 

également, puisque nous avons dû enregistrer les textes à partir d’un compte utilisateur de 

fanfiction.net identique à n’importe quel autre. Pour l’extraction des textes, nous pouvons être 

heureux d’avoir découvert, presque par hasard, qu’un de nos collègues doctorants, qui 
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travaillait sur un tout autre sujet et qui n’avait pas directement besoin de ces savoir-faire pour 

sa propre recherche, était en mesure de créer un script pour Fanfictiondownloader et 

d’accélérer grandement la tâche, en théorie fastidieuse, d’y entrer chacune de nos 1 001 

fanfictions. 

Enfin, si nous avons dit que notre corpus pouvait supporter des analyses autant 

qualitatives que quantitatives, le lecteur a pu se demander pourquoi nous avons poussé la 

démarche jusqu’à utiliser un logiciel d’analyse textuelle. En réalité, en plus des enjeux 

théoriques que représentent ces outils, car ils implémentent certaines approches linguistiques 

et procèdent dès lors à des opérations différentes sur les textes, notamment en termes de 

regroupement31, ces logiciels ne sont pas facilement accessibles et demandent l’achat de 

licences : s’ils ne sont pas utilisés par le laboratoire d’accueil de la recherche, ils sont tout 

simplement inutilisables dans le cadre d’une thèse. 

Enfin, tous ces logiciels, et pas seulement les outils d’analyse textuelle, posent la 

question de la formation reçue par le doctorant : nous avons eu à plusieurs reprises 

l’impression de ne pas avoir disposé des bons guides pour choisir le logiciel le plus approprié 

ou pour mener des essais avec méthode, et que c’est au final la solution du bricolage qui s’est 

imposée. Notre crainte est qu’un écart se creuse entre les chercheurs à la fois formés pour ces 

nouveaux outils et en mesure de les utiliser, et les autres. Cela invite à réfléchir au 

fonctionnement des formations doctorales qui doivent répondre aux véritables besoins des 

doctorants, et à imaginer de meilleures collaborations entre les chercheurs qui ont besoin 

d’utiliser ces outils et ceux qui en maîtrisent les aspects techniques. Ainsi, les premiers 

vadémécums pour l’ethnographie numérique en français sont arrivés trop tardivement (Barats, 

2013), et nous pensons là encore que nous aurions pu gagner en efficacité face à notre objet si 

nous n’avions pas passé autant de temps à face à des outils qui se sont révélés peu utiles ou 

peu utilisables. 

 
 

Propos d’étape 
 

Expliciter la manière dont nous avons constitué notre corpus de fanfictions est justement 

un début de réponse à ces inquiétudes et frustrations apparues au fil de cette enquête : afin que 

les sciences sociales ne soient pas qu’une somme de démarches individuelles et 

indépendantes, et que les chercheurs n’aient pas l’impression de devoir se fabriquer leurs 

                                                 
31 À titre d’exemple, un logiciel comme Alceste rassemble tous les textes en un seul avant l’analyse, tandis que 
Prospero maintient les différences entre unités textuelles. 
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propres outils à chaque enquête, il est essentiel d’expliciter la méthode employée, et d’essayer 

de reconnaître d’emblée ses avantages et ses faiblesses. 

Nous avons ainsi décrit comment nous nous étions constitué un corpus étendu de 

potterfictions sur le site fanfiction.net, ce qui est un moyen efficace de lutter contre les effets 

d’optique dus à une sélection a priori des textes. Cette méthode permet d’obtenir un matériau 

qui peut subir de multiples analyses qualitatives et/ou quantitatives, dont nous donnons ici un 

premier aperçu. 

Certes, il n’y a jamais une seule manière de construire des données sociologiques, que 

ce soit sur un seul objet d’étude ou même à partir d’un seul matériau empirique, puisqu’il 

s’agit d’un processus fortement marqué par la question posée et les hypothèses de départ. 

