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aux Etats-Unis, les couvertures dessinées laissent place à des photos. Voici un aperçu des 

couvertures correspondantes aux différentes éditions : 

 

Couverture Britannique Couverture Américaine 

  

  

  

  

 

 



 352

         Sur le forum de discussion, une lectrice américaine donne son avis sur la couverture de 

Thirty-Nothing: "[…] I personally didn't like the cover that much. […] I like to picture the 

characters in my own mind so after I finished the book, I looked at the cover and felt 

disappointed that the guy on the cover was apparently Dig. He was not as handsome or quirky 

as I pictured him to be in my mind." En lisant la réponse que fait Lisa Jewell à cette lectrice, 

on apprend qu'elle n'aime pas non plus cette couverture: "The US cover […] is so incredibly 

far from beautiful! The bloke they have used for Dig is nothing like the image I had of him in 

my mind, either." Aux couvertures américaines, l'auteur préfère les couvertures anglaises 

dessinées qu'elle qualifie de "nicer".293 

 

         Il est très intéressant de constater que les couvertures des romans de Lisa Jewell étaient 

jusqu'ici très similaires mais on note une évolution pour le quatrième roman. Tout d'abord, A 

Friend of the Family est paru avec une couverture d'un style assez similaire aux précédentes: 

Dessin, personnages apparaissant en ombre chinoise mais cette fois dans un cadre en retrait. 

La nouvelle édition de ce roman inaugure un nouveau style. La couverture présente une image 

réelle, les personnages apparaissent aussi dans un cadre mais il s'agit là d'une vraie photo 

d'eux enfants. Quelles sont les réactions des lecteurs à un tel changement de style? Lisa Jewell 

demande à ses lecteurs leur avis: "Do you think it's an improvement on the old book? Does it 

send out the right message about the type of book it is? Is it appealing?" D'un avis général, les 

lecteurs préfèrent les anciennes couvertures: "they are more fun", "your old style covers 

personally give me a fun and energic impression", "the old style leaves more to the 

imagination". Un lecteur explique l'influence de l'ancien style de couverture: "When the first 

book came out it was the fact that they looked new and there was nothing very similar around 

that prompted me to pick it up and buy it."  Certains lecteurs regrettent l'abandon des 

                                                           
293 Disponible sur : http://www.lisa-jewell.co.uk. (consulté le 22/07/2003). 
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anciennes couvertures pour des raisons très pratiques. Tout d'abord, elles les aident à repérer 

le roman: "it also makes it easier for me to find your books in Waterstones when they look 

alike", "you didn't need to look for the author, because they are all similar but different." Les 

anciennes couvertures sont donc tellement identifiables que le nom de l'auteur n'est même 

plus indispensable, le dessin sur la couverture parle de lui-même. L'autre raison qui pousse les 

lecteurs à préférer les anciennes couvertures est assez inattendue car elle concerne plus le 

domaine de la collection que le domaine littéraire: "I do like the whole continuity thing of 

having your books have the same artwork style." Pourtant même si les lecteurs regrettent les 

anciennes couvertures, ils pensent qu'un nouveau style sera profitable au roman et à l'auteur: 

"the earlier covers were cool, but they strongly identify the book as chick-lit", "Friend of the 

Family just looks like a little more of a grown-ups book", "I think your books have 

progressively moved away from the usual chick-lit topics and it's good to see that their covers 

are reflecting this", "heaps of books of your genre have those sorts of covers and you're 

special so need to stand out and look different", "it's probably a natural progression and will 

pull in a new audience". Les lecteurs ne se sentent pas complètement frustrés car la 

typographie du titre n'a pas changé formant ainsi un lien entre les anciennes couvertures et la 

nouvelle. Ils ont conscience que ce nouveau type va permettre à l'auteur de sortir du créneau 

chick-lit et ainsi rencontrer un nouveau public qui pourrait aimer ces romans mais ne les 

achète pas car l'auteur est étiqueté chick-lit et que ce genre ne les intéresse pas. Ils sont 

dissuadés par la couverture. Pour cela, les nouvelles couvertures sont plus en phase avec les 

intrigues. Néanmoins, il est surprenant de constater qu’après quelques années, la maison 

d’édition, Penguin est revenue aux anciens modèles. Les lecteurs en déduisaient-ils avec la 

disparition des dessins que les intrigues n’allaient plus rimer avec chick-lit et n’auraient alors 

plus les qualités des anciennes ? Ceci montre alors que la couverture est un lieu de contrat de 

lecture. Avant même le texte, la couverture renseigne le lecteur sur la façon dont il doit 

s’apprêter à le lire.   
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         Notons que les couvertures des romans chick-lit sont toutes identiques sauf celle de 

Bridget Jones's Diary, roman pourtant fondateur du genre. En effet, on y voit la photo d'une 

femme posant presque de dos, face à une fenêtre. Les couleurs sont ternes donnant une 

impression de transparence. Cette couverture n'a donc rien de comparable avec celles des 

romans chick-lit qui l'ont suivi. Une telle différence peut s'expliquer par le fait que Bridget 

Jones's Diary a de part son succès créé un nouveau genre que les publicitaires ont cru bon 

d'illustrer en dessinant un nouveau type de couverture. 

 

 

Le cas particulier de la couverture du roman Harlequin Mills and Boon 

 

          Jusqu'en l'an 2000, les couvertures des romans Harlequin Mills and Boon étaient 

dessinées294. Rien à voir pourtant avec des images de type dessins animés, il s'agissait là de 

dessins exécutés d'après des photos mettant en scène des modèles. Mills and Boon a pris cette 

décision après avoir réalisé une enquête auprès des lectrices âgées de 25 à 60 ans. L'abandon 

des dessins (sauf pour les romans historiques) au profit de photos de modèles, donne ainsi un 

aspect plus moderne à la couverture et au roman. Pourtant, les lectrices ne semblent pas 

satisfaites295. En effet, elles se plaignent souvent du manque de ressemblance entre le modèle 

et le personnage qu'il est censé représenter. Par exemple, le héros du roman est brun mais 

blond sur la photo. Elles trouvent aussi qu'ils ressemblent trop à des bodybuilders et pas assez 

à des héros. De plus, les femmes sont trop parfaites et il est donc difficile pour les lectrices de 

s'identifier à elles. Certaines lectrices disent ne pas avoir besoin de la photo des héros car elles 

                                                           
294 Kennedy, Maev. “An era swoons away as Mills and Boon goes photographic”. The Guardian. 13/07/2000. 
295  All about romance. The covers contreversy. Disponible sur : http://www.likesbooks.com/covers1.html. 

(Consulté le 10/06/2004). 
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ont leur propre imagination, mais elles ne représentent qu'une minorité car la grande majorité 

ne souhaite pas voir le héros disparaître des couvertures.  

         Les lectrices aiment beaucoup les nouvelles couvertures aux dessins façon Panthère 

Rose même si elles ne veulent pas les voir envahir le marché par crainte d'uniformisation. 

Pourtant ces nouvelles couvertures sont jugées comme étant très efficaces: Elles sont 

modernes et dynamiques et des lectrices achètent les romans uniquement parce qu'elles la 

trouvent jolie. Ce nouveau style donne également un côté plus sérieux aux romans et cela plaît 

beaucoup aux lectrices.  

         Elles aiment aussi beaucoup les couvertures avec des fleurs ou tout autre objet en 

relation avec le roman296. Ce type de visuel déclenche souvent le choix puis l'achat du livre 

car il permet de lire le roman en public ou sur le lieu de travail. Pour comprendre cette 

réaction, il est important de savoir que les couvertures de nombreux romans sont ce que l'on 

appelle des "clinch covers" c'est-à-dire des couvertures où figurent le héros et l'héroïne 

dénudés dans une étreinte passionnée. Les lectrices sont la plupart du temps gênées par ce 

type de scène qui ne reflète pas toujours l'intrigue du livre et suggère plutôt un contenu 

érotique. Certaines femmes préfèrent donc lire ces romans chez elles ou bien recouvrir la 

couverture de papier afin que personne ne puisse voir ce qu'elles lisent. Pour palier ce 

problème certains livres sont équipés de "double covers" c'est-à-dire d'une couverture 

réversible: un côté où figure par exemple un objet et l'autre où figure un couple enlacé, 

laissant ainsi le choix à la lectrice. Ce système est sans doute la solution car beaucoup de 

lectrices  trouvent les clinch covers vulgaires et cela constitue un frein à l'achat. 

 

          Les couvertures sont un des éléments clé d'un roman. Elles doivent attirer l'œil du futur 

lecteur, lui plaire et lui donner envie de lire le roman. Elles sont de plus en plus révélatrices 

                                                           
296 All about Romance. The Cover Controversy. Part II. Disponible sur : 

http://www.likesbooks.com/covers2.html. 
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d'un genre mais si elles doivent suggérer le contenu du roman, elles doivent aussi en refléter 

la particularité. Une particularité qui s'efface pourtant le plus souvent au profit de la similarité 

et qui pousse les grandes chaînes de librairies à acheter les romans de plus en plus sur leurs 

couvertures et de moins en moins sur leurs contenus. 

 

 

c) La taille 

 

         La couverture n'est pas le seul élément à faire l'objet d'une étude avant la parution d'un 

roman. La taille, c'est-à-dire le format, qui pourrait sembler anodine requiert la même 

attention. Le dilemme a longtemps été de savoir si le livre était publié en hardback ou en 

paperback (livre de poche) mais les critiques ne lisaient que les romans qui paraissaient en 

hardback et il était nécessaire que des articles sortent au sujet des romans. Les éditeurs 

avaient donc peu le choix. Aujourd'hui, le dilemme ne concerne plus la parution en hardback 

ou paperback mais se situe au niveau du format. Il en existe trois: Le format A désigne les 

romans qui mesurent 110 x178, le format B mesure 130 x198 et le format C 135 x 216. Ils ont 

chacun leurs spécificités et ne visent pas le même marché. Ainsi Le format C permet de 

vendre les romans à l'étranger, notamment aux Etats-Unis. Le format B est associé aux 

auteurs littéraires tandis que le format A, associé aux lectures de plage, permet à l'auteur de 

devenir plus facilement un best-seller car le roman sera distribué dans les supermarchés, les 

gares ou les aéroports.  

 

         La typographie et l'épaisseur du papier ne sont pas non plus le fruit du hasard. En effet, 

les formats A sont souvent épaissis afin de leur donner l'aspect d'une brique et ce grâce à 

l'impression sur un papier plus épais (les lecteurs de ce type de format associant généralement 
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nombre de pages et qualité). Au contraire si le roman est trop gros (c'est-à-dire qu'il fait plus 

de 700 pages) il sera réduit, il ne faut pas non plus ennuyer le lecteur. On cherchera donc à ce 

qu'il soit imprimé avec la plus petite typographie possible mais il faut évidemment qu'elle 

reste lisible. Si le roman est trop épais, le lecteur rencontrera des difficultés: La tranche se 

cassera lorsqu'il l'ouvrira avec le risque que les pages s'arrachent.  

          Tout comme la couverture, le format donne une indication sur le genre du roman. Par 

exemple, les romans sentimentaux sont très souvent des formats A. Ils sont épais, et en dehors 

de la chick-lit, ont une couverture bleue et dorée ou violette et argent où figure le dessin d'une 

jeune femme. Ils sont vendus partout (marchands de journaux, supermarchés, gares et 

aéroports) et à prix réduits. Tous ces facteurs forment une norme de ce qu'est visuellement un 

roman sentimental. Sans avoir de renseignements sur le roman, le lecteur peut, d'après son 

apparence, en deviner le genre. 

 

 

d) La publicité 

 

         Afin que le roman se vende, il est capital d'en faire la promotion. Il faut en effet qu'il 

soit connu de tous. Plus les lecteurs auront connaissance de son existence, plus il aura de 

chances d'être vendu. On estime qu'entre 1994 et 1998, la publicité pour les best-sellers a 

augmenté de 71 %.297 Le lecteur potentiel prend connaissance de la parution d'un roman 

lorsqu'il en voit la couverture, mais pour qu'il ne puisse pas ne pas le remarquer, il faut que le 

roman bénéficie d'une forte exposition, par exemple en librairies. C'est pourquoi la politique 

d'achat d'emplacements est de plus en plus répandue. Comment cela fonctionne-t-il? Les 

grandes maisons d'édition offrent de somptueux week-ends aux détaillants sous prétexte de 

                                                           
297 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op.cit., p 82. 
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rencontrer un auteur. Devant une telle promotion, les détaillants n'hésitent pas à commander 

le roman en grand nombre et à lui réserver un emplacement de choix. On peut parler d'achat 

d'emplacement car les grandes maisons d'édition dépensent en moyenne £ 40,000 par week-

end organisé 298 . Leur but est évidemment de s'assurer de commandes toujours plus 

importantes, d'une meilleure exposition et donc de ventes en plus grand nombre. Cette 

pratique est donc purement commerciale et ressemble beaucoup à celle des supermarchés, les 

marques payant  les distributeurs pour que leurs produits soient placés en tête de gondole, et 

contribue à faire du livre une marchandise comme une autre. 

 

         Dans le cadre de la promotion, l'auteur doit se faire remarquer pour que l'on parle de lui 

et de son roman. Parler de l'avance qu'a reçu un auteur est un bon moyen d'attirer l'attention et 

ainsi de le faire connaître. Les avances colossales sont une pratique de plus en plus courante 

pour les auteurs qui écrivent des romans à la mode. Ainsi, Marian Keyes a reçu une avance de 

£ 600,000 pour écrire quatre romans tout comme Plum Sykes. Amy Jenkins a quant à elle 

touché £ 600,000 pour écrire deux romans299. Tous ces chiffres contribuent à faire parler de 

l'auteur devenant ainsi un formidable outil de promotion. Il est si efficace que certaines 

avances annoncées s'avèrent fictives300, le but étant d'avoir attiré l'attention sur le roman et 

donc d'augmenter les ventes. 

 

         Dorénavant, l'auteur est très impliqué dans la promotion de son roman et essaie par tous 

les moyens de le faire connaître. La publicité est souvent faite dans les journaux avant même 

la publication. De plus en plus, il arrive que le roman soit publié sous forme de  feuilleton 

dans un quotidien301. Cette démarche ne vient pas de la maison d'édition mais de l'auteur lui-

                                                           
298 Thorpe,Vanessa. “Book giants ‘buying their way on to shelves’”. The Observer. 09/05/2004. 
299 “Advance Warning.” The Guardian. 04/08/2001. 
300Lawson, Mark. “Big advances are often pure fiction”. The Guardian. 24/06/2000. 
301 Carter, Meg. “My other job is journalism”. The Independent. 18/06/2001. 
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même qui reçoit de l'argent pour que le journal publie son roman. Cette pratique constitue une 

promotion car elle peut faire connaître le roman et ainsi intéresser le lecteur qui l'achètera lors 

de sa parution. Elle consiste donc à mettre le lecteur en appétit dans le but d'augmenter les 

ventes du roman. Ce système assure un revenu supplémentaire à l'auteur: depuis dix ans, les 

contrats tournent autour de £30,000302. Cependant ce dernier  doit être prudent car le roman 

doit correspondre au journal qui le publie. Dans le cas contraire, le roman rate le public visé et 

cette promotion n'aura aucune incidence sur les ventes. 

 

          Si les auteurs eux-mêmes doivent s'investir dans la promotion c'est qu'en agissant ainsi, 

ils augmentent leurs chances de succès. Il leur faut, par exemple, partir en tournée deux fois 

par an y compris dans les pays étrangers où le roman est publié, participer à des rencontres  

avec les lecteurs et à des séances dédicaces dans les librairies. Cela permet à l'auteur d'être 

toujours présent sur la scène littéraire, de ne pas se faire oublier du public et de rester en 

contact avec les désirs des lecteurs. L'implication de l'auteur dans les processus marketing fait 

aujourd'hui partie du métier d'écrivain comme le montre Lisa Jewell303. C'est par son site 

Internet que le lecteur prend connaissance de ses activités hors écriture. Elle y fait notamment 

le compte rendu de sa dernière tournée aux Etats-Unis organisée en 2005 par la maison 

d'édition américaine qui publie ses romans. Son circuit comprend les villes de New York, San 

Francisco, Los Angeles et les états de l'Ohio, la Géorgie et le Kentucky où se succèdent des 

interviews télé, radio et des lectures en librairie pour la promotion de son roman. 