Cependant, a fortiori quand une partie du matériau est issu du Web, il faut définir un 

protocole d’enquête précis pour permettre la critique et l’amélioration future des résultats. Dès 

lors, nous allons maintenant le mettre en œuvre en commençant par replacer les fanfictions 

dans l’histoire longue des créations dérivées. 
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Chapitre 3 : Histoires de fanfictions. Des reprises fictionnelles avant 

l’avènement d’Internet 

 
On voyait la jeune fille, l’œil baissé, et rougissant à demi, s’emparer 
furtivement d’un tome l’un après l’autre, et gémir de ce qu’il n’y en 
avait que six. 
Louis-Sébastien Mercier, « Des écrits publiés à l’occasion de la 
Nouvelle Héloïse », Œuvres de Jean-Jacques Rousseau, 1788, 
pp. 458-459 

 
« I just don't want him to go over the Reichenbach Falls » 
Stephen King, à propos du personnage de Harry Potter, 1er août 2006, 
New York1 

 
 

L’ entrée, en 2004, des « fan fictions » dans le Oxford English Dictionary, puis dans le 

dictionnaire américain Merriam-Webster en 2009 atteste autant du succès remporté par cette 

pratique numérique dans les années 2000 que de l’usage déjà relativement ancien et établi de 

l’ expression2 : les termes « fan » et « fiction » ont été logiquement rapprochés lorsque sont 

apparus aux États-Unis les premiers fanzines à la fin des années 1920 et que ceux-ci ont 

accueilli des textes de fiction originaux écrits et publiés par des fans, soit des « fictions de 

fans » ; à partir des années 1960, l’expression s’est spécialisée et stabilisée pour qualifier 

dorénavant les textes venant prolonger, compléter ou encore amender une œuvre existante. 

Aussi, dire que les fanfictions ont une histoire antérieure au développement d’Internet – 

même si ce chapitre sera justement l’occasion d’y revenir en détail – est tout sauf une 

révélation. Néanmoins, comme y invite la réflexion sociologique, cette catégorie profane, 

utilisée pour définir certains textes, mérite d’être interrogée : des fanfictions ont-elles été 

écrites avant même que l’on parle de fanfictions ? Plus généralement, d’autres créations 

dérivées avaient-elles préparé le terrain à la forme moderne des fanfictions, les ressorts de 

l’écriture et de la publication de ces textes étant observables dans d’autres activités sociales ? 

                                                 
1 Lors d’une conférence de presse en présence de J. K. Rowling et de John Irving également, l’écrivain 
américain, en attente du septième et dernier tome comme de nombreux lecteurs, invitait la Britannique à ne pas 
tuer son héros de papier, faisant l’analogie avec Arthur Conan Doyle qui, en 1893, avait essayé de « tuer » 
Sherlock Holmes… (Bob Minzesheimer, « ‘Potter’ author keeps Harry’s fate to herself », USA Today, 2 août 
2006 : http://usatoday30.usatoday.com/life/books/news/2006-08-01-rowling_x.htm?csp=34 ; accédé le 15 avril 
2013). Sur Sherlock Holmes et cet épisode des chutes de Reichenbach, voir infra. 
2 Les fanfictions y sont respectivement définies comme des « fiction[s] written by a fan of, and featuring 
characters from, a particular TV series, film, etc. » (http://public.oed.com/the-oed-today/recent-updates-to-the-
oed/previous-updates/december-2004-update/ ; consulté le 15 mars 2013) ou des « stories involving popular 
fictional characters that are written by fans and often posted on the Internet —called also fan fic » 
(http://www.merriam-webster.com/info/newwords09.htm ; consulté le 15 mars 2013). Le Merriam-Webster 
indique une première occurrence en 1944, mais ne précise hélas pas dans quel cadre. 
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Au cœur de ces univers faniques caractérisés par le métadiscours, la question de 

l’origine des fanfictions a été régulièrement discutée. Sans doute parce que les fans évoluent 

ici dans le domaine de l’écrit où les exemples littéraires permettent de remonter loin dans le 

temps et donc de légitimer une pratique à la fois incertaine sur le plan juridique et longtemps 

décriée sur le plan culturel, sans doute également parce que les auteurs de fanfictions 

cherchent constamment à se conforter mutuellement dans leur engouement, comme nous 

essaierons de le montrer par la suite, il ne faut pas s’étonner de découvrir des propositions de 

chronologie variées et souvent contradictoires chez les fans. Au gré de discussions sur des 

forums3 ou dans le cadre de projet plus élaborés cherchant à écrire l’histoire des fans4, les 

premières fanfictions restent effectivement pour certains celles publiées dans les fanzines des 

années 1960, parfois avec quelques allusions aux prolongements apportés aux romans de Jane 