 

         De plus en plus, les campagnes publicitaires ne font pas l'apologie du roman mais de son 

auteur. En effet, les maisons d'édition et les journalistes semblent désormais beaucoup plus 

intéressés par la célébrité instantanée de l'auteur que par son écriture. Aujourd'hui le succès 

                                                           
302 Ibid. 
303 Lisa’s Big U.S. Tour. Disponible sur : http://www.lisa-jewell.co.uk/ustour/newyork/newyork.html. 
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dépend autant du roman que de son auteur. Ce dernier se doit avant tout d'être jeune et beau, 

deux qualités indispensables pour que le service marketing s'intéresse à lui et permette à son 

roman de se vendre. A ce titre Clive Bloom note un réel changement d'attitude grâce à une 

citation relevée dans The Guardian du 7 Mars 1992: "Ten years ago, publicizing books never 

went beyond puffery: you phoned up a literary editor and told him or her how super a writer 

was, how wonderful, how innovative. Today you send a T-shirt, issue invitations to a launch 

party in beautiful country houses, put your author in a bed, and produce glossy, pouting 

pictures of the writer."304 En effet, plus un auteur est beau, plus il est facile d'en faire la 

promotion. Bien sûr, les lecteurs se moquent de l'âge ou du physique d'un écrivain mais la 

publicité et le marketing sont nécessaires à la publication du roman. Il est plus facile de faire 

la promotion d'auteurs jeunes et beaux dans des magazines comme Vogue où il est très 

probable qu'un auteur âgé de plus de soixante ans n'aurait pas sa place. Si l'auteur correspond 

à ces critères, il pourra promouvoir son roman à la télévision et dans tous types de journaux et 

de magazines (quelque soit le public qui les lit). Il bénéficiera donc d'une couverture 

médiatique importante entraînant une forte connaissance de son roman par le public et donc 

des ventes potentiellement plus importantes. Les libraires connaissent bien ce système. C'est 

pourquoi lorsqu'ils apprennent qu'un auteur sera médiatiquement très exposé, ils commandent 

plus de romans et le mettent en évidence dans les magasins. Le lecteur passe difficilement à 

travers un tel arsenal publicitaire sans acheter le roman, participant ainsi à son succès. Publier 

un roman est donc devenu synonyme de concours de beauté, la qualité d'écriture de l'auteur 

comptant finalement assez peu. 

         Pourtant cette pratique a montré ses limites lors de la parution de Honeymoon de Amy 

Jenkins305. Malgré une couverture médiatique importante, le roman de la jeune et jolie Amy 

                                                           
304 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op.cit., p 76. 
305 Gibbons, Fiachra. “The route to literary success: be young, gifted but almost of all gorgeous”. The Guardian. 

28/03/2001. 
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Jenkins n'a pas reçu de bonnes critiques, le bouche à oreille n'a pas fonctionné et n'a donc pas 

connu les ventes escomptées. Cet exemple montre que la beauté ne fait pas tout et n'est 

certainement pas la raison pour laquelle les lecteurs achètent un roman. 

 

 

3) Une offre unique 

 

         Les maisons d'édition sont toujours à la recherche du succès. La pression est mise sur les 

éditeurs afin qu'ils trouvent des auteurs commerciaux dont les romans deviendront des best-

sellers. De ce fait, dès qu'un roman a du succès, les éditeurs essaient de réitérer cet exploit en 

proposant un contenu presque identique. Bien entendu, le roman sentimental n’échappe pas à 

ce processus. Aujourd'hui, les librairies croulent sous le poids de romans qui se répètent et 

utilisent tous la même grille d'écriture306. En effet, pour qu'un roman bénéficie d'une bonne 

promotion et d'une bonne exposition, il faut pouvoir le classer dans un genre, voire un sous-

genre qui permettra de l'identifier avec précision. Mais ceci n'est évidemment possible que si 

les romans respectent des formules toutes prêtes. Cette politique ne peut donc conduire qu'à la 

similarité et  à l'imitation. 

          Tout est fait pour assimiler les romans les uns aux autres et non pour en souligner les 

particularités. Les couvertures, les tailles, les intrigues sont quasiment identiques. Les 

libraires insistent beaucoup sur les similitudes entre les romans et proposent des prix réduits 

pour l'achat de trois romans présentant les mêmes caractéristiques. Pourtant, ces problèmes ne 

viennent pas uniquement des maisons d'édition et des libraires, le lecteur a également sa part 

de responsabilité. En effet, ce dernier veut de la nouveauté c'est-à-dire quelque chose qui sort 

                                                           
306 Burkeman, Oliver. “Price Wars”. The Guardian. 18/08/2001. 
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de l'ordinaire, qu'il n'a jamais lu  auparavant, mais  il n'achète que ce qu'il connaît. Il préfère 

donc choisir un roman dont le genre lui est  familier et dont il connaît par avance le contenu. 

Devant un tel paradoxe les maisons d'édition n'hésitent pas à se contenter de publier des 

romans inspirés de ceux qui connaissent de forts tirages, constatant qu'ils se vendent aussi 

bien que les "originaux". Les maisons d'édition se conforment alors aux codes d'un genre sans 

prendre le temps de changer de formule et le succès est au rendez-vous. Cette politique 

conduit à la prolifération de deux manques d'originalité flagrants: Le clone et la suite. 

 

 

a) Le clone 

 

         L'apparition du personnage de Bridget Jones a révolutionné celui de la femme dans les 

romans sentimentaux. En effet, avant la parution de Bridget Jones's Diary, les romans écrits 

par les femmes ne reflétaient pas leurs changements de vie, ne traitaient pas du quotidien de la 

femme ordinaire. Bridget Jones a donc apporté un nouveau souffle qui explique son succès. 

De nombreux auteurs se sont engagés dans cette veine, donnant ainsi naissance à des clones 

de Bridget. Le clone désigne un personnage qui est la copie conforme de Bridget reproduisant 

ainsi tout ce qui la caractérise. La plupart des romans chick-lit se sont efforcés de reproduire 

ce personnage mais aussi l'univers dans lequel il évolue sans pour autant reproduire la même 

intrigue. On retrouve un clone de Bridget Jones dans The Trials of Tiffany Trott d'Isabel Wolff 

paru en 1999. En effet tout comme Bridget, Tiffany a la trentaine, est obsédée par les listes et 

recherche désespérément un mari. Mais sa vie est jalonnée d'expériences amoureuses 

malheureuses. Lorsque le lecteur la découvre pour la première fois, lors de sa soirée 

d'anniversaire, il apprend en même temps qu'elle que son fiancé vient de la quitter. Elle 

rencontre ensuite un homme qu'elle trouve parfait mais qui au terme de la soirée lui annonce 
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qu'il est marié. La situation amoureuse de Tiffany est donc comparable à celle de Bridget: 

Toutes deux recherchent le grand amour mais les hommes dont elles tombent amoureuses ne 

sont que des leurres. Elles ne connaissent donc pas le bonheur sentimental. Tout comme 

Bridget, Tiffany possède également un groupe d'amis dont l'une, Lizzie, ressemble à s'y 

méprendre à Magda, une amie de Bridget. Elles sont en effet toutes deux mariées, mère de 

deux enfants, n'ont pas d'emploi mais ont une vie aisée grâce au métier rémunérateur de leur 

mari. Un mari qui finit toujours par sortir du cadre de l'homme bien comme il faut pour 

adopter une attitude surprenante: Magda découvre que son mari la trompe et Lizzie que son 

mari découche pour sortir en boîte de nuit. Ces personnages ont donc tous des caractéristiques 

communes. Toutefois on peut se demander pourquoi tant de romans présentent des 

personnages à ce point identiques. S'il est si facile de cloner ces personnages, c'est avant tout 

parce qu'ils sont caricaturaux et représentent plus un rôle qu'un personnage: La vieille fille qui 

cherche à tout prix à se marier, la bonne copine, la peste, l'homme inaccessible. Grâce à ces 

personnages stéréotypés, que le lecteur a probablement déjà rencontré dans sa vie, 

l'identification s'en trouve simplifiée. Il y a alors une identification du lecteur pour la 

personnage principal mais aussi identification de l'entourage du personnage avec le sien. 

 

         The trials of Tiffany Trott adoptent également le même aspect que Bridget Jones's Diary. 

En effet, les deux romans sont écrits sous forme de journal intime. Le récit se déroule aussi 

sur un an mais là où Helen Fielding détaillait chaque mois jour par jour, heure par heure, 

Isabel Wolff utilise seulement le mois comme unité de temps pour structurer son histoire. 

Mais contrairement à Bridget Jones's Diary un chapitre n'équivaut pas toujours à un mois et 

se trouve parfois divisé. Par exemple, après avoir suivi les aventures de Tiffany au mois de 

février, le lecteur ne passe pas au chapitre intitulé 'March' mais 'February Continued'. Ce 

procédé a plusieurs avantages: Il évite que les chapitres soient trop longs (il n'y a pas de sous 

chapitre à l'intérieur du chapitre) et donne donc plus de rythme au récit. Il ne faut pas non plus 
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oublier que ces romans séduisent bien évidemment les grands lecteurs de romans 

sentimentaux, ceux qui lisent beaucoup, mais touchent aussi des lecteurs occasionnels c'est-à-

dire ceux qui ne lisent presque jamais. Il paraît donc important de ne pas décourager ce 

dernier type de lectorat en lui proposant des chapitres trop longs (une cinquantaine de pages) 

qui pourraient paraître fastidieux et dissuasifs pour poursuivre son avancée dans le roman. 

          Même en considérant la forme comme identique, on ne peut que constater des 

différences tant au niveau du style que de l'intrigue. On ne retrouve à aucun moment le style 

de Bridget Jones's Diary c'est-à-dire des phrases hachées et abrégées et l'intrigue qui pourrait 

sembler similaire (une jeune femme à la recherche du grand amour) se révèle finalement assez 

différente. En effet, si la base est la même, les deux jeunes femmes ont un désir commun, les 

techniques qu'elles utilisent pour atteindre leur objectif n'ont rien de comparables. Bridget 

attend de rencontrer l'homme de sa vie tandis que Tiffany passe des petites annonces et 

s'inscrit dans une agence matrimoniale afin de trouver un mari. Le lecteur est donc face à 

deux démarches totalement différentes: une attitude passive et une autre au contraire très 

active qui donne lieu à des scènes différentes. 

 

 

b) La suite 

 

          Utilisé pour les films à succès, ce procédé peut être très tentant pour les auteurs. Le 

lecteur qui a aimé le roman sera tout de suite à l'aise avec sa suite. Il sera heureux de retrouver 

les personnages et curieux de savoir ce qu'ils sont devenus. Le lecteur trouvera ses repères 

dans un environnement familier. La suite est donc assurée d'être un succès.  
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         Ainsi en seulement deux semaines, Tony Parsons a vendu 75 329 exemplaires de Man 

and Wife307, la suite de Man and Boy confirmant ainsi le succès commercial des suites. Outre 

l'intérêt commercial que représente une suite, on peut se demander ce qui motive un auteur 

pour en écrire une. Dans une interview, Tony Parsons explique ce qu'il souhaite écrire après le 

succès de Man and Boy:  

 

"There are two ways you can go – you can write something completely different – as Alex Garland did 
with The Tesseract after The Beach, or you can write essentially the same thing – as Richard Curtis did 
with Notting Hill after Four Weddings and a Funeral. Neither of those options are completely satisfactory 
so I am looking for the third way: a book that the people who loved Man and Boy will love, but 
something that stands in its own right."308 

 

         Pourtant cette tentative ne s'est pas révélée concluante. En effet, alors qu'il voulait écrire 

un roman sur Hong Kong,  il ne cessait de recevoir des lettres de fans de Man and Boy qui lui 

disaient à quel point ce qu'ils avaient lu leur avait plu. Par crainte de décevoir son lectorat, il a 

fait un compromis entre ses intentions et la demande du public: Ecrire sur Hong Kong comme 

il le souhaitait mais aussi traiter de la mort de sa grand-mère, ce qui lui permettait d'inclure 

une intrigue émotionnelle du même type que celle qui avait fait le succès de Man and Boy309. 

Tony Parsons avoue être très sensible aux opinions et aux attentes des lecteurs. Ainsi, il 

déclare: "I'll listen to anybody because I want these books to be as good as they can be."310 

Mais, hésitant entre deux romans, One for My Baby311, n'a pas séduit les lecteurs à qui Tony 

Parsons avait pourtant essayé de faire plaisir. C'est pourquoi, reniant ses déclarations 

précédant l'écriture de son deuxième roman, il décide d'écrire une suite à Man and Boy qui 

cette fois comblerait les désirs de son public. Comment cette suite est-elle construite? En quoi 

                                                           
307 Heawood, John. “Pepys or Parsons ?” The Observer. 01/06/2003. 
308 Transcript: Tony Parsons live online. The Guardian. 03/04/ 2000.  

Disponible sur: http://books.guardian.co.uk/departments/generalfiction/story/0,6000155424,00.html (Consulté le 

12/02/2004). 
309 Barber, Lynn. “Meet The Parent”. The Observer. 18/08/2002. 
310 Ibid. 
311 Parsons, Tony. One for my Baby. London: HarperCollins, 2001. 
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Man and Wife s'inscrit-il comme une suite? Comme pour les films, l'écueil le plus fréquent est 

le manque d'originalité: L'intrigue de Man and Wife est-elle originale ou l'auteur s'est-il 

contenté de réécrire son précédent roman? 

 

 

          Voici les couvertures des deux romans, l'original (à gauche) et sa suite (à droite) qui 

vont nous aider à expliquer le phénomène de la suite: 

 

 

 

 

 

 

         Visuellement, le lecteur ne peut avoir de doute concernant le lien de parenté entre les 

deux romans. En effet, leurs couvertures sont presque identiques. Le fond de Man and Wife 

est composé des définitions des mots 'Man' et 'Wife' tout comme l'était celui de Man and Boy 

où les définitions de 'Man' et de 'Boy' figuraient également. Les deux paires de chaussures, 

adulte et enfant qui apparaissaient sur le premier volume laissent place à deux figurines 

rappelant les décors sur le gâteau des mariés. La figurine représentant l'homme s'affiche 

également comme un lien avec le premier volume car il s'agit de Darth Vader, un des 

personnages du film Star Wars dont le fils est un fan. On ne constate qu'une différence entre 

les deux couvertures. En effet, si la police du titre et de l'auteur sont rigoureusement 

identiques entre les deux romans, il n'en va pas de même pour la taille. On remarque une 

inversion entre la taille du titre et celle de l'auteur: Là où sur la couverture du premier roman 
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le titre est mis en avant grâce à sa taille, supérieure à celle de l'auteur, c'est le contraire qui 

apparaît pour sa suite. C'est le nom de l'auteur qui figure cette fois en gros caractères et prend 

le pas sur le titre. Tony Parsons est donc devenu un nom de marque, un auteur dont le nom 

seul est capable de faire vendre. La couverture rappelle aussi que Man and Wife est bien la 

suite de Man and Boy (le mot 'sequel' apparaît sur la couverture) afin que le lecteur soit bien 

informé. Il n'y a donc pas de méprise possible comme cela avait pu être le cas avec One for 

My Baby, le précédent roman de Tony Parsons qui, bien qu'ayant une couverture similaire 

n'était pas la suite de Man and Boy et avait même déçu le lectorat de ce roman. Le mot sequel 

est donc là pour attirer le lecteur de Man and Boy: Voici la suite du roman qu'il a aimé. Mais 

la similitude entre l'original et sa suite ne s'arrête pas à la couverture. En effet, si l'on constate 

une étrange ressemblance entre les deux couvertures (après tout ces romans appartiennent à la 

même famille), il en va de même de la syntaxe et de l'intrigue. 

 

          Les deux romans commencent par un prologue dont les titres sont identiques à un mot 

près. Dans Man and Boy, il s'intitule "The most beautiful boy in the world" et dans Man and 

Wife, "The most beautiful girl in the world". Le mot 'boy' a cédé la place au mot 'girl'. On 

constate d'emblée une très forte ressemblance entre les deux romans. 