Austen ou de Conan Doyle ; pour d’autres, il faut remonter jusqu’aux œuvres d’Homère, 

puisque l’Odyssée est bien une suite de l’Iliade, voire au Midrash, une des méthodes 

d’exégèse de la Torah, qui s’interroge par exemple sur le contenu des soixante-quinze 

premières années de la vie d’Abraham5… À ces tentatives d’historicisation profanes 

répondent celles des quelques journalistes qui ont voulu apporter leur pierre à l’étude des 

fanfictions : là encore, les propositions diffèrent, certaines limitant le phénomène à son 

expression contemporaine, marquée par le rôle initiateur de séries télévisées américaines des 

années 1960 comme Man from the U.N.C.L.E. et surtout Star Trek, d’autres le reliant aux 

cycles arthuriens6, voire aux évangiles7. Les travaux scientifiques sur les fanfictions enfin, qui 

                                                 
3 Voir par exemple le message du 12 mai 2007 à 1h56 sur le fil de discussion intitulé « Fan Fiction and 
Feminism » (http://louisedennis.livejournal.com/3694.html?thread=12142 ; consulté le 15 mars 2013) ou les 
extraits cités par la chercheuse Abigail Derecho (Derecho, 2006 : 61-62). 
4 Le site de la Writers University, (actif de 2001 à 2004) qui a lui-même donné naissance au projet et au site Fan 
History Wiki (actif de 2006 à 2011), proposait ainsi une frise chronologique qui remontait à l’invention du 
papier. 
5 Nous ne commenterons pas davantage cette piste, moins parce qu’elle rouvre les analogies périlleuses entre la 
religion et les activité de fans (cf. Maigret, 2002) que par manque de connaissances sur le sujet ; en effet, alors 
que le lien entre Midrash et fanfictions n’était que suggéré par certains fans, il a fait l’objet d’un récent article 
écrit par une femme rabbin, Rachel Barenblat, auquel nous n’avons pas encore eu accès (Barenblat, 2011 ; voir 
aussi : http://velveteenrabbi.blogs.com/blog/2012/01/new-essay-in-religion-literature-transformative-work-
midrash-fanfiction.html, consulté le 15 mars 2013). 
6 Voir l’article « 5 Reasons Pop Culture Is Run by Fan-Fiction » de C. Coville sur le site humoristique américain 
Cracked.com (publié le 20 mars 2011)  : http://www.cracked.com/article_19084_5-reasons-pop-culture-run-by-
fan-fiction.html (consulté le 15 mars 2013). 
7 Ewan Morrison, « In the beginning, there was fan fiction: from the four gospels to Fifty Shades », The 
Guardian, 13 août 2012 (http://www.guardian.co.uk/books/2012/aug/13/fan-fiction-fifty-shades-grey, consulté le 
15 mars 2013). Soyons toutefois fair-play avec l’auteur de l’article, romancier de son état, qui a produit un des 
articles de presse les moins superficiels sur les fanfictions, où la description laisse aussi la place à des analyses et 
des prises de position sur la création littéraire (quoique contestables pour certaines) : l’allusion aux quatre 
évangélistes, qui ont tous réécrit l’histoire d’un personnage historique ayant vécu au Ier siècle de notre ère 
nommé Jésus – ce qui serait un bon exemple de RPF (Real Person Fanfiction) –, ne vaut que lorsque les 
fanfictions sont définies comme « the work of amateurs retelling existing stories », et il en admet les limites 
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alimentent d’ailleurs certaines des chronologies précédentes, n’échappent pas à cette tension 

entre une histoire globalisante et une histoire restreinte des fanfictions, avec toutes les 

nuances intermédiaires : quand les approches les plus ethnographiques, à l’image des enquêtes 

de Jenkins (1992b) ou de Bacon-Smith (1992), mettent en valeur la naissance des ces écrits au 

sein des activités fans des années 1960, les approches principalement textuelles n’hésitent pas 

à se référer abondamment à l’histoire littéraire et aux exemples de suites marquantes : 

Sheenagh Pugh par exemple mentionne The Testament of Cresseid, le poème de l’écossais 

Robert Henryson de la seconde moitié du XVe siècle, comme une des premières fanfictions, 

celui-ci venant compléter le Troilus and Criseyde de Geoffrey Chaucer de la fin du XIVe, qui 

s’arrêtait sur le chagrin de Troilus et ne disait rien du sort de Cressida (Pugh, 2005 : 13-14)8.  

Abigail Derecho résume parfaitement la situation en identifiant les trois manières dont 

sont le plus souvent pensés la nature et l’origine des fanfictions : 

(1) fan fiction originated several millenia ago, with myth stories, and continues today, 
encompassing works both by authors who identify themselves as fans and those who do 
not write from within fandoms […]; (2) fan fiction should be understood as a product of 
fan cultures, which began either in the late 1960s, with Star Trek fanzines, or, at the 
earliest, in the 1920s, with Austen and Holmes societies; or (3) the first argument may be 
too broad, but the second line of thinking may be too narrow; some other identifying 
traits of fan fiction might be expressed that would more accurately situate the genre 
within the larger field of literature.(2006:62) 

Partisante de la troisième option, Derecho veut montrer qu’il est vain de partir à la recherche 

du plus ancien prolongement narratif sans avoir approfondi la définition des fanfictions, à 

l’aide de concepts théoriques permettant de préciser les rapports entre les textes que l’on 

rapproche ; de même, c’est se priver de nombreuses ressources pour penser les fanfictions 

contemporaines que de circonscrire leur émergence au XXe siècle, et ignorer l’épaisseur et la 

continuité historiques des changements culturels à l’œuvre dans leur essor actuel. Rejoignons 

donc la chercheuse sur cette voie en apportant toutefois notre propre réponse : il n’y a pas 

qu’une seule histoire des fanfictions, et les exemples les plus anciens ou les plus marquants ne 

sont rien s’ils ne sont pas réinscrits au sein de filiations plus précises, réunies dans le 

fonctionnement actuel des fanfictions, mais en réalité communes également à d’autres 

                                                                                                                                                         
historiques puisque « there were no fans in the middle ages, and there were also no authors ». En adoptant une 
seconde définition où les fanfictions sont considérées comme « the reworking of another author's characters », il 
défend ensuite l’idée qu’elles n’ont pu apparaître qu’avec l’émergence et l’institutionnalisation du droit d’auteur, 
soit à partir du XVIIIe siècle, pour aboutir lui aussi sur les suites données aux œuvres d’Austen et de Doyle. 
8 Cressida, héroïne troyenne « inventée » au XIIe siècle par Benoît de Sainte-Maure dans son Roman de Troie et 
surtout par Boccace dans Il Filostrato, est la fille du devin Calchas,  dont Troïlus (ou Troïlos), le fils de Priam, 
tombe amoureux : à l’occasion d’un échange de prisonnier, elle rejoint le camp grec où elle devient la compagne 
du guerrier Diomède qui a jeté son dévolu sur elle ; Troïlus, dévasté du départ de sa bien-aimée, restera 
inconsolable lorsque cette relation lui est confirmée, jusqu’à ce qu’il soit tué en combat par Achille. Henryson 
est un des seuls auteurs à être allé au-delà de cet événement, infligeant à Cressida encore plus pathétique. 
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créations dérivées. De cette façon, le fait de continuer une fiction ne suffit pas selon nous à 

définir l’acte transformatif effectué par un auteur de fanfiction et il faut y ajouter, entre autres, 

son rapport aux œuvres et à l’auteur original, ainsi qu’aux autres lecteurs : nous verrons dès 

lors que si les différentes généalogies qui ont abouti aux fanfictions ne sont pas totalement 

indépendantes, la mise en évidence de leurs lieux et leurs moments d’embranchement est 

justement essentielle pour cesser de croire à la naturalité et à l’universalité de toutes les 

formes d’écriture. 