          Cette similarité se poursuit au fil des pages car le deuxième roman intègre un résumé du 

premier grâce à des phrases qui relatent les événements qui s'y sont déroulés. Elles rappellent 

la plupart du temps que sa femme l'a quitté, qu'il a dû vivre seul avec son fils et que son père 

est décédé. Ainsi on peut lire: 

 

"I spent one night with a colleague from work […] after Gina found out, we all had to start again." (p 25), 
"There was a time in our lives, in that brief period when I was looking after him [son] alone, when his 
mother was in Japan, trying to reclaim the life she had given up for me." (p 11), "I had met Peggy before I 
met Cyd. Back then Peggy was just the little girl who looked after my son, in those awful months when 
he was still fragile and frightened after I had split up with his mother." (p 27), "My father has been dead 
for two years." (p 40) 
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          D'après ces phrases le lecteur qui n'aurait pas lu Man and Boy en connaît ainsi les 

événements principaux et elles permettent au lecteur du précédent roman de se replonger dans 

cette atmosphère. Ces phrases ont donc leur utilité mais ne font que renforcer l'impression de 

déjà lu, d'autant plus que certaines sont identiques. Ainsi lorsqu'on extrait certaines phrases de 

Man and Boy, on peut être surpris de retrouver leur équivalent presque mot pour mot dans la 

suite. Par exemple: 

 

"[…] that fog caused by the pain and the killers of the pain." (Man and Boy, p 260) 

"[…] his brain fogged by pain and the killers of pain." (Man and Wife, p 40) 

 

          On constate que l'ordre des mots est le même, ainsi que l'élément de comparaison "fog". 

Ceci montre un manque d'originalité puisque l'auteur utilise les mêmes mots pour faire 

référence à une situation propre au premier roman. Tous ces éléments syntaxiques concourent 

à faire de Man and Wife une redite de Man and Boy. 

 

          Comme le montre le tableau comparatif ci-dessous présentant les éléments clé de Man 

and Boy et de Man and Wife, on constate que l'impression de déjà lu concerne aussi l'intrigue. 

Examinons le tableau comparatif des événements qui constituent l'intrigue des deux romans.  

 

 

 

 

 

 

Man and Boy  Man and Wife 
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Naissance  Mariage 

   

Harry passe la nuit avec Sobhian   

   

Gina quitte Harry et veut emmener Pat au Japon  Gina veut emmener Pat aux USA 

   

Harry rencontre Cyd  Harry rencontre Kazumi 

   

Pat a un accident   

   

Père atteint d'un cancer  Mère atteinte d'un cancer 

   

  Harry a une liaison avec Kazumi 

   

Père meurt  Mère guérit 

   

  Gina quitte Richard et rentre en Angleterre 

   

  Cyd veut quitter Harry 

   

  Peggy a un accident 

   

 

Cyd et Harry se marient 

 Cyd et Harry se retrouvent 

 

Cyd est enceinte 

 

 

 

          En effet, d'après ce tableau l'intrigue se compose strictement des mêmes événements: 

Une relation heureuse entre époux qui se dégrade, une liaison avec une autre femme, un 
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parent atteint d'un cancer. On constate que chaque élément de Man and Boy possède son 

équivalent dans Man and Wife. S'il est vrai que Man and Wife débute par un mariage et non 

par une naissance, on peut facilement assimiler les deux événements. Ils ont en effet pour 

point commun d'être heureux et de faire partie des grandes étapes de la vie. En ce sens on 

pourra considérer ces incipits comme étant du même ordre. 

         Ensuite Harry est confronté à la justice, au travers du personnage de son avocat, pour le 

problème de la garde de son enfant car là où Gina tentait d'emmener Pat vivre avec elle au 

Japon (Man and Boy), dans Man and Wife, elle veut qu'ils aillent s'installer aux Etats-Unis 

avec son nouveau mari. Là aussi on retrouve une situation identique dans les deux romans, 

seul le pays change. 

         Dans la suite, Harry en vient aussi à tromper sa femme. Si cette relation n'est pas 

consommée on peut tout de même parler d'infidélité. En effet, cela n'est dû qu'à la volonté de 

la jeune femme et non à celle de Harry de rester fidèle à sa femme. Il s'agit bien d'une liaison 

car Harry passe beaucoup de temps avec cette jeune femme, Kazumi, et ment à sa femme 

pour dissimuler ses absences. Le lecteur trouve donc ici tous les codes de l'aventure 

amoureuse. La seule différence réside dans l'apparition de l'événement dans la structure du 

roman. Le fait que Harry passe la nuit avec Sobhian déclenche l'intrigue de Man and Boy: 

C'est parce qu'elle découvre les infidélités de son mari que Gina décide de quitter Harry et le 

laisse seul avec son fils. Il est donc nécessaire que ce fait intervienne dès le début du roman. 

La liaison entre Harry et Kazumi n'a pas de conséquence sur l'intrigue mais est là pour faire 

douter Harry. La place de cet événement par rapport aux autres est donc sans importance et ne 

nécessite pas d'intervenir dès le début. Néanmoins, on pourra tout de même considérer les 

deux événements comme identiques car il s'agit bien d'une femme qui tente Harry. 

          Les deux romans apportent également le même type d'émotion au lecteur grâce à deux 

situations semblables. Un  des enfants a un accident (son fils dans Man and Boy, sa belle fille 

dans Man and Wife) et un de ses parents souffre d'un cancer. Son père est déjà décédé dans 
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Man and Boy c'est donc cette fois sa mère qui découvre qu'elle est atteinte d'un cancer du sein. 

Les deux exemples nous montre que l'auteur a alterné les personnages afin que son roman 

paraisse différent. 

         Tout comme le premier roman, Man and Wife bénéficie du traditionnel "Happily ever 

after". Là où Man and Boy se finit sur le mariage de Harry, le lecteur assiste dans l'un des 

derniers chapitres aux retrouvailles du couple et apprend que Cyd est enceinte. On peut donc 

considérer ces deux fins comme identiques car les retrouvailles peuvent être associées au 

mariage et la joie des futurs parents renvoie à celle qu'ils éprouvaient le jour de leur mariage, 

à la fin de Man and Boy. On constate que les deux événements de début et de fin (naissance, 

mariage) sont inversés dans les deux romans, assurant ainsi une continuité et qui sait, la 

possibilité d'une autre suite car c'est une fin ouverte. 

 

         On constate que Man and Wife manque cruellement d'originalité par rapport au premier 

volume. Il confronte Harry aux mêmes événements que ceux qu'il a connu auparavant et ne 

propose donc rien de nouveau au lecteur. On ne découvre pas de nouveaux personnages, à 

part Kazumi, la maîtresse de Harry, et qui est finalement plus un rôle qu'un personnage. 

L'intrigue de Man and Wife ne se différencie pas de celle de Man and Boy. Il s'y déroule les 

mêmes événements. L'auteur n'a pas su renouveler son intrigue. Il semblerait que l'auteur se 

soit simplement contenté de reproduire une recette qui avait fait ses preuves sans toutefois y 

apporter l'émotion présente dans le premier. 

 

 

III) L'envie d'être diverti 
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         Le roman sentimental est un des genres les plus vendeurs. D'après un sondage mené aux 

Etats-Unis par l'association Romance Writers of America en 2002, il devançait même dans ce 

pays le roman policier, avec une part de  34,6 % contre 23,1 %, c'est-à-dire un tiers des ventes 

totales de romans312. Après avoir vu que les techniques de vente influençaient le choix du 

lecteur, nous allons maintenant nous intéresser à cette personne à qui le roman est destiné; 

tout roman étant en effet écrit pour être lu. Alors qui est le lecteur de roman sentimental? Que 

recherche-t-il dans ce genre? 

 

 

1)  Le lectorat 

 

a) Qui est-il? 

 

          Ce sont les femmes qui depuis le début du roman, tous genres confondus, le soutiennent. 

Il n'est donc pas étonnant de constater que 77 % d'entre elles lisent de la fiction contre 

seulement 44 % des hommes313. Le roman est un genre plus féminin. Une donnée que certains 

expliquent par le fait que le roman se concentre davantage sur les relations entre les 

personnages et intéresse ainsi les femmes qui dans la vie ont tendance à se sentir  plus 

concernées par les relations humaines. En 1976, une étude montre que jusqu'à 60 % des livres 

(fiction et non fiction) sont achetés par des femmes mais elles sont les seules à acheter des 

romans. En 1999, un rapport des bibliothèques municipales britanniques révèle que ce sont les 

femmes qui lisent le plus et que leurs auteurs préférés sont Danielle Steel et Catherine 

                                                           
312 Romstat 2002. October 2003, RWR, p 20 disponible sur 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics. 
313Heawood, Jonathan. “You couldn’t make it up”. The Observer. 06/06/2004. 



 373

Cookson. Preuve de sa popularité, cette dernière est restée pendant dix-huit ans l'auteur la plus 

empruntée et en 1997, neuf de ses romans se plaçaient dans les listes des dix romans les plus 

empruntés314. Le roman sentimental est donc un genre très aimé mais qui le lit ? Les chiffres 

avancés ci dessus nous laissent bien sûr penser qu’une très large proportion de son lectorat est 

composé de femmes mais qu’en est il des hommes ? Dès que l’on aborde cette question, il 

devient très difficile d’y répondre de manière certaine tant les chiffres semblent 

contradictoires. On passe en effet de 2 à 22% selon les études : 2% selon Orange315, 5% parmi 

les fidèles d’un site Internet Américain consacré au roman sentimental316 et 22% selon une 

enquête de l’association Romance Writers of America en 2005 317. Que cachent de telles 

disparités ? La précédente étude datant de 2003 attestait que 7% des lecteurs de romans 

sentimentaux étaient de sexe masculin318. A quoi attribuer une telle augmentation ? S’agirait-

il d’hommes qui se seraient laissés tenter par un roman de chick-lit ? Les chiffres regroupent-

ils des lecteurs réguliers ou occasionnels, ce qui n’a évidemment pas la même signification ? 

Ne disposant pas de la question posée aux sondés (contrairement aux autres études), il est 

difficile d’en tirer une conclusion mais on peut supposer qu’il s’agit plus de lecteurs 

occasionnels; ces derniers fausseraient ainsi les résultats, car seuls ceux appartenant au 

premier groupe nous permettent de dresser une image fidèle du lectorat type. On ne pourra 

donc s’en tenir qu’à une vague approximation, entre 2 et 10%, ce qui fait du roman 

sentimental un genre massivement lu par des femmes. Toutes les femmes ne lisent pas 

obligatoirement des romans sentimentaux mais les adeptes de ce genre sont quasiment toutes 

des femmes.  Mais qui est réellement cette lectrice? 

                                                           
314 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op. cit., p 196. 
315 “Can men Read?” From The Observer. 19/03/2000. 
316Novak, Mary. All about romance : At the back fence. All about AAR’s Readers. Issue 195. 01/02/2005. 

Disponible sur : http://www.likesbooks.com/195.html. (Consulté le 01/02/2005). 
317 Romance Writers of America’s 2005 Market Research Study on Romance Readers. 
318 2003 Romance-Fiction Sales Statistics, Reader Demographics and Book-Buying Habits. 
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          Une étude menée aux Etats-Unis par l'association Romance Writers of America en 2002, 

permet de dresser le portrait robot de la lectrice de ce genre de roman dans ce pays: Elles sont  

au nombre de 51,1 millions. La majorité d'entre elles (49,5 %) sont mariées et une écrasante 

majorité (63 %) a entre 25 et 54 ans. La plupart  (57 %) lisent entre un et cinq romans 

sentimentaux par an319. Ces femmes lisent également d'autres types de romans, notamment 

policier, mais le genre sentimental est celui qu'elles préfèrent. 

 

 

b) Que recherche-t-il? 

 

          D'après une étude menée par les bibliothèques municipales britanniques en 1999, 

"Much of the fiction which is read is chosen because it is 'light' and 'accessible'. Many want a 

book which grabs their attention in the first few pages, is easily understood, and which they 

can 'lose themselves' in."320 Une autre étude, plus ancienne puisqu'elle date de 1940 nous 

permet de constater une grande stabilité dans les goûts du public. En effet les libraires 

interrogés déclarent à propos des choix de leurs lecteurs: "'I still notice that they are reading 

light stuff mostly […]. It seems to me that the average person wants something to distract', 

'Reading is lighter. Nothing heavy or dull. And no political books are ever wanted', 'Well it's 

just ordinary like – romance and mystery.'"321 A en croire ces études, le lectorat ne recherche 

donc rien d'autre que de la légèreté et du divertissement, leurs choix ne se portant pas sur les 

ouvrages les plus sérieux. En d'autres termes les lecteurs veulent s'amuser et se faire plaisir en 

lisant. 

                                                           
319 Ibid. 
320 Bloom, Clive. Bestsellers. Popular fiction since 1900, op.cit., p 31. 
321 Mass observation archive, no.782 'US13' (26/4/1940), p. 124 cité dans Bestsellers, p 49. 
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          Cette envie du public, Florence Barclay l'avait déjà compris dès la fin du dix-neuvième 

siècle lorsqu'elle propose une vision nouvelle du roman sentimental avec The Rosary. En effet, 

elle ne veut voir figurer que des sentiments positifs afin de mieux divertir son lecteur. Ainsi 

elle explique ses intentions: 

 

"My aim is: Never to write a line which could introduce the taint of sin, or the shadow of shame, into any 
home. Never to draw a character which should tend to lower the ideals of those who, by means of my pen, 
make intimate acquaintance with a man or a woman of my own creating. There is enough sin in the world 
without an author's powers of imagination being used in order to add to their number, and risk introducing 
them into beautiful homes where such people in actual life would never, for one moment be tolerated."322 

 

          Les ventes exceptionnelles que connu The Rosary nous montrent à quel point ce roman 

correspondait aux attentes du public. Ainsi 150 000 exemplaires furent vendus dans les neuf 

premiers mois qui suivirent sa parution. Il fut traduit en huit langues et en 1921 il s'en était 

déjà vendu plus d'un million d'exemplaires. Plus surprenant encore, il figura pendant  vingt 

ans dans les listes de best-sellers. Comme l'écrit sa fille et biographe, Florence Barclay aimait 

à penser que ses romans divertissaient ses lecteurs: "She loved to think that she was 

brightening the lives of millions of unknown people, resting the minds of the world's workers. 

It was for them she wrote."323  

         Cette conception du roman comme pur divertissement est également partagée par Nick 

Hornby qui à la question "What do you think is the purpose of fiction?" répond: “First and 

foremost to entertain. But what I mean by entertainment is really the affecting of the emotions 

in some way. Making people laugh, that to me is something that has always been amiss in 

literary fiction, that making people laugh is regarded as somehow not an important job. I think 

                                                           
322 Anon, The life of Florence L. Barclay: A study in personality (London: G.P. Putnam's sons, 1921), p. 240 cité 

dans Bestsellers, p 89. 
323 Ibid, p 90. 
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it is."324 Bien qu'un siècle sépare ces auteurs, ils partagent tous deux la même vision de leur 

métier d'écrivain c'est-à-dire une personne qui a la tâche d'amuser et de divertir ses lecteurs. 

 

          L'un des lieux communs les plus répandus au sujet de la lecture et surtout du roman 

sentimental est qu'elle permet au lecteur de s'évader. Pourtant on remarque que l'un des sous-

genres de roman sentimental  qui marche le plus est le roman dit contemporain par opposition 

au roman historique. Un phénomène que Clive Bloom note à propos de The Rosary: "Yet 

there was something else that attracted readers: The Rosary was set in a world essentially 

mundane […]"325 Les romans sentimentaux parus ces dernières années ont également une 

intrigue qui place les personnages dans un univers commun à celui du lecteur. Le constat est 

le même chez Harlequin Mills and Boon pour qui la catégorie Contemporary Romance est 

l'une de celles qui plaît le plus. En interrogeant des femmes dans une bibliothèque municipale 

sur ce qu'elles aiment lire, la plupart répondent qu'elles recherchent avant tout un roman bien 

établi, toujours au goût du jour et qui raconte les détails de leur vie. Ainsi elles peuvent se 

reconnaître ou reconnaître des situations dans lesquelles elles ont pu se trouver.  

 

         Le lecteur ou plutôt la lectrice rechercherait donc en priorité un roman positif grâce 

auquel elle peut se détendre et se divertir. Mais en parlant de lectrice nous touchons à l'un des 

problèmes majeurs que rencontrent les maisons d'édition: Comment donner envie aux 

hommes de lire des romans? 

 

 

 

                                                           
324 McCrum, Robert. “The Human Factor”. The Observer. 27/05/2001. 
325 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op.cit., p. 90. 