Nous revisiterons par conséquent l’histoire des fanfictions grâce à cette approche toute 

en diffraction, qui contribue à historiciser les créations dérivées : après avoir justifié cette 

décomposition analytique, nous présenterons dans un premier temps trois des généalogies qui 

expliquent pour nous les versions contemporaines des fanfictions, à savoir la 

transfictionnalité, le plaisir fictionnel et les dynamiques du lectorat, en soulignant au passage 

les inégales connaissances dont nous disposons sur chacune d’elles. Nous nous excusons par 

avance de cette traversée à grandes enjambées des œuvres et des siècles, au prix de réductions 

et d’ellipses, mais le risque était grand de se perdre sans cesse en chemin et de donner à ce 

chapitre une dimension indigeste… Dans un second temps, nous présenterons les grandes 

étapes du passé « analogique » des fanfictions – c’est-à-dire d’avant Internet –, comme les 

continuations « austeniennes » ou holmésiennes et surtout les textes des fanzines, passages 

habituellement obligés des histoires restreintes du phénomène, mais à l’aune de ce nouveau 

prisme généalogique : nous verrons comment il permet d’éviter plusieurs contresens au sujet 

de ces antécédents célèbres aux fanfictions sur Internet, et d’alimenter encore cette 

protohistoire du phénomène, qui n’est pas qu’anglo-saxonne et qui reste pour partie à 

reconstituer. 

I. Une autre convergence : dénouer et renouer les généalogies des 
fanfictions 

 
En 1764, Louis-Sébastien Mercier, lecteur et admirateur de Jean-Jacques Rousseau, fait 

paraître dans Le Journal des Dames, journal littéraire mineur à l’époque et à destination d’un 

public essentiellement féminin9, un court texte intitulé « Saint-Preux à Wolmar après la mort 

de Julie, ou dernière lettre du roman de la Nouvelle Héloïse », trois ans après la première 

édition du roman épistolaire de l’écrivain suisse. Mercier, bien avant de devenir l’un des 

grands éditeurs des œuvres de Rousseau, fait ainsi partie de ces nombreux lecteurs touchés par 
                                                 
9 Voir la notice du journal dans le Dictionnaire des journaux 1600-1789 (notice 697 in Sgard, 1991), accessible 
en ligne : http://c18.net/dp/dp.php?no=697 (consulté le 15 mars 2013). 



99 
 

les personnages de l’écrivain genevois, et en particulier par Saint-Preux à qui il souhaite 

redonner une ultime fois la parole, tandis que dans le texte original, n’apparaît plus aucune 

lettre de sa « main » après la mort de sa bien-aimée Julie… Encore un bel ancêtre pour les 

fanfictions pourra-t-on dire, mais que rien, en apparence, ne semble distinguer des illustres 

exemples cités ailleurs ! 

Pourtant, sans prétendre avoir trouvé la première « fanfiction » – quête aussi ardue 

qu’illusoire –, nous soutenons néanmoins que ce texte, parmi d’autres à la même époque, est 

représentatif d’un contexte historique où commencent à se rejoindre plusieurs généalogies aux 

sources des fanfictions modernes : c’est en effet seulement à partir du second XVIIIe qu’il est 

possible de repérer des prédécesseurs sérieux aux créations dérivées actuelles. Nous plaidons 

donc ici pour une nouvelle histoire des fanfictions qui ne contente plus d’enfiler les œuvres et 

leurs dérivés respectifs sur un seul et même chapelet : il faut décomposer les configurations 

historiques (avec leurs dimensions esthétiques, sociales, économiques ou encore juridiques) 

qui voient naître tels ou tels écrits et les aborder selon des questionnements transversaux, ce 

qui est une autre manière de lever le voile sur l’état des « mondes » des créations dérivées à 

différents instants du passé, toujours en référence à la sociologie beckerienne (Becker, 2006 

[1982]). Cette approche est notamment une réaction à la proposition d’Abigail Derecho de 

traiter les fanfictions sous la bannière de la littérature « archontique » (ou de l’archive), qui est 

loin de résoudre tous les problèmes qu’elle posait très justement. 