 377

c) Le lectorat masculin et le roman 

 

         Ayant conquis les femmes, le monde de l'édition cherche aujourd'hui à séduire les 

hommes qui, s'ils lisent, préfèrent se tourner vers les biographies, les essais, ce que les 

britanniques nomment non-fiction. Mais comment inverser une tendance si vieille que Jane 

Austen la critiquait déjà dans Northanger Abbey (1818) à travers le personnage de John 

Thorpe? Ce dernier y exprime en effet son dégoût pour les romans: "I never read novels; I 

have something else to do.", "Novels are so full of nonsense and stuff; there has not been a 

tolerably decent one come out since Tom Jones, except The Monk; I read that t'other day; but 

as for all the others, they are the stupidest things in the creation."326 (p 45) 

 

          Tout comme John Thorpe, 60 % des hommes déclarent ne pas être intéressés par les 

romans327. Ceux qui lisent préfèrent se tourner vers de la non fiction grâce à laquelle ils 

peuvent s'informer, délaissant ainsi les romans. Devant le succès de la chick-lit, un genre qui a 

conquis les jeunes femmes qui ne lisaient pas de romans sentimentaux, les maisons d'édition 

ont tenté de trouver son équivalent masculin. C'est ainsi que de nombreux romans 

sentimentaux mais racontés d'un point de vue masculin ont vu le jour. Mais, loin de séduire 

les hommes, ces romans ont exclusivement attiré des femmes. Ainsi, Tim Lott, auteur de lad-

lit, admet qu'il reçoit davantage de lettres de femmes que d’hommes et qu'elles assistent en 

plus grand nombre aux lectures qu'il donne dans les librairies328. Pourquoi les femmes lisent-

elles des romans qui ne leur sont à priori pas destinés? Les femmes lisent beaucoup ces 

romans écrits par des hommes pour des hommes en pensant qu'elles vont y trouver des clés 

pour mieux les comprendre. Ce phénomène entraîne donc une situation assez étrange: Non 

                                                           
326 Austen, Jane. Northanger Abbey. (1818. London: Penguin, 1995). 
327 www.goodbooking.com. Consulté le 09/06/2004. 
328 Heawood, Jonathan. “You couldn’t make it up”. The Observer. 06/06/2004. 
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seulement les femmes sont les seules à lire ce type de roman mais plus les auteurs masculins 

essayent d'écrire pour les hommes, plus les femmes les lisent. Ce genre n'attire donc pas du 

tout les hommes qui étaient pourtant la cible visée. Ils semblent plus intéressés par un contenu 

informatif que par la lecture de romans sentimentaux. 

 

          Penguin a réagi en lançant une enquête sur les hommes et les romans qui révèle que les 

moins de vingt-cinq ans lisent moins que n'importe quelle autre tranche d'âge, ne passant en 

moyenne que deux heures par semaine à lire pour le plaisir. Plus grave pour les maisons 

d'édition, 40 % des hommes vivant en Angleterre déclarent ne pas lire du tout329. Devant des 

résultats aussi accablants, Penguin a décidé de lancer un jeu qui inciterait les hommes à 

acheter et à lire des romans. En effet, l'enquête révèle qu'une femme sur trois serait plus 

attirée par un homme qui lit un livre : 44 % des femmes trouvent qu'un homme qui lit un livre 

est plus attirant qu'un homme qui lit un tabloïd. Une femme sur trois pense qu'un homme qui 

lit doit être plus romantique. Pourtant les femmes préfèrent voir les hommes lire des romans 

policiers. Le roman sentimental n'arrive qu'en cinquième position, peut être parce qu'il est 

considéré comme exclusivement féminin. Enfin 32 % préfèreraient parler à un homme qui lit. 

C'est de cette dernière affirmation que Penguin s'est inspiré pour créer son concours baptisé 

'Good-Booking', jeu de mot sur 'good-looking' car  le jeu est avant tout basé sur la séduction. 

Le principe de ce concours est assez simple: Penguin choisit un livre du mois susceptible 

d'intéresser les hommes. Si une femme est vue en train de discuter avec un homme qui lit ce 

roman, ils gagnent la somme de £ 1000. Ce concours a été présenté dans la rubrique 'Book 

Club' de l'émission de Richard et Judy qui réussissent déjà à transformer certains des romans 

dont ils parlent en bestsellers mais ils se révèleront encore plus puissants s'ils arrivent à faire 

lire des romans aux hommes grâce à la promotion pour le 'Good Booking'. Grâce à ce 
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concours, Penguin veut montrer aux hommes que la lecture n'est pas qu'un moyen de 

s'informer mais peut aussi être un divertissement au même titre qu'un film. Lire peut être un 

plaisir. 

 

 

2) Le lecteur enfant et le lecteur adulte: Une même personne? 

 

         "Telling a story" has become a cliché among publishers pushing for a bestseller; but this 

is conceivably what readers now desperately want. Tired of unreliable narrators and heartless 

novels that provide more entertainment for the author than the reader, there is longing to 

receive news that stays news."330 Cette déclaration provient d'une journaliste qui, longtemps 

après avoir quitté l'école, s'est remise à lire Persuasion de Jane Austen, un roman qui lui avait 

laissé de très mauvais souvenirs pour finalement y découvrir le trésor caché sous l'analyse 

littéraire: L'histoire. Nous parlons ici d'histoire pour désigner la série d'événements qui se 

déroule pendant le récit et qui du nœud se poursuit en une série de péripéties pour aller 

jusqu'au dénouement. Le terme histoire peut être considéré comme naïf car il est surtout 

employé par les jeunes enfants qui le soir, avant de s'endormir demandent à leurs parents de 

leur en raconter une. C'est ainsi que l'enfant s'éveille à la lecture avant même de savoir lire, et 

c'est l'histoire, cette série d'événements qui divertit l'enfant. Il est donc indispensable de 

comprendre l'attitude de  l'enfant lecteur pour comprendre celle de l'adulte et ses futurs choix. 

 

 

 

                                                           
330 Tennant, Emma. “Seeing the light at last”. The Guardian. 23/11/2002. 
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a) le jeune enfant et la lecture (6- 11 ans) 

 

          "2/3 or more of heavy borrowers found their love of reading in childhood and 

encouraged their own child to read." 331conclu une enquête menée dans les bibliothèques afin 

de mieux connaître le public. Les adultes qui lisent beaucoup étaient donc de grands lecteurs 

étant enfants. Une situation qui n'est vraie que pour un tiers de ceux qui n'empruntent pas 

beaucoup. Cette étude a montré une similitude entre le comportement de l'emprunteur et celui 

de l'acheteur, c'est-à-dire celui qui emprunte beaucoup, achète beaucoup alors que celui qui 

emprunte moins n'achète presque pas. On est donc en mesure de penser que de nombreux 

enfants peuvent, grâce à leurs parents connaître le plaisir de lire. 

         Pourtant, un  rapport publié par le Progress in International Reading Literacy Study 

(PIRLS) en 2001 montre que 13 % des écoliers anglais n'aiment pas lire, un taux bien 

supérieur à la moyenne internationale qui est de 6 %332. En 2003, cette donnée est confirmée 

par une étude conduite par le National Foundation for Educational Research (NFER) qui 

atteste d'un net recul du plaisir de lire depuis la dernière étude: "Children are less likely to 

enjoy going to the library, and more likely to prefer watching television to reading than they 

were in 1998." Devant cette situation jugée alarmante (un enfant qui ne lit pas ne sera pas 

lecteur à l'âge adulte) The Reading Agency (TRA) a lancé une opération en collaboration avec 

les bibliothèques municipales destinée à changer la relation que les enfants entretiennent avec 

la lecture. Le plan comporte cinq objectifs comme le montre le schéma suivant: 

 

 

                                                           
331 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op.cit.,. p.50. 
332 Inspiring children: The impact of the summer reading challenge. The reading maze 2003 national participant 

survey. Disponible sur: www.readingagency.co.uk. 
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         Nous nous concentrerons sur l'objectif numéro quatre: Enjoyment, Creativity, 

Inspiration. L'intérêt de cette étude est double: Elle permet de savoir comment la lecture est 

perçue chez les enfants mais aussi de connaître l'identité de ces jeunes lecteurs ainsi que leurs 

attitudes et leurs choix de lecture. Ainsi le rapport effectué par le TRA nous permet de 

constater l'enthousiasme que cette opération a soulevé chez les enfants. Afin de leur plaire, ce 

projet baptisé Summer Reading Challenge (SRC) a revêtu une forme ludique: Les enfants 

devaient lire au moins six livres pour remplir leur défi à l'issue duquel ils recevaient une 

récompense, un détail pour les plus grands mais qui s'est avéré très motivant pour les plus 

petits (6 ans). Ainsi pour deux tiers des enfants, le SRC a représenté la moitié de toutes leurs 

lectures de l'été: 66 % ont en effet déclaré que grâce au SRC ils avaient lu plus de livres que 

s'ils n'avaient pas participé et à l'issue du jeu, 95% des enfants ont déclaré vouloir lire plus de 

livres. Bien sûr ces chiffres ne concernent que les enfants qui ont participé. Néanmoins il est 

bon de ne pas négliger l'effet boule de neige que peut provoquer un enfant qui aime lire. En 

effet, il est plus susceptible de transmettre sa passion aux autres enfants et même aux adultes: 

L'étude révèle ainsi que 77 % des enfants ont parlé de ce qu'ils lisaient à un adulte, 40 % en 

ont parlé à un ami et 65% sont prêts à recommander à leurs amis un livre qu'ils ont aimé. 

Preuve de l'enthousiasme des enfants à l'égard du jeu, 97 % des enfants sont prêts à 

renouveler l'expérience l'année prochaine. 
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         Cette étude nous permet également de savoir qui sont ces enfants, leurs âges et leurs 

goûts selon fille et garçon afin de mieux connaître leurs attitudes. Ainsi sur l'ensemble des 

enfants participant, 61 % étaient des filles et avaient un âge moyen de 7 ans et 7 mois et la 

tranche d'âge la plus représentée était les 7- 9 ans (52%). Dès cet âge, on remarque déjà une 

similitude avec le comportement adulte. En effet, les filles lisent plus que les garçons et ont 

plus de facilité. En moyenne, elles ont lu 6,2 livres figurant sur la liste du SRC, atteignant 

grâce à leurs autres lectures un total de 13,5 livres lus en moyenne pendant tout l'été. Les 

garçons n'ont lu que 5,6 livres appartenant au SRC et totalisent un nombre moyen de 11,5 

livres pendant l'été. Les jeunes enfants (7 ans) ont un goût commun pour les romans 

d'aventure. Ils commencent à se diversifier vers l'âge de 9-11 ans. Les filles ont alors tendance 

à lire des romans dans lesquels elles se reconnaissent, des romans qui traitent de leurs 

problèmes. Ainsi 30% des enfants (filles et garçons) interrogés déclarent avoir lu un livre à 

propos de quelqu'un comme eux. De ce constat se profile déjà la future lectrice de romans 

sentimentaux dans lesquels elle pourra s'identifier avec l'héroïne.  

          Globalement, le SRC a eu un effet très positif sur le plaisir de lire. Ainsi 76% des 

enfants déclarent beaucoup aimer lire et 99 % d'entre eux continuent d'aller à la bibliothèque 

après la fin du jeu. Il est très intéressant de constater que les enfants n'ont pas fait que 

déchiffrer les livres mais s'y sont aussi investi émotionnellement. En effet, 82 % des enfants 

ont ri et 8 % ont pleuré. Cette réponse émotionnelle est capitale dans le plaisir de lire car elle 

montre une interaction entre le roman et l'enfant. 
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b) L'adolescent et la lecture 

 

         On pourrait penser que ces jeunes enfants qui ont découvert le plaisir de lire resteront 

des lecteurs à vie. Pourtant des changements apparaissent à l'adolescence, comme le témoigne 

le projet Youthboox destiné à donner l'envie et le plaisir de lire à des adolescents en difficulté. 

Comme le témoigne ce bibliothécaire, ces jeunes n'étaient pourtant pas étrangers à la lecture: 

"They remember fondly what they used to read as children – and being read to – and even the 

'hardest' talk happily about the Ahlbergs and Winnie the Pooh – but then, for most of them the 

shutters come down. Is it because it doesn't become cool to read […] Is it because reading 

gets associated with school rather than home and many are turned off by this?"333 Cette 

dernière hypothèse émise par le bibliothécaire est également partagée par Daniel Pennac. 

C'est parce qu'un roman n'est pas inscrit au programme qu'il peut attirer les élèves 

contrairement à ceux qui y figurent. Ainsi il explique à ses élèves que L'Attrape Cœur, ce 

roman qui actuellement leur procure tant de plaisir est en train de faire le malheur de jeunes 

américains qui lui préfèrent Madame Bovary334. Mais comment faire resurgir le plaisir de lire 

pourtant présent chez ces jeunes? On constate que la technique que décrit Daniel Pennac dans 

son livre Comme un roman est similaire à celle qu'emploie les concepteurs du projet 

Youthboox335: Elles visent toutes deux à remettre ces jeunes dans le contexte qui leur a fait 

découvrir et aimer la lecture: Ce moment où leurs parents leur racontaient des histoires. C'est 

pourquoi le projet Youthboox intègre des visites chez un conteur afin qu'ils écoutent une 

histoire puis se procurent le roman afin de connaître la suite de ce qu'ils ont entendu. Cette 

                                                           
333 Hunter, Rob et Brownen, Payne Bob. Youthboox: a report of activities. Septembre 2000. Disponible sur 

www.readingagency.co.uk (Consulté le 27/05/2004). 
334 Pennac, Daniel. Comme un roman. Paris: Gallimard, 1992, p 148. 
335 Hunter, Rob and Brownen, Payne Bob. Youthboox: a report of activities. Septembre 2000. 

Disponible sur www.readingagency.co.uk (Consulté le 27/05/2004). 

 



 384

méthode a bien fonctionné comme en témoigne les bibliothécaires. Ainsi il est courant que 

des jeunes passent de: "Books aren't for me…I don't read…Books are boring" à "I didn't know 

there were books like this. This is great." Une fois le plaisir de lire retrouvé sur quels types de 

romans se porte le goût des adolescents? 

         On constate que vers 11 ans les filles lisent beaucoup de romans écrits sous forme de 

journaux intimes qui sont les équivalents de Bridget Jones's Diary ou des romans de Nick 

Hornby. Les garçons lisent plus de romans de science fiction et les filles  des romans d'amour. 

On estime qu'entre 11 et 16 ans, les filles lisent quatre fois plus de romans sentimentaux que 

les garçons. Pourquoi un tel choix? Pour répondre à cette question, il paraît intéressant de 

considérer l'attachement aux contes de fées qui se crée pendant la petite enfance. On peut en 

effet dresser une parallèle entre le roman sentimental et le conte de fées. Ces derniers ont 

souvent une héroïne pour personnage principal (La belle au bois dormant, Cendrillon, 

Blanche Neige) et adoptent le point de vue de l'héroïne à travers une narration à la troisième 

personne du singulier. Autre point commun, sur le fond cette fois, les problèmes soulevés tout 

au long du conte sont résolus grâce à l'amour qui naît entre le héros et l'héroïne (le baiser du 

prince permet de sortir la Belle au Bois Dormant de son sommeil) et l'histoire connaît un 

dénouement heureux et se termine par un mariage. Le personnage principal des contes les 

plus marquants est une héroïne ce qui favorise l'identification de la petite fille avec celle-ci.  

On pourrait penser que la petite fille s'identifiant à la princesse, le petit garçon pourrait 

s'identifier au prince. Pourtant on s'aperçoit bien vite de l'impossibilité d'un tel processus. En 

effet, l'intrigue se concentre uniquement sur l'héroïne et ce dès les premières lignes du conte, 

laissant alors bien peu de place pour le personnage du prince et donc peu de possibilité pour le 

petit garçon de s'identifier à lui. Les parents ont également un rôle important car ils 

choisissent le conte en fonction du sexe de leur enfant et il est fort peu probable qu'ils lisent le 

conte de La Belle au Bois Dormant à leur petit garçon car il présente un univers susceptible 

de ne pas l'intéresser. Les adaptations de ces contes par Walt Disney font de ces héroïnes de 
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belles princesses portant de très belles robes et se mariant avec un beau prince, une 

représentation qui touche bien évidemment beaucoup plus les petites filles que les petits 

garçons. C'est peut-être la volonté de retrouver ce type d'intrigue et le plaisir que lui 

procuraient ces contes, qui pousse cette petite fille à se tourner vers les romans sentimentaux à 

l'âge adulte. 

 

          A l'adolescence, les filles aiment lire des romans dans lesquels elles se reconnaissent et 

dans les lesquels elles retrouvent des personnages confrontés aux mêmes problèmes qu'elles. 