 

A. Les limites de la « littérature archontique » 

1. Repenser le rapport entre les textes 
 
Abigail Derecho10 ne s’est en effet pas contentée d’analyser l’état quelque peu 

schizophrénique de la réflexion sur l’histoire des fanfictions comme nous l’avons vu : 

repérant l’absence de problématisation de cette histoire, elle a aussi proposé la première 

véritable réponse à cette impasse avec le concept de « littérature archontique » qu’elle définit 

dans la première partie d’un article qui a fait date dans le domaine (Derecho, 2006)11. À la 

recherche d’un outil théorique pour sérier l’ immense production textuelle, et plus récemment 

médiatique, au sein de laquelle peuvent s’insérer les fanfictions dans leur dimension la plus 

extensive, elle a voulu montrer que le concept d’« archive » permettait de répondre à une série 

                                                 
10 Le lecteur intéressé devra la rechercher aujourd’hui sous le nom d’Abigail de Kosnick, s’il veut trouver trace 
de ses recherches actuelles. 
11 Toutes les citations issues de l’article de Derecho restituées ici en français ont été traduites par nous. Les 
numéro de page de cette section renvoient tous à son article de 2006. 
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de questions (constituant d’ailleurs l’armature de son article), à savoir « qu’est-ce que la 

fanfiction ? », « quand la fanfiction est-elle venue au monde et d’où vient-elle ? » et « que 

signifie-t-elle ? » (63), la dernière étant justement la grande absente de beaucoup des 

précédentes rétrospectives sur les fanfictions. Plus encore, ce serait pour elle le moyen idéal 

pour redéfinir la relation entre tous les textes en présence, en contournant les rapports de 

dérivation (derivative) et d’appropriation (appropriative) habituellement mobilisés, regrettant 

que ces adjectifs convoquent les notions de « d’appartenance, de propriété et de hiérarchie » 

(64) : 

Derivative, when applied to artwork, has a negative connotation in everyday speech; it 
usually indicates a poor imitation or even a corruption of an original, pure work. Calling 
a text based on a prior text “derivative” thus signifies a ranking of the two texts 
according to quality and classifies the secondary text as the lesser one. Similarly, 
appropriative connotes “taking” and can easily be inflected to mean “thieving” or 
“stealing”. To label the genre of fiction based on antecedent texts “derivative” or 
“appropriative” then, throws into question the originality, creativity, and legality of that 
genre. (64) 

La chercheuse est donc partie des mêmes débats que lorsque nous avons décidé de recourir à 

la notion de création dérivée, en refusant même les concepts de dérivation et d’appropriation. 

Pour cela, elle a choisi un chemin bien différent du nôtre en s’appuyant sur l’essai de Jacques 

Derrida Mal d’archive. Une impression freudienne, paru en 1995, où le philosophe se propose 

de déployer à nouveaux frais le concept d’archive, dans ses dimensions à la fois politiques et 

psychanalytiques12, afin de définir une relation « archontique » entre les textes13. 

Le point de départ de l’argumentaire de Derecho repose précisément sur certaines 

propriétés de l’archive telle que la conçoit Derrida : celle-ci en particulier n’est jamais close, 

restant toujours prête à s’agrandir et à accueillir de nouveaux items (« toute archive reste en 

permanence ouverte à de nouvelles entrées, de nouveaux artefacts, de nouveaux contenus » : 

64). L’archive est même mue par un principe de constante expansion, car les gestes 

d’« unification », d’« identification », de « classification » et de « consignation », que met en 

avant le philosophe pour définir le travail d’archivage, conduisent irrémédiablement à 

rassembler toujours plus d’éléments. La chercheuse aurait aussi pu préciser davantage les 

raisons de cette inclination, que Derrida va jusqu’à appeler une « impulsion d’archive » : tant 

                                                 
12 « Le mot “arkhè” nomme à la fois le commencement (l'originaire) et le commandement (l'autorité) », trouve-t-
on dans le texte de Derrida. Ne serait-ce que de manière étymologique, le philosophe rappelle que l’archive est 
d’un côté une quête, en vérité impossible, des origines, et c’est la voie par laquelle il va pouvoir convoquer 
Freud et la psychanalyse. De l’autre, l’archivage est aussi un acte d’autorité et de pouvoir, puisqu’il faut un lieu, 
des règles, des techniques, des gardiens, etc. qui isolent, rassemblent et parfois censurent des traces. 
13 L’adjectif « archontique », invention de Derrida, est justement dérivé du terme grec « arkhè » ; toutefois, il 
renvoie aussi au gardien de l’archive, appelé ici l’archonte (en référence aux premiers dirigeants d’Athènes, 
avant l’avènement de la démocratie, qu’Aristote désignait ainsi). 
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d’un point de vue psychanalytique (se rapprocher de l’origine) que d’un point de vue politique 

(obéir aux règles en vigueur de l’archivage et réaffirmer ainsi l’autorité), l’archive est vouée à 

s’amplifier et à se renouveler pour être la meilleure possible… Toujours est-il que c’est 

justement ce « principe de l’archive » ou « principe archontique »14 que Derecho attribue à 

certains textes toujours susceptibles d’en appeler d’autres, ces derniers venant se juxtaposer 

au premier, comme les items d’une archive. Par généralisation, cela lui permet alors de définir 

cet ensemble plus vaste de productions textuelles qu’est la « littérature archontique » : 

A literature that is archtontic is a literature composed of texts that are archival in nature 
and that are impelled by the same archontic principle: that tendency toward enlargement 
and accretion that all archives possess. Archontic texts are not delimited properties with 
definite borders that can be transgressed. So all texts that build on a previously existing 
text are not lesser than the source text, and they do not violate the boundaries of the 
source text; rather, they only add to that text’s archive, becoming a part of the archive 
and expanding it. (64-65) 

Le principe est donc celui de l’addition constante à partir d’un texte archontique, ou plutôt à 

partir de l’archive de ce texte archontique, car la composition d’une archive est en vérité 

complexe : il ne reste parfois rien du texte premier ou seulement des bribes lorsque ce dernier 

a été détruit ou perdu, d’autres traces venant suppléer à son absence. En outre, l’archive ne 

contient pas que le texte premier (ou « texte source ») – lorsque celui-ci est disponible –, mais 

tous les textes qui s’y rapportent (« all texts related to it » : 65) et de multiples « artefacts », 

créés par lui, tels les personnages ou encore des lieux imaginaires : tous ces éléments 

deviennent alors le matériau pour composer de nouveaux textes, qui viendront s’ajouter à 

l’archive, Derecho donnant l’exemple de continuations du roman Orgueil et préjugés de Jane 

Austen, qui empruntent à l’archive d’Orgueil et préjugés, les personnages d’Elizabeth Bennett 

ou de Fitzwilliam Darcy, le domaine de Pemberley ou une certaine idée de la morale et des 

bonnes manières « à l’anglaise ». 

La dernière étape de cette conceptualisation consiste enfin à distinguer le principe 

archontique de l’intertextualité, c’est-à-dire du fait que tout texte se construit par référence à 

d’autres textes existants (voire à tous les textes existants dans les versions les plus radicales, 

comme chez Julia Kristeva). Il y a effectivement risque de confusion si le lien entre le ou les 

                                                 
14 Derecho note au passage la variabilité du vocabulaire chez Derrida qui parle aussi de « fonction » et de 
« pouvoir » archontique pour décrire cette même idée. C’est sans doute la raison pour laquelle l’expression de 
« principe archontique » désigne parfois tout autre chose ailleurs dans l’ouvrage de Derrida : il s’agit, sans entrer 
dans les détails, du principe d’obéissance à la règle qui fixe le fonctionnement de l’archive, l’archonte étant celui 
qui y obéit de manière exemplaire, réaffirmant à l’autorité en place. Voir, par exemple, ce qu’en retient le 
« Derridex » de Pierre Delain, un site qui « déconstruit » la pensée derridienne par les termes employés : 
http://www.idixa.net/Pixa/pagixa-0705011017.html (consulté le 15 mars 2013). 


















































































































































































































































































































































































































