Elles peuvent ainsi partager les premiers émois amoureux que vivent les personnages. Les 

magazines destinés aux jeunes filles incluent également de petits romans sentimentaux qui 

peuvent orienter leurs goûts. Il est intéressant de constater que ces choix se confirment à l'âge 

adulte. C'est donc dans l'adolescence que se forment les goûts du lecteur adulte. On trouve 

même dans les témoignages de certains enfants des éléments qui rappellent ceux des adultes: 

"The life of a boy who's similar age to me", "It is totally real", "You feel you are standing 

here watching it all happen"336. Ce que soulignent ces adolescents c'est l'immersion dans le 

roman. Ils veulent tout d'abord croire à ce qu'ils lisent d'où la récurrence du réalisme dans ces 

témoignages. Un réalisme qui leur permet d'être plus facilement absorbés par le roman ce qui 

est capital dans le plaisir éprouvé. Une notion que l’on retrouve dans la chick-lit et la lad-lit. 

Si le lecteur n'est pas absorbé par sa lecture, il ne ressent pas d'émotion, pas de sympathie 

pour les personnages et devient donc indifférent à ce qu'il lit. 

          Mark Haddon est l'auteur de The Curious Incident of the Dog in the Night-Time, un 

roman qui possède deux éditions, une pour les enfants, l'autre pour les adultes. Il explique le 

succès de son roman auprès des adultes du fait que : "At 20, 25, 30 we begin to realise that the 

possibilities of escape are getting fewer. We begin to picture a time where there will no longer 
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 386

be somewhere else and far away. We have jobs, children, partners, debts, responsabilities. 

And if many of these things enrich our lives immesurably, those shrinking limits are 

something we all have to come to terms with." 337  Selon cet auteur, à l'âge adulte, les 

possibilités d'échapper à sa propre vie deviendraient de plus en plus faibles d'où la nécessité 

de trouver dans les romans (même dans ceux qui décrivent un univers ordinaire et des vies 

ordinaires) des touches d'extraordinaire. C'est sans doute l'envie de lire avant tout une histoire 

qui pousse depuis quelques années de plus en plus d'adultes vers des romans à priori destinés 

aux enfants comme le sont les Harry Potter. Le lecteur adulte entretiendrait donc une relation 

très étroite avec le lecteur qu'il fut enfant. Un parallèle que Mark Haddon n'hésite pas à 

dresser: "Young readers have to be entertained […] Bore children and they stop reading. 

There's no room for self-indulgence or showing off or setting the scene over the first 30 pages. 

[…] Like children, adults need to be entertained. […] They don't want an insight into your 

mind, thrilling as it might be. They want an insight into their own." L'auteur de roman 

sentimental devrait donc s'adresser à l'enfant ou à l'adolescent tapi en chaque adulte?  C'est 

aussi ce que suggère Wendy Robertson, auteur de romans sentimentaux lors d'un discours à la 

conférence annuelle de la RNA en 2002:  

 

“Repeated comments at this meeting had inspired her to think further of the importance, particularly for 
women, of the threshold age of thirteen. This time of risk, growth and dreamed excess was, it occured to 
her, significant in creating women as readers and women as writers. […] Perhaps says Wendy, we write 
for the clever thirteen year old in all our readers. […] This is so whether our readers are, in real time, 
thirteen or sixty. Perhaps this constitutes the 'escapism' in the popular novel? ”338 
 

          L'évasion que propose le roman sentimental serait donc une évasion dans la propre vie  

du lecteur, le mettant dans la peau du lecteur adolescent qu'il a été. Le succès de la littérature 

de genre s'expliquerait donc par le fait qu'elle se concentre avant tout sur l'intrigue rappelant à 

l'adulte ses lectures enfantines qui provoquaient chez lui un sentiment d'absorption totale, la 
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sensation d'être happé par le roman ainsi que la décrit Rob Fleming dans High Fidelity: 

"When I was a child I used to feel this way [absorbed] about all sorts of things – […] The 

Jungle Book […] – I could forget where I was, the time of the day, who I was with. […] 

Books are no longer like that once you're out of your teens." (p 100) Interrogé au sujet de 

cette phrase, l'auteur, Nick Hornby déclare:  

 

“I think one is always looking for the experience you had as a child of not knowing where one was – 
whether it was watching TV or reading a book. You know I can find things like that every now and again, 
but I do miss it. So much post-modern stuff, where they want to tell you all the time, "You're reading a 
book, and you should be aware you're reading a book, and you shouldn't be absorbed in it, and there's a 
right way to read…"and I'm like, "God, just let me sink into this, please.” 339 

 

         C'est sans doute la volonté de retrouver ce sentiment d'oubli de soi à l'âge adulte qui 

pousse les lecteurs vers des romans, qui privilégiant l'histoire leur permettent d'éprouver de 

nouveau cette sensation et qui peut ensuite faire l'objet d'une discussion. 

 

 

c) Le phénomène des groupes de lecture 

 

          Le groupe de lecture est un groupe de personnes qui se rencontrent pour discuter de 

livres qu'ils ont lu. Ce phénomène est né aux Etats-Unis au moment de l'émancipation des 

femmes et Oprah Winfrey les a popularisés en en faisant une chronique dans son émission de 

télévision. Aujourd'hui, en Angleterre, il existe 15 000 groupes qui totalisent 50 000 

membres340. Cet engouement pour les groupes de lecture témoigne du plaisir de lire de ces 

participants qui éprouvent le besoin de discuter d'un roman qu'ils ont particulièrement aimé et 

ainsi partager leurs émotions avec les autres membres du groupe. Ce phénomène touche 
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toutes les personnes quelque soit leur âge. Ainsi, l'éventail de l'âge des participants est très 

large puisqu'il va de 20 à 60 ans. Mais qui participe aux groupes de lecture? D'après une 

enquête341 qui a sondé 350 groupes, 69 % ne sont composés que de femmes contre seulement 

4 % composés exclusivement d'hommes. On retrouve donc le clivage homme / femme qui 

veut que les femmes soient de grandes lectrices alors que les hommes lisent peu. Les 

membres des groupes admettent qu'il est très difficile de trouver des hommes qui soient de 

grands lecteurs, d'où un faible nombre de participants masculins. Participer à un groupe 

permet d'accroître le plaisir de lire car il donne la possibilité de rencontrer d'autres lecteurs et 

de discuter des romans. On retrouve donc chez les adultes le même phénomène que chez les 

enfants qui aiment parler de ce qu'ils ont lu. Cette attitude montre à quel point le lecteur adulte 

est imprégné par le comportement du lecteur qu'il était enfant. On ne connaît pas précisément 

les goûts de ces groupes mais la plupart du temps ils fonctionnent par la technique du bouche 

à oreille. Néanmoins, l'un des auteurs les plus lus est Louis de Bernières qui a écrit Captain 

Corelli's Mandolin, un roman sentimental sur fond de seconde guerre mondiale. On peut donc 

en déduire que le genre sentimental est très prisé des participants des groupes de lecture. En 

général, les membres des groupes plébiscitent le roman comme étant leur forme préférée. Il 

doit être idéalement de langue anglaise et écrit par une femme. 

 

          La chronique "Book Club" qui fait partie du Richard and Judy Show montre l'ampleur 

du succès des groupes de lecture. En effet, "Book Club" est la rubrique la plus regardée de 

toute l'émission342 montrant ainsi l'intérêt du public pour les groupes de lecture et les romans. 

Les téléspectateurs ne font pas que regarder ce programme mais achètent également les 

romans qui ont reçu un avis favorable des membres de "Book Club". Ainsi cette émission crée 
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des best-sellers. Comment les romans sont-ils sélectionnés? Amanda Ross, créatrice du 

programme, admet que les membres de l'équipe ne retiennent pas toujours les romans les plus 

intellectuels ou les plus exigeants. Leur choix se fait assez simplement car ils décident de ne 

pas poursuivre un roman qui au-delà du deuxième chapitre n'a pas réussi à capter leur 

attention343. Ils adoptent ainsi le même comportement qu'un lecteur ordinaire car ils sont peu 

nombreux à poursuivre un roman qui ne les intéresse pas. Les membres de "Book Club" ne 

sélectionnent pas un genre précis de roman, c'est-à-dire que les romans qu'ils choisissent ne 

sont pas exclusivement policiers ou sentimentaux même si ces derniers étaient très représentés 

dans la liste des lectures de l'été dévoilée lors de la dernière émission avant les vacances. 

          De ce fait le phénomène des groupes de lecture se trouve illustré dans certains romans 

de chick-lit. L’un d’entre eux, The Jane Austen Book Club344, lui est même consacré. The 

Making of Minty Malone présente également un exemple de cette pratique à travers le 

personnage de Amber, elle-même écrivain : “Let’s start an all women’s book club ! They’re 

extremely fashionable. […] We could have really intellectual evenings ” (p 93). Ainsi, le fait 

que les groupes de lecture soient à la mode déclenche la création de celui d’Amber. 

Néanmoins, on note qu’il est pour elle capital qu’il donne lieu à un échange d’idées à propos 

des romans comme elle le dit plus loin : “We should have a really stimulating literary debate.” 

(p 98) Toutefois ses attentes sont contrariées puisque loin d’avoir une discussion littéraire, 

l’intrigue du roman (Enduring Love) leur sert à évoquer leurs expériences : “The purpose of 

this reading group is to discuss books, not blokes !” (p 105) S’agit-il d’une critique des 

groupes de lecture qui seraient alors un prétexte à des rencontres entre amis ? A la fin du récit, 

Amber anime sa propre chronique littéraire à la radio baptisée “It’s a classic !” (p 424) 

reflétant ainsi l’influence des émissions telles que celle de Richard and Judy. En effet, la 

narratrice nous en explique le principe:  

                                                           
343 Ibid. 
344 Fowler, Karen Joy. The Jane Austen Book Club. London: Penguin, 2005. 



 390

 

“The programme was only fifteen minutes long, but in that time she and William Boyd had discussed 
Bleak House, ranging over its themes and characterization, the world it portrays, as well as bringing in 
snippets of biographical information about Dickens and the social history of the day. Here and there, they 
had read short extracts to illustrate their points, and the effect was a conversation between two people 
both of them passionately interested in the same book.” (p 425)  

 

          Le but de cette chronique réside dans l’échange entre Amber et un auteur à propos d’un 

grand classique de la littérature afin, dit la narratrice, de “bring classic literature to a 

commercial audience.” (p 425) Il s’agit donc d’un groupe de lecture médiatique pour 

promouvoir la lecture.  

 

         Preuve du succès des groupes de lecture, ce phénomène ne touche pas uniquement les 

particuliers mais aussi les entreprises comme c'est le cas chez Unilever. L'idée d'introduire des 

groupes de lecture dans les entreprises vient de The Reading Agency (TRA), une organisation 

dont le but est de promouvoir la lecture quelque soit l'âge. Grâce aux groupes de lecture dans 

les entreprises, le TRA espère promouvoir la lecture auprès des adultes qui bien souvent 

déclarent ne pas avoir le temps de lire. Le TRA espère ainsi voir s'instaurer une collaboration 

entre les entreprises et les bibliothèques afin que ces dernières s'adaptent pour répondre au 

mieux aux besoins de la population active. Afin d'inciter les salariés d'Unilever à lire, le TRA 

a pris l'initiative de déposer des livres sur un chariot dans l'entreprise afin que ceux dont les 

horaires ne sont pas compatibles avec ceux des bibliothèques puissent tout de même 

bénéficier de ce service 345 . Les membres du groupe de lecture de cette entreprise se 

rencontrent une fois par semaine à l'heure du déjeuner. Les participants de ce groupe sont très 

satisfaits car cette activité leur permet de s'aérer l'esprit et de penser à autre chose le jour où 

ils se réunissent. Outre pratiquer une activité qu'ils aiment, le groupe de lecture permet à ses 

                                                           
345 Getting down to business.  

Disponible sur http://www.readingagency.co.uk/download-files/GettingDownToBusiness.doc (Consulté le 

27/05/2004). 
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participants de rencontrer d'autres personnes avec qui ils ne travaillent pas et qu'ils n'auraient 

jamais rencontré autrement. Là, plus que jamais, la lecture est envisagée comme un moyen de 

communication. On constate une différence entre les groupes de lecture formés au sein des 

entreprises et ceux que l'on appellera "traditionnels" composés de particuliers. En effet, ils 

sont composés d'autant d'hommes que de femmes, un équilibre qui surprend pour une activité 

massivement prisée des femmes. Leurs goûts sont aussi différents ainsi que leurs attitudes par 

rapport aux personnages. Ainsi, les membres des groupes de lecture qui se réunissent dans les 

entreprises aiment les personnages actifs, ceux qui font quelque chose d'eux mêmes, tandis 

que les groupes traditionnels préfèrent les personnages romantiques. On peut voir dans cette 

différence la marque de l'activité professionnelle d'une part mais aussi celle de l'équilibre des 

effectifs homme / femme qui compose les groupes de lecture formés au sein des entreprises. 

En effet, si les hommes et les femmes sont représentés à égalité dans ces groupes, la réalité est 

toute autre dans les groupes dits traditionnels car les femmes y sont surreprésentées. C'est 

donc peut être cet équilibre qui peut expliquer des tendances différentes dans les goûts des 

participants. Cette supposition permettrait ainsi de faire ressortir le clivage homme / femme 

quant aux goûts des lecteurs. 

 

 

d) Le problème de la représentation du roman sentimental 

 

          Le roman sentimental semble être exclusivement réservé aux femmes. Les hommes 

paraissent  s'exclure d'eux-mêmes d'un genre presque toujours écrit par des femmes pour des 

femmes. Ainsi une enquête, conduite par Orange, portant sur les différentes attitudes des 

genres (hommes / femmes) envers la lecture montre que les hommes considèrent qu'un roman 

écrit par une femme n'est pas pour eux. Ils se déclarent ainsi influencés par le sexe de l'auteur, 



 392

la couverture, le titre 346 . Les enquêteurs ont montré des titres de romans aux hommes 

interrogés pour savoir s'ils faisaient ou non partie de la littérature pour femmes. Etonnant, le 

roman de Ian McEwan, Enduring Love, a été catalogué roman pour femmes par trois quarts 

des hommes car le mot 'love' apparaît dans le titre et d’après cette étude, seuls 2% des 

hommes seraient prêts à lire un roman de ce type et ce même si l’auteur est reconnu. Ils ne 

liraient donc pas ce roman, qui n'est pourtant pas particulièrement destiné aux femmes, à 

cause d'un mot figurant dans le titre. Cette expérience montre une nouvelle fois les préjugés 

qui entourent ce genre. Si les hommes ne sont pas très attirés par lire un roman destiné aux 

femmes, elles, en revanche, ne voient pas d'inconvénient à lire un ouvrage destiné à un public 

masculin. En effet, 40% d'entre elles déclarent être intéressées par lire un roman pour hommes 

alors que la réciproque n'est vraie que pour 25 % de ces derniers. Ce sondage met à jour le 

problème de la représentation du roman sentimental. Quelle en est l'origine? Qu'en pensent les 

auteurs et quels sont les moyens mis en place pour que ce genre gagne en respectabilité? 

 

         Au milieu des années 1800, les journaux jouissaient d'une très bonne réputation et 

gagnèrent un public  de plus en plus nombreux jusqu'au début du vingtième siècle. La plupart 

de ces nouveaux lecteurs avaient bénéficié des mesures d'alphabétisation instaurées dans les 

années 1860 et demandèrent de plus en plus de pages destinées à les divertir. Le 

divertissement, allant à l'encontre du progrès intellectuel, fut rapidement considéré comme 

mauvais et néfaste pour la population. L'adjectif "populaire", qui faisait référence aux goûts 

de ces nouveaux alphabétisés préférant le divertissement au savoir et à la culture, devint alors 

synonyme de médiocre. Un adjectif qui ne tarda pas à s'appliquer aux romans que lisaient ces 

nouveaux lecteurs: "Popular reading was seen as not only debased but immoral and 

corrupting" 347. Plus que les hommes, les femmes étaient particulièrement visées par ces 

                                                           
346 Thorpe, Vanessa. “Literary love is for girls and sissies”. The Observer. 19/03/2000. 
347 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op.cit.,  p. 38. 
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critiques: "Modern woman was illiterate and immoral because of her ability to read (the 

wrong novels!) rather than despise it. Literacy was not a matter of technical ability but one of 

moral choice" 348. Le terme d'illettré avait donc subi un glissement de sens, d'une réelle 

incapacité à déchiffrer les mots, il devenait une incapacité à lire des romans jugés 

convenables c'est-à-dire capables de faire progresser l'individu et non de le divertir. Les 

femmes étaient donc vues comme incapables d'utiliser leur capacité à lire nouvellement 

acquise à bon escient (s'instruire sur la religion, par exemple) et préféraient se tourner vers des 

ouvrages moins exigeants. Un choix qui selon certains allaient en faire des écervelées, 

incapables de discerner la réalité de la fiction: "popular fiction and its debilitating effects, 

especially upon young women"349. Les critiques craignaient que ces romans populaires ne 

tournent la tête des lectrices: "Women, according to Dr Holland, are most inclined to reading 

second class novels; some indeed read romances because they like to imagine what they 

themselves would do if they were the heroines." 350 

         Pourquoi, si tôt, un tel mépris pour le roman sentimental? Tout porte à penser que c'est 

son association avec la femme qui lui a porté préjudice. En effet, dans ces critiques, ce ne sont 

pas seulement les romans qui sont visés mais aussi les femmes. Elles plébiscitent le roman 

sentimental, mais accusées de ne pas savoir faire les bons choix, leur discrédit rejaillit sur le 

genre qu'elles préfèrent. Il est intéressant de constater que le genre le plus prisé par les 

hommes, le roman policier, ne subit pas les mêmes critiques. Clive Bloom rapporte les propos 

d'un bibliothécaire en 1940 qui déclare à propos des choix de ses clients: " […] men wanted 

something 'blood and thunderish', women only borrowed 'a lot of slop'."351 Les lectures des 

hommes sont qualifiées par des adjectifs se rapportant directement au genre. Ainsi "blood" 
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désigne le roman policier et "thunderish" le style du roman. Même si le suffixe 'ish' apporte 

une connotation négative à l'adjectif, on peut tout de même dire que le témoignage du 

bibliothécaire est moins dur à l'égard des hommes que des femmes. Leur comportement n'est 

envisagé que d'un point de vue réducteur puisqu'il dit: "women only borrowed". Loin 

d'utiliser un nom représentatif du genre sentimental, par exemple "love", il porte un jugement 

très négatif sur les lectures des femmes. L'attitude de ce bibliothécaire n'est donc pas la même 

qu'il s'agisse d'un roman policier ou d'un roman sentimental, décrivant le premier et jugeant le 

second.  La littérature de genre est assez mal vue mais cette dernière remarque nous permet de 

constater que tous les genres ne bénéficient pas du même statut. Les propos du bibliothécaire 

nous indiquent que le roman policier est beaucoup plus respecté que le roman sentimental. 

"Detective fiction always had cachet"352 dit Clive Bloom, mais pourquoi une telle différence 

entre ces deux genres qui constituent une part essentielle de la littérature populaire? 

 

         Selon Isabel Wolff, auteur de romans sentimentaux à succès, le problème vient de la 

diversité qu'offre le roman sentimental. En effet, qu'est-ce qu'un roman sentimental? Il n'est 

pas simple de répondre à cette question car ce genre comporte beaucoup de sous genres 

(romans contemporains, historiques, suspense…) et va du meilleur (Jane Austen) au pire 

(Harlequin Mills and Boon) et quand on parle de roman sentimental ne pense-t-on pas 

spontanément au pire? "Romantic fiction, more than any other genre, has suffered from 

stereotyping of the most unflattering kind. It is all too often seen as vulgar and second 

rate."353 déclare Isabel Wolff, ajoutant: "It [romantic fiction] is […] at its best, escapist and 

opiate; at its worst downright risible." Mais l'expression "roman sentimental" est-elle 

obligatoirement synonyme de roman de mauvaise qualité? N'existe-t-il pas de bons romans 

sentimentaux. Isabel Wolff ne comprend pas le mépris qui entoure ce genre, affirmant même 
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que certains romans sentimentaux font partie des plus grands romans jamais écrits comme 

Jane Eyre, Anna Karenina, Pride and Prejudice ou encore Wuthering Heights : "when people 

think of romantic fiction do they think of the Brontës, Austen or Tolstoy? No. They think of 

Barbara Cartland and Mills and Boon."354 Un phénomène qu'on ne retrouve pas lorsque l'on 

évoque le roman policier car tout le monde sait ce qu'est un roman policier et les œuvres 

représentatives du genre qui viennent immédiatement à l'esprit sont des romans de qualité par 

des auteurs tels que Agatha Christie ou Raymond Chandler. Il existe donc une véritable 

différence de perception chez le public due à la grande variété du genre sentimental. 

 

         Lorsque Isabel Wolff cite des auteurs reconnus de romans sentimentaux tels que Jane 

Austen, les sœurs Brontës ou Tolstoy, on peut se demander si c’est ainsi qu’ils sont vus par le 

public. Considère-t-on leurs romans comme appartenant au genre sentimental? Ne sont-ils pas 

tout simplement perçus comme étant des classiques, un terme effaçant toute notion de genre? 

Il semblerait qu'un roman sentimental, s'il est de bonne qualité ne reste pas longtemps dans le 

genre auquel il appartient, mais rejoint un autre cercle pour par exemple devenir un roman 

psychologique ou historique. C'est notamment le cas pour les romans de Louis de Bernières et 

Sebastian Faulks qui se défendent d'écrire des intrigues sentimentales alors qu'ils sont perçus 

ainsi par une grande majorité du public. Ces romans que l'on peut qualifier de “historical 

romance” décrivent des triangles amoureux sur fond de première ou deuxième guerre 

mondiale. Sebastian Faulks reconnaît que ses romans décrivent des histoires d'amour mais 

refuse de se considérer comme un auteur de romans sentimentaux pour ne pas souffrir de la 

mauvaise image du genre: "Romantic novelist […] to me that says Barbara Cartland or 

something."355  Cette réponse nous permet de constater qu'il y a également pour l'auteur un 

véritable problème de perception  du roman sentimental et une volonté de ne pas associer son 
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roman à un genre susceptible de lui nuire. Il est dommage que certains auteurs adoptent une 

telle attitude car si leurs romans, aimés et reconnus par des millions de lecteurs, étaient 

revendiqués comme sentimentaux, ils pourraient changer le regard que le  public et le monde 

littéraire en général porte sur le genre et ainsi le faire évoluer. 

 

         Jenny Colgan se plaint aussi du nom "chick-lit", un terme qu'elle trouve condescendant 

et qui est devenu synonyme de romans de mauvaise qualité. D'après elle, la chick-lit fait plus 

référence au marketing qu'à un genre littéraire. Aujourd'hui, il suffit qu'une jeune femme 

écrive un roman pour qu'il soit tout de suite qualifié de chick-lit et ce même s'il n'en possède 

pas les caractéristiques. Ce roman sera donc tout de même étiqueté chick-lit ainsi que son 

auteur. Le marketing orientera donc la perception du public et l'auteur sera reconnu comme 

écrivant des romans chick-lit, synonyme pour beaucoup de personnes de sous-littérature. 

Plusieurs auteurs comme Deborah Moggach, Margaret Drabble et Anita Brookner se sont 

élevées contre la nouvelle attitude des maisons d'édition qu'elles qualifient de "ageist and 

lookist"356. La publication est elle réservée aux femmes jeunes et belles? C'est en tout cas ce 

que pense Celia Brayfield, ex-juré de prix littéraire qui déclare: "The ideal author from the 

viewpoint of a modern publisher, is a twenty something babe making her debut in chick-lit 

who will look hot posing naked in a glossy magazine."357 Il sera en effet facile de faire la 

promotion d'un auteur jeune et beau car il  pourra obtenir davantage de couvertures. Sa beauté 

lui permettra donc de bénéficier d'une plus grande visibilité pour le public. Largement exposé, 

les ventes s'en ressentiront. En lieu et place de “chick-lit”, Lisa Jewell propose le terme 

“popular women’s fiction”358 qui selon elle serait plus à même de refléter le genre. Mike 
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Gayle, auteur de lad-lit, suggère quant à lui “pop-lit” 359  qui présenterait l’avantage de 

rassembler à la fois la chick-lit et la lad-lit.  

  

          Les auteurs de chick-lit voient également dans la désapprobation de ce genre, un mépris 

plus général pour les romans joyeux. "Comedy as a genre has never had the respect it 

deserves"360 dit Jenny Colgan traduisant ainsi la pensée de beaucoup d'auteurs et de lecteurs: 

Les grands romans seraient tragiques mais jamais comiques. En mai 2003, le quotidien The 

Guardian transcrit un échange épistolaire entre Louise Doughty et Amanda Craig, auteur de 

chick-lit dans lequel elles discutent ce sujet. Ainsi Amanda Craig déclare: "Every year we 

hear that literary prizes are given to books which are grim, sordid, profane – or just plain 

unreadable. […] Joanna Trollope, Nick Hornby and Joanna Harris are unlikely ever to win 

prizes because they are simply too enjoyable or life affirming."361 Les auteurs de chick-lit ne 

suggèrent pas une conspiration mais pensent qu'il serait important que les prix littéraires 

incluent également dans leurs listes des romans plus optimistes que ceux actuellement 

présents comme le souligne Amanda Craig:" But if a prize is to reward writing of real 

brilliance, depth, and lasting interest, then it seems to me that we must include novels that 

depict the world as more than the snake-pit of gloom and despair."362 Jenny Colgan quant à 

elle, est heureuse d'apporter un peu de joie à ses lecteurs: "I like making people's railway 

journeys go faster and raising a smile now and then."363 Néanmoins, Jenny Colgan écrit un 

article publié dans le journal The Guardian dans lequel elle exprime son écœurement et sa 

tristesse. En effet, son agent littéraire lui apprend qu'elle ne participera pas au Hay Festival, 
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qui consiste pour les auteurs à rencontrer leurs lecteurs, car le monde littéraire ne l'estime pas 

suffisamment. Ecartés de ce qu'on peut appeler les institutions littéraires, comment les 

professionnels du roman sentimental réagissent-ils? 

 

         Pour palier ce manque de reconnaissance, il existe des prix réservés exclusivement aux 

romans sentimentaux. Ainsi la RNA (Romantic Novelists' Association) récompense le 

meilleur roman sentimental de l'année grâce au Parker Romantic Novel of the Year Award 

ainsi que le meilleur roman historique. Mais cette association ne fait pas que distribuer des 

récompenses. En effet, dès sa création en 1960, les fondateurs ont instauré un système de 

lecture de manuscrits pour aider de nouveaux auteurs dont les romans n'étaient jusqu'alors pas 

publiés, à le devenir. Ces auteurs, qui sont par ailleurs membres de la RNA, envoient entre 

Janvier et Septembre leurs manuscrits qui sont lus par des écrivains dont les romans ont déjà 

été publiés et aussi par des éditeurs familiers du roman sentimental et qui donnent leurs avis. 

Les meilleurs manuscrits bénéficient d'une seconde lecture et la RNA en envoie certains à des 

maisons d'édition. L'association estime que sur environ 150 manuscrits qu'elle reçoit chaque 

année, cinq sont finalement publiés. Le but d'une telle organisation est de promouvoir les 

différents types de romans sentimentaux, d'encourager les auteurs en sélectionnant des romans 

de qualité et d'en apprendre toujours plus sur l'écriture du roman afin d'accroître le plaisir du 

lecteur. Pour ce faire la RNA dispose de deux méthodes: Les séminaires et les conférences. 

Six fois par an, les membres de l'association se réunissent et rencontrent des auteurs, éditeurs, 

agents littéraires et toutes autres personnes liées à l'édition afin de discuter de leurs 

expériences. Les conférences ont lieu une fois par an et se déroulent sur un week-end. Des 

auteurs déjà publiés ainsi que des professeurs de creative writing viennent animer des ateliers 

afin de faire progresser les auteurs, membres de l'association. Les techniques utilisées par 

cette association visent à ameliorer la qualité des romans sentimentaux.  
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         Un prix a également été créé en 2007 afin de récompenser ces nouvelles formes de 

fictions sentimentales que sont la chick-lit et la lad-lit : Le Melissa Nathan Award. Cette 

récompense a vu le jour suite au décès de cette dernière, elle-même auteur de chick-lit, afin 

d’encourager et de promouvoir les auteurs de comédies romantiques. On note au passage que 

l’expression “comedy romance”, également utilisée par Isabel Wolff, est sans doute 

l’alternative la plus appropriée face à “chick-lit” et semble moins péjorative. Melissa Nathan a 

elle-même établi les critères pour l’obtention du prix :  

 

“This award starts off as two seperate distinct sections [Comedy and Romance], which as in all good 
romances, create something near to perfection when they are joined together properly. […] The first part 
for this award is for a book that is suffused with humour, where the jokes are not an added extra, but 
where the writer’s voice and the comedy are interdependent. […] While it may be easy to create 
characters that don’t gel, to create believable, sympathetic characters whom your readers desperately want 
to fall in love with, is no easy feat. And so the second part of this award, and equally important – is that 
the romance is utterly believable and so important to the reader that the romance is a page-turner.”364 

 

          Des critères qui doivent assurer la qualité du vainqueur tant ces intrigues sont difficiles 

à écrire ainsi que le note Joanna Trollope, juré en 2007 et 2008 de ce prix :  

 

“The thing is, it’s hard to write good romantic fiction, and it’s much, much harder to write funny good 
romantic fiction. One of the criteria we judges were given was that if we hadn’t laughed, or really been 
beguiled by the end of chapter one, we should hurl the books away from us (and yes, a lot of books 
deserve hurling, but that’s the fault of their quality and not their genre).”365  

 

          Récompensée en 2008, Lisa Jewell exprime sa satisfaction quant à l’existence d’un tel 

prix : “You feel undervalued when you write the kind of fiction I write. So it’s great to have 

this genre given its own night of appreciation and recognition. ”366 Récompensant des romans 
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de qualité, les auteurs espèrent que ce prix contribuera à faire changer l’opinion que les 

critiques ont du genre.  

 

          Le secteur de l’édition dispose d’un arsenal de techniques visant à faire d’un roman un 

best-seller : Publicité, promotion de l’auteur au travers d’interviews, couvertures attrayantes. 

Néanmoins, le bouche à oreille reste déterminant et peut défaire certaines campagnes 

marketing savamment orchestrées. Devant le succès d’une nouvelle forme de roman 

sentimental, le lecteur est confronté  à l’apparition de clones. Ainsi, toutes les intrigues et 

leurs personnages se mettent à se ressembler créant alors une uniformisation de l’offre. La 

prolifération d’ouvrages devenant alors synonyme de baisse de qualité. En effet, plus il y a de 

romans, plus on prend le risque de diminuer la proportion de ceux qui seront considérés 

comme bons. Dans ces conditions, le roman sentimental apparaît comme  essentiellement 

mercantile, une idée contre laquelle se battent les défenseurs du genre et qui se situent du côté 

du plaisir du lecteur. La perception d'une certaine partie du public et des critiques changera-t-

elle à l'égard de ce genre ou est-il condamné à être dénigré quelqu'en soit la qualité? Il semble 

que le plus grand ennemi du roman sentimental soit lui-même, le principal 'coupable' étant le 

roman Harlequin Mills and Boon, un nom devenu pour beaucoup synonyme de roman 

sentimental. 
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B. Harlequin Mills and Boon 

 

 

         Harlequin Mills and Boon est sans aucun doute la plus connue des maisons d'édition 

publiant des romans sentimentaux. Le genre sentimental est pour beaucoup associé au roman 

Harlequin Mills and Boon, pourtant, si tous les romans publiés par cette maison d'édition sont 

des romans sentimentaux, tous les romans appartenant à ce genre ne font pas obligatoirement 

partie de leurs collections. Leur nom est d'ailleurs tenu responsable par de nombreux auteurs 

de romans sentimentaux de porter préjudice au genre tout entier, le discréditant aux yeux du 

public qui l'associe alors à de la sous-littérature.  

         Que l'on soit ou non amateur de romans Harlequin Mills and Boon, on ne peut nier leur 

immense popularité, synonyme de ventes colossales. Des ventes savamment guidées au 

moyen d'un marketing très efficace qui tout au long du siècle leur a permis de déjouer toutes 

les difficultés financières. En effet, ce sont les périodes économiques les plus difficiles qui 

sont à l'origine des nouvelles méthodes de commercialisation alors mises en place pour 

rebondir et qui semblent aujourd'hui indissociables de la vente, c'est pourquoi la première 

partie sera consacrée à l'historique de Harlequin Mills and Boon afin de comprendre les 

stratégies de vente utilisées. Il sera également intéressant d'étudier le positionnement 

marketing des multiples collections publiées par Harlequin Mills and Boon visant ainsi à 

toucher toutes sortes de public. Nous nous attacherons ensuite à démonter les mécanismes de 

l'écriture du roman Harlequin Mills and Boon souvent accusée d'être formulée. Enfin, après 

s'être intéressés au roman même, nous nous concentrerons sur son destinataire, la lectrice, en 

essayant de comprendre ce qui la pousse vers le roman Harlequin Mills and Boon et ce qu'elle 

y recherche. 
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I. Historique 

 

         La maison d'édition Mills and Boon a été fondée en 1908 avec un capital de £1,000 par 

Gerald Mills et Charles Boon qui auparavant travaillaient déjà dans le milieu de l'édition chez 

Methuen367. A leurs débuts, Mills and Boon  ne sont pas encore spécialisés dans le genre 

sentimental bien que le premier roman publié en fasse partie. Ils publient toutes sortes de 

livres allant des manuels scolaires, aux essais, aux guides, livres pour enfants et romans. Ces 

derniers sont de genres très divers: policier, théâtre, romans historiques. Au début du 

vingtième siècle, Mills and Boon est l'éditeur britannique d'écrivains comme Jack London et 

publient également des traductions de romans étrangers comme ceux de Gaston Leroux.  

          En marge de tous ces ouvrages, Mills and Boon publient aussi des romans s'adressant 

particulièrement à la sensibilité de chaque lecteur, et précurseurs du type de roman qui 

allaient faire la renommée de cette maison d'édition. Ces ouvrages pouvaient être classés en 

quatre groupes suivant le décor dans lequel l'action se déroulait ainsi que le type de 

personnage qui y participait. Ces catégories étaient nommées comme suit: "exotic", "society", 

"city" et "country"368. Les romans figurant dans les deux premiers groupes mettaient en scène 

des personnages appartenant à l'élite britannique vivant dans le sud de l'Angleterre ou dans 

des pays comme l'Afrique ou l'Inde. Les romans étiquetés "city" et "country" se situaient 

parmi la classe moyenne habitant le sud de l'Angleterre, par exemple à Londres ou dans le 

sud-est. La société évoluant, la catégorie "society" disparaît. Les trois autres collections se 

fondent si bien qu'elles finissent elles mêmes par disparaître. Un nouveau sous genre apparaît 

lorsque Mills and Boon publient les premiers romans se déroulant dans un univers médical en 

                                                           
367 Bloom, Clive. Bestsellers : Popular Fiction since 1900, op.cit., p 102. 
368 Dixon, Jay. The Romance Fiction of Mills and Boon. 1900-1990s. London:  UCL Press, 1999, p 43. 
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1917. Malgré le succès de ce type d'ouvrage, il faudra attendre 1977 pour qu'ils forment une 

catégorie à part entière. Mais, ces romans ont en commun certaines particularités: Ils mettent 

en scène des héroïnes qui rencontrent de forts obstacles (économiques ou sentimentaux) mais 

qui après avoir bravé les difficultés se trouvent unies au héros. Et, autre élément capital, 

l'intrigue se finit toujours bien, par exemple par un mariage. On remarque que ces 

caractéristiques n'ont jamais changé depuis et restent indissociables des romans Mills and 

Boon. 

         

          Dans les années vingt, l'entreprise connaît beaucoup de difficultés. Contrairement à 

d'autres maisons d'édition, ils n'ont pas de catalogue, c'est-à-dire qu'ils ne peuvent vivre de la 

réimpression de romans à succès, et n'ont donc pas d'argent malgré un stock important. En 

effet, après la première guerre mondiale, les lecteurs réclament plus d'éditions bon marché et 

les romans Mills and Boon restent invendus. Le manque d'argent a des conséquences 

dramatiques pour l'entreprise car il conduit les auteurs à se tourner vers d'autres maisons 

d'édition et Mills and Boon sont alors proches de la faillite, une situation qui ne s'arrange 

guère lorsque Gerald Mills décède en 1928. 

 

          Dans les années trente, Mills and Boon se concentrent sur les ventes faites aux 

bibliothèques pour résoudre leurs difficultés financières. En effet, Mills and Boon avaient tous 

les avantages à travailler avec les bibliothèques car elles savaient exactement le nombre de 

romans dont elles avaient besoin. Il n'y avait donc pas d'invendus. Lorsque Charles Boon 

remarque une forte croissance des ventes de ses romans médicaux, contemporains et 

historiques dûs au succès croissant des bibliothèques, il décide de recentrer son activité sur le 

roman sentimental et réfléchit aux méthodes de marketing qui permettraient de le promouvoir 

plus efficacement et donc d'en augmenter les ventes. Ainsi, les romans deviennent tous 
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semblables et sont rapidement connus sous le nom de “the brown books”369 car leur reliure est 

de couleur marron. Cette uniformité permet de mettre l'accent sur les romans eux-mêmes et 

non sur les auteurs. Ainsi, les lecteurs envisagent les romans comme une marque. Ces 

derniers achètent des romans Mills and Boon et non des romans individuels. Les lecteurs 

envisagent les romans comme un tout. 

 

          Mills and Boon mettent en œuvre plusieurs procédés afin de créer et d'entretenir un lien 

fort avec la lectrice. Tout d'abord, dans chaque roman figure un encart intitulé “To the reader: 

Why you should buy a Mills and Boon novel” expliquant à la lectrice pourquoi elle doit 

acheter les romans Mills and Boon. Elle peut y lire: 

  

“The fiction market is overburdened with new novels, and the ordinary reader finds it most difficult to 
choose the right type of story either to buy or to borrow…Really the only way to choose is to limit your 
reading to those publishers whose lists are carefully selected, and whose fiction imprint is a sure 
guarantee of good reading…Mills and Boon issue a strictly limited Fiction list, and the novels they 
publish all possess real story-telling qualities of an enduring nature.”370 (p 103) 

 

          Cet encart est suivi des titres déjà disponibles et de ceux à venir. Ainsi la lectrice a 

l'idée de  demander  à son libraire ou à son bibliothécaire les nouveaux titres. Sachant  qu'il y 

aura un public pour ces romans, le libraire ou le bibliothécaire les commande. La lectrice 

participe ainsi à la diffusion toujours plus importante des romans. Un service de vente par 

correspondance est également créé. Il informe les lectrices des romans à venir et permet à ces 

dernières de les acheter sans qu'elles se déplacent. Elles ont alors l'impression de faire partie 

d'un club, un sentiment qui ne fait que renforcer le lien entre elles et la maison d’édition.  

                                                           
369 http://www.millsandboon.co.uk/history.asp  (Consulté le 07/12/2004). 
370 McAleer Joseph, ‘Scenes from Love and Marriage : Mills and Boon and the Popular Publishing Industry in 

Britain, 1908-1950’, in Twentieth Century British History, vol. 1, no. 3 (1990), p. 267 dans Bloom, Clive. 

Bestsellers. Popular Fiction Since 1900. New York: Palgrave Macmillan, 2002. 
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          Mills and Boon  deviennent de plus en plus populaires et le public réclame sans cesse 

de nouveaux romans. Ils publient déjà jusqu'à quatorze romans par mois, un nombre très 

important, synonyme de travail soutenu pour les auteurs. C'est à ce moment que Mills and 

Boon décident de publier une annonce dans chaque roman pour attirer de nouveaux auteurs 

indispensables pour répondre à une demande toujours plus forte. Ce procédé concourt à 

renforcer le lien entre la maison d'édition et la lectrice car elle peut elle-même devenir auteur.  

 

         Leur popularité grandit pendant la seconde guerre mondiale. Malgré la raréfaction du 

papier, Mills and Boon produisent toujours de nombreux romans car la demande des 

bibliothèques augmente. En effet, pendant la guerre, les lecteurs ont moins d'argent et 

empruntent donc plus en bibliothèque. La demande de divertissement est très forte et les 

lecteurs se tournent alors vers des lectures légères comme les Mills and Boon ce qui participe 

à leur succès. Dans les années cinquante, les ouvrages généraux font leur retour dans le 

catalogue Mills and Boon car l'entreprise a besoin de nouvelles sources de revenus. En effet, 

les bibliothèques commerciales qui ont participé à la popularité de Mills and Boon sont sur le 

déclin. Ils doivent alors réfléchir à de nouvelles stratégies de vente. Les lecteurs doivent 

pouvoir trouver facilement les romans. Il faut donc toucher le public dans les endroits qu'il 

fréquente quotidiennement et le prix doit être raisonnable. Comme il y a peu de librairies dans 

les petits villages, Mills and Boon décident de vendre leurs romans chez les marchands de 

journaux, assurant une diffusion importante. 

 

         Parallèlement au succès de Mills and Boon en Angleterre, Richard Bonnycastle crée en 

1949 la société Harlequin au Canada. Au départ cette maison d'édition est spécialisée dans la 

réimpression de livres britanniques et américains, des westerns, des thrillers, des livres de 

cuisine et des classiques. Harlequin publie également des romans sentimentaux qui lui 

permettent de se faire une place sur le marché. En 1957, Harlequin commence à acheter les 
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droits des romans Mills and Boon et la série 'Doctor-Nurse' connaît un grand succès. Mary 

Bonnycastle, la femme du fondateur remarque l'énorme popularité de "these nice little books 

with happy endings"371 et suggère à l'entreprise de se recentrer sur eux. Plutôt que de se 

concentrer sur la diffusion des romans en librairies, Harlequin décide de les vendre dans les 

endroits que les femmes fréquentent le plus: Les supermarchés, les grands magasins et les 

épiceries. Peu à peu, Harlequin et Mills and Boon échangent leurs romans et les distribuent 

dans chacun des pays, c'est-à-dire que Mills and Boon publient des romans Harlequin en 

Angleterre et vice versa. Cette méthode permet d'accroître les ventes des romans et donc les 

revenus. Ainsi Mills and Boon ont les moyens de publier leurs romans en livre de poche en 

1960 et donc de s'adapter au nouveau marché. En 1972, Mills and Boon fusionnent avec 

Harlequin qui ne publie que des romans sentimentaux depuis 1964. A partir de 1975, 

Harlequin Mills and Boon ouvrent des bureaux dans des pays étrangers, en Hollande puis en 

Allemagne, France, Suède, Japon, Grèce et Italie et dès 1990, ils profitent de la chute du bloc 

communiste pour ouvrir des bureaux en Europe de l'Est (Hongrie, Pologne, République 

Tchèque). Les romans sont également vendus en Russie, en Amérique Latine et en Chine. En 

1978, douze livres de poche sont publiés par mois et dans les années 80, Harlequin Mills and 

Boon représentent 80% des ventes de romans sentimentaux dans le monde372. Ils publient de 

plus en plus de romans tous les mois allant jusqu'à en publier 28 en 1995. 

 

         Grâce au marketing et aux techniques de promotion très efficaces, les ventes sont 

passées de  3 millions en 1970 à 160 millions aujourd'hui. En 1996, Harlequin diversifie son 

offre au lecteur en lui proposant, toujours dans une volonté de renforcer leurs relations, un site 

internet qui diffuse des romans en ligne, des concours et des discussions entre lectrices. Le 

site est également une extension du service de vente par correspondance. 

                                                           
371 http://www.eharlequin.com.au/about_history_mb.shtml (Consulté le 07/12/2004). 
372 Dixon, Jay. The Romance Fiction of Mils and Boon. 1909-1990s, op.cit., p 23. 
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         Aujourd'hui, Harlequin Mills and Boon représentent 50 millions de lecteurs dans le 

monde achetant 200 millions de livres soit 6,6  romans par seconde. Harlequin Mills and 

Boon possèdent 3,2 millions de lecteurs fidèles au Royaume Uni et vendent 13 millions de 

romans. 

         Mills and Boon bénéficient d'une renommée très importante puisqu'un sondage révèle 

qu'au Royaume Uni, 95% des personnes interrogées connaissent cette marque.373 Aujourd'hui 

Harlequin Mills and Boon comptent 1500 auteurs dans le monde dont 200 vivant au Royaume 

Uni. Ils publient 600 titres par an ce qui signifie 50 nouveaux titres tous les mois. 

 

 

II. Une multitude de collections 

 

         On peut distinguer deux grands types de romans chez les éditions Harlequin Mills and 

Boon: Les 'single titles' autrement dit des unitaires et les 'category romances', c'est-à-dire des 

romans s'inscrivant dans une collection de romans, par exemple Harlequin Superromance. 

         La première différence est avant tout visuelle. On constate en effet que les single titles 

sont plus épais que les romans paraissant au sein des collections, les premiers comptant 

environ 100 000 mots  et les seconds entre 50 et 85 000 mots374. C'est pourquoi Fiona Hood 

Stewart, auteur chez Harlequin estime que la principale différence entre ces deux types de 

romans réside dans l'intrigue qui doit être assez substantielle pour tenir le lecteur en haleine 

pendant quatre cent pages. Les conflits entre le héros et l'héroïne doivent être conséquents 

pour ne pas donner l'impression qu'ils peuvent être résolus dès le début de l'intrigue. 

                                                           
373 http://www.millsandboon.co.uk/affiliates.asp. 
374 Novak, Brenda. On Writing : Single Title vs. Series Romance : What’s the Difference ? www.eharlequin.com 

(Consulté le 12/12/2004). 
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          Les deux types de romans se différencient également de part l'emploi ou non de 

personnages secondaires. Ils sont beaucoup plus répandus dans les singles titles car ils 

permettent d'entretenir et de développer l'intrigue. Contrairement aux single titles, les séries se 

concentrent presque exclusivement sur le héros et l'héroïne et l'évolution de leurs sentiments, 

n'accordant que peu de place aux personnages secondaires. L'auteur doit se limiter à l'emploi 

de deux points de vue différents (même si la simplicité du point de vue unique est souhaitable) 

alors que l'auteur des single titles peut utiliser plusieurs points de vue s'ils rendent son récit 

plus riche. 

          Nous allons nous concentrer sur les category romances car elles sont les plus 

représentatives du style Harlequin, les plus populaires et celles où s'exercent les consignes 

d'écriture les plus strictes. Contrairement à ce que l'on pense souvent, les consignes d'écriture 

ne sont pas uniques mais correspondent chacune à une collection bien précise. Ainsi selon le 

type de collection, l'environnement dans lequel se déroulera l'intrigue sera différent (urbain, 

rural, pays), l'âge et les qualités de l'héroïne pourront varier, l'auteur utilisera ou non des 

personnages secondaires. Le ton, le point de vue, le degré de sensualité et la longueur du 

roman ne seront pas les mêmes pour toutes les séries. Quelles sont les consignes d'écriture, 

'Writing guidelines' comme les nomme Harlequin, et en quoi influencent-elle les romans et les 

valeurs qui y sont défendues? 

         Les éditions Harlequin Mills and Boon regroupent leurs séries dans des catégories, c'est-

à-dire selon des familles thématiques dans lesquelles les romans sont classés. Harlequin en 

distingue six: Home and Family, Suspense and Adventure, Tender and Lighthearted, Passion, 

Chick-lit et Inspirational. 
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1) Home and Family 

 

          Cette catégorie rassemble les séries Harlequin American Romance, Harlequin 

Superromance et Silhouette Special edition. Elles ont toutes pour point commun le sentiment 

de famille, de sa création (un homme et une femme se rencontrent et vont devenir mari et 

femme, la naissance d'un enfant) jusqu'aux conflits qui pourraient mettre en danger cette 

famille (une demande de divorce par exemple)375. Ces trois séries ont presque les mêmes 

consignes d'écriture: elles se déroulent le plus souvent dans un environnement rural ou dans 

de petites villes. L'héroïne dont le point de vue est adopté est une jeune femme  âgée d'une 

vingtaine d'années. L'auteur fait appel à un narrateur omniscient utilisant la troisième 

personne du singulier et se finit invariablement par une union ou une réunion entre le héros et 

l'héroïne. 

 

         Bien qu'appartenant à la même famille thématique, Paula Eykelhof, executive editor 

chez Harlequin, distingue quelques particularités propres  à chaque roman. Selon elle, la 

différence se situe au niveau du "cadrage"376. Par exemple, les romans appartenant à la série 

Silhouette Special Edition se recentrent sur la vie de femme de l'héroïne. L'intrigue se situe 

alors au niveau domestique. Bien souvent l'héroïne doit faire face à un manque d'équilibre 

entre son rôle privé (sa place au sein de sa famille) et son rôle public c'est-à-dire son travail et 

sa place au sein de la société. L'intrigue de ces romans met en relief les conflits existants entre 

les aspirations correspondants à des valeurs traditionnelles telles que le mariage, la famille et 

des valeurs contemporaines telles que l'indépendance, la réussite professionnelle. Dans ces 

romans, l'héroïne tente à tout prix d'équilibrer les valeurs qui lui tiennent à cœur même si elles 

                                                           
375 Eykelhof, Paula. Learn to write. On Writing: Writing for the home and family category. www.eharlequin.com 

(Consulté le 15/12/2004). 
376 Ibid. 
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sont souvent contradictoires. L'intrigue étant centrée sur l'héroïne, les éditions Harlequin 

recommandent l'emploi d'un point de vue unique permettant au lecteur de s'impliquer 

émotionnellement aux côtés de l'héroïne. Il est également recommandé de n'utiliser que peu 

de personnages secondaires et de limiter autant que possible les éléments de l'intrigue. Selon 

la responsable de la collection Home and Family, l'émotion est le mot clé de la série 

Silhouette Special Edition. 

 

         Alors que l'intrigue des romans Silhouette Special Edition se concentrent presque 

exclusivement sur l'héroïne, ceux appartenant à la série Harlequin Superromance adoptent 

une vision beaucoup plus large. Ici, l'héroïne n'est pas vue comme un individu unique mais 

comme un individu en relation avec d'autres qui forment la société et c'est de là que doivent 

venir les conflits. L'intrigue est donc plus développée que celle figurant dans les romans 

Silhouette Special Edition car elle fait appel à des personnages secondaires. De ce fait le 

roman est également plus long. Il faut compter 85 000 mots377. Les intrigues doivent avant 

tout être réalistes et l'auteur doit apporter un soin particulier à l'élaboration de ses personnages. 

 

         La série Harlequin American Romance se situe à mi-chemin entre les séries 

Superromance et Silhouette Special Edition. En effet, le plus souvent, les intrigues mettent en 

scène une héroïne qui tente de trouver sa place au sein de la société américaine. L'accent est 

mis sur le sentiment de communauté et l'influence que celui-ci exerce sur la vie de ces 

personnages. Les éditeurs insistent sur  le fait que les qualités propres aux Etats-Unis c'est-à-

dire l'énergie, l'enthousiasme, l'amitié, la confiance en soi et dans les autres doivent se 

retrouver dans les personnages. Les Etats-Unis et leurs valeurs sont aussi présents à travers 

des figures typiquement américaines, telles que le sherif ou le cow-boy, ainsi qu'à travers des 

                                                           
377 Ibid. 
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lieux tels que la petite ville, emblématique d'une certaine Amérique. Les auteurs doivent 

également prêter une attention particulière à la narration car selon les éditions Harlequin, c'est 

l'intrigue qui différencie cette série par rapport aux deux autres précédemment citées. 

 

         La catégorie Home and Family est très populaire car selon Paula Eykelhof, "The need 

for home, family and community is a significant reality for women worldwide" 378. Une 

popularité qui peut sembler étrange au vu des valeurs très conservatrices défendues au travers 

de ces romans. Ainsi dans The Sheriff's Wife379 ( Anna DeStefano, Harlequin Superromance), 

une femme pense au divorce car son mari l'empêche de reprendre son travail après la 

naissance de leur premier enfant car selon lui, rien n'est plus important que de s'occuper de sa 

famille et de ses enfants. Plus généralement, on constate que ces séries s'évertuent à montrer 

l'influence négative qu'a eu l'absence des parents (surtout celle de la mère) sur l'enfant puis 

l'adulte qu'il est devenu. Cette influence s'exprime de deux façons: Soit l'adulte se souvient de 

la douleur qu'il ressentait étant enfant ; c'est le cas décrit dans The Sheriff's Wife: Le mari ne 

veut pas que sa femme travaille afin que leur enfant ne souffre pas comme lui a souffert ; soit 

l'auteur nous montre un adulte qui a mal tourné car ses parents ne se sont pas suffisamment 

occupés de lui. Ces personnages incarnent souvent des valeurs négatives telles que l'égoïsme 

et la superficialité. Ils ont multiplié les conquêtes d'un soir et / ou se sont drogués. Ainsi le 

message qui passe auprès des lectrices est d'un conservatisme et d'un traditionalisme assez 

surprenant à notre époque: Le mari travaille, la femme une fois le premier enfant né, reste  à 

la maison  pour s'occuper de lui. 

         La catégorie Home and Family apporte au lecteur une image du bonheur assez 

traditionnelle qui passe uniquement par la famille: Le père, la mère, le bébé. C'est dans cette 

                                                           
378 Ibid. 
379  DeStefano, Anna. The Sheriff’s Wife. Harlequin Superromance, 2004. Disponible sur : 

http://www.eharlequin.com Online Read (Consulté le 29/11/2004). 
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catégorie que l'on trouve les très populaires intrigues 'Secret Baby' (le bébé caché). La plupart 

du temps, elles mettent en scène une femme qui fut la conquête d'un homme durant une soirée, 

ils se quittent. Elle découvre qu'elle est enceinte, l'enfant naît et elle part à la recherche du 

père. Mais en quoi cette intrigue peut être vue comme étant traditionnelle alors que tout 

semble faire penser le contraire? En effet, la relation hors mariage entre le héros et l'héroïne 

n'est pas critiquée et le bébé n'est pas vu comme le fruit honteux de cette relation. Pourtant,  

on peut y voir l'affirmation de valeurs traditionnelles: L'héroïne n'a connu qu'un seul homme, 

le père de son enfant, qui va par la suite devenir son mari. Le bébé est vu comme une 

conséquence positive de cet acte. L'acte sexuel est donc moins condamnable car il a servi à 

donner la vie. 

 

          La catégorie Home and Family est, comme son nom l'indique, orientée vers la 

domesticité et les valeurs familiales. Les romans appartenant à cette catégorie offrent tous une 

image traditionnelle du bonheur passant obligatoirement par la famille et ses membres c'est-à-

dire le père, la mère et les enfants. D'après Jay Dixon, cette collection tient son origine dans le 

climat entourant l'après seconde guerre mondiale. La population se tourne alors vers la famille: 

"The break up of families through death, evacuation, separation and the loss of homes during 

the war, "inevitably engendered a conservative reaction in favour of family and home in the 

post war country"380.  Ce sentiment se reflète dans les thèmes abordés dans les romans. 

 

 

 

                                                           
380 Pugh, M. Women and the women's movements in Britain. 1914-1959. Basingstoke, England: Macmillan. 1992, 

p. 264 cité dans Dixon Jay, The Romance Fiction of Mills and Boon 1909-1990s, op.cit., p 156. 
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2) Tender and Lighthearted 

 

         La catégorie Tender and Lighthearted est composée de trois séries: Harlequin Flipside, 

Harlequin Romance et Silhouette Romance. Les intrigues sont ici plus orientées vers les 

rencontres. Elles se déroulent la plupart du temps dans un environnement urbain et / ou 

international pour la série Harlequin Romance. On y trouve peu de personnages secondaires 

et les intrigues se terminent par un engagement fort entre le héros et l'héroïne, par exemple 

une demande en mariage. Le plus important étant de donner au lecteur l'impression que ce 

couple va durer. 

         Bien qu'habituellement écrite à la troisième personne du singulier à travers le point de 

vue de l'héroïne, d'autres propositions peuvent être acceptées. C'est notamment le cas de la 

série Flipside. Bien qu'utilisant un narrateur omniscient, ces intrigues n'hésitent pas à utiliser 

un point de vue différent de celui de l'héroïne, adoptant par exemple celui de son chien. Le 

ton est également différent, beaucoup plus proche de la comédie romantique que du roman 

sentimental tel qu'on peut le trouver dans la catégorie Home and Family.  

         Même si ces romans paraissent plus modernes, on retrouve tout de même quelques 

éléments traditionnels tels que le bonheur qui passe avant tout par la famille dans une maison 

à la campagne. On y voit ainsi une jeune femme citadine devenir campagnarde grâce à 

l'amour. Pourquoi un tel changement de lieu? La campagne, la terre est un symbole de 

tradition mais aussi un symbole d'honnêteté et d'authenticité alors que la ville peut être 

envisagée comme un symbole de modernité à laquelle sont associées des images plus libérales 

d'un point de vue moral. 

 

         Ce qui prévaut dans la catégorie Tender and Lighthearted c'est avant tout le ton. Qu'il 

soit ou non écrit sur le ton de la comédie, le roman doit avant tout être agréable à lire et 

apporter du bonheur à la lectrice. Harlequin utilise le terme de "feel good novels" pour faire 
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référence aux romans appartenant à cette catégorie c'est-à-dire des romans qui mettent la 

lectrice de bonne humeur et qui lui apportent du plaisir. C'est sans doute ce ton qui différencie 

le plus cette catégorie de celle précédemment citée, Home and Family, lui donnant un aspect 

plus moderne, plus dynamique et plus jeune. 

 

 

3) Passion 

 

         La catégorie Passion regroupe les romans appartenant aux séries Harlequin Blaze, 

Harlequin Presents, Harlequin Temptation et Silhouette Desire. Ces romans ont tous pour 

point commun d'avoir un niveau de sensualité beaucoup plus élevé que celui que l'on peut 

trouver dans les autres catégories car le mot passion est associé à l'érotisme. Etant donné le 

caractère sensible du sujet, il n'est pas étonnant de constater que les consignes que Harlequin 

donne aux auteurs aspirants concernent en priorité le degré de sensualité que l'on peut trouver 

dans ces romans. 

         Ainsi, il est spécifié que pour la série Harlequin Presents (qui est à l'origine la série 

Mills and Boon Modern Romance) "the novel […] may include explicit lovemaking". La 

liberté est donc laissée à l'auteur. Quant à la série Harlequin Temptation "the books in this 

line are […] sexy."381 Les séries Silhouette Desire et Harlequin Blaze sont sans doute les plus 

érotiques avec des recommandations telles que: "each book should include at least two fully 

consummated love scenes" et "writers can push the boundaries in terms of […] explicitness 

[…] fully described love scenes along with a high level of fantasy, playfulness and eroticism 

                                                           
381Temptation Guidelines.  

Disponible sur:http://www.eharlequin.com/articlepage.html?articleId=547&chapter=0 (Consulté le 04/01/2005). 
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are needed"382. Harlequin Temptation est la série la moins explicite de la catégorie Passion 

car les scènes d'amour ne sont pas décrites contrairement à la série Blaze pour laquelle les 

scènes érotiques représentent environ deux tiers du roman. Les séries ont donc chacune un 

degré de sensualité qui leur est propre. 

         Les séries de la catégorie Passion doivent être très contemporaines et refléter la vie telle 

que la vivent les jeunes femmes d'aujourd'hui et aborder les thèmes qui les concernent, les 

rendez-vous réussis ou ratés, les relations avec un ex-ami, les grossesses accidentelles. Ainsi, 

Tessa Shapcott, senior editor de la série Temptation déclare: "We're targeting the 18 to 35 age 

group so our writers will tell it like it is for characters in this stage of life."383 Il est important 

que les jeunes femmes de cette tranche d'âge puissent s'identifier aux héroïnes, les situations 

qu'elles traversent doivent donc être crédibles et en adéquation avec leur vie. Pour cette série, 

les auteurs doivent s'attacher à décrire, sur un ton humoristique, la période de séduction qui 

précède l'engagement du héros et de l'héroïne. La série Temptation est principalement 

destinée à l'exportation, c'est pourquoi les auteurs ne doivent pas situer leurs intrigues dans 

l'Amérique rurale avec laquelle la lectrice étrangère n'est pas familière. Les auteurs doivent 

également mettre en avant le développement de la relation entre le héros et l'héroïne. Cette 

dernière peut avoir la vingtaine et plus, et par la séduction, dompter un homme charmeur et 

irrésistible. La longueur des romans varie, de 50 000 mots pour la série Harlequin Presents 

jusqu'à 75 000 mots pour la série Harlequin Blaze. L'implication on non de personnages 

secondaires est également fonction du nombre de mots autorisés, présents dans Harlequin 

Blaze et Mills and Boon Temptation mais très vivement déconseillés dans Harlequin Presents 

et Silhouette Desire. 

                                                           
382Ibid. 
383  Carter, Nancy. Learn to write. Book in a year: The Class. Class One: January 2005. Mills and Boon 

Temptation. www.eharlequin.com (Consulté le 04/01/2005). 
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          Il est étonnant de trouver une telle catégorie parmi celles éditées par Harlequin Mills 

and Boon. En effet, cette maison d'édition est plus connue pour ses intrigues sentimentales 

mettant en scène des héroïnes vierges jusqu'au mariage que pour ses romans érotiques  

impliquant des personnages non mariés. On y retrouve pourtant des éléments classiques du 

roman sentimental. Par leur relation physique, les sentiments cachés du héros et de l'héroïne 

se font jour et ils découvrent que ce qu'ils ressentent l'un pour l'autre est bien plus qu'une 

simple attirance physique et le roman se finit par un traditionnel happy end. Ils ne se séparent 

pas à la fin de leur nuit torride mais restent ensemble pour la vie. 

 

 

4) Suspense and Adventure 

 

         Les éditions Harlequin publient également des catégories mêlant le genre sentimental à 

un autre genre. La catégorie Suspense and Adventure combine le roman sentimental au roman 

policier ou au roman d'espionnage. On y retrouve les séries Harlequin Intrigue, Silhouette 

Intimate Moments et Silhouette Bombshell.  

         Les romans Harlequin Intrigue mettent en scène des kidnappings, des traques et des 

femmes en danger. Cette thématique très policière est associée à des thèmes romantiques et à 

une intrigue sentimentale. Les deux aventures doivent être intimement liées. Il est 

évidemment indispensable de faire appel à des personnages secondaires qui alimenteront le 

suspense et parmi lesquels se trouvera le coupable. Aucun personnage secondaire ni aucun 

élément n'est laissé au hasard, ils doivent tous avoir une fonction. L'héroïne est toujours la 

victime qui au cours de l'intrigue va trouver dans le héros un protecteur et un amant et que le 

danger va rapprocher. Il n'y a pas  de consigne d'écriture particulière si ce n'est que l'auteur 
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doit créer une intrigue à suspense, propice à une histoire d'amour et qui se finira par exemple 

par une demande en mariage. 

 

         Le lecteur trouve également dans la catégorie Suspense and Adventure une nouvelle 

série baptisée Silhouette Bombshell. Elle est largement inspirée des séries télévisées apparues 

dernièrement. Des séries qui doivent servir de modèle aux futurs auteurs: "look to the great 

movie and TV heroines for inspiration"384. Parmi elles, Alias est leur référence. Cette série 

met en scène les aventures de Sidney Bristow, une jeune femme d'une vingtaine d'années 

(l'âge de la très grande majorité des héroïnes chez Harlequin) qui mène une double vie: 

Officiellement étudiante, elle est en réalité espionne pour le compte d'une filiale de la CIA et 

est sans cesse envoyée accomplir des missions top secrètes au cours desquelles sa vie est 

menacée. Mais malgré tous les obstacles, l'héroïne s'en sort toujours. Une petite intrigue 

romantique entre l'héroïne et l'un de ses collègues de travail alimente également l'intrigue 

principale. C'est sans doute la combinaison de ces deux genres, l'espionnage et le sentimental, 

qui a beaucoup plu aux dirigeants d'Harlequin et leur a donné l'idée de lancer un nouveau type 

de roman largement inspiré de cette série à succès. L'héroïne type de Silhouette Bombshell 

doit posséder  les qualités propres à Sidney Bristow (ou à d'autres héroïnes du même genre 

telles que Lara Croft, Buffy de Buffy the vampire slayer…). Elle doit être complexe, forte 

sexy, dotée d'une compétence ou d'un talent particulier et sauver le monde ou se battre de 

façon acharnée pour que le bien triomphe du mal. Elle n'est pas obligatoirement espionne, elle 

peut faire partie de la police scientifique et vouloir coûte que coûte résoudre un meurtre. Elle 

doit également avoir une grande confiance en elle. Il est très important que les lectrices 

puissent s'identifier à elle. Pour cela il est possible d'utiliser une narration à la première 

personne du singulier et de considérer l'intrigue du point de vue de l'héroïne. L'emploi de 

                                                           
384Learn to write. Writing Guidelines. Silhouette Bombshell. 

Disponible sur : http://www.eharlequin.com (Consulté le 12/01/2005). 
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différents points de vue ne doit se faire que s'il est impossible de faire autrement. L'intrigue 

peut se situer n'importe où, à notre époque ou dans le futur. Le héros peut apparaître dès le 

début ou n'intervenir qu'un peu plus loin dans l'histoire. 

          Il est essentiel que l'histoire se compose de deux éléments: Une intrigue principale 

(policière ou espionnage) et une intrigue secondaire (sentimentale) mais qui ne doit jamais 

occulter l'action. Après avoir fait référence aux séries télévisées et aux films comme modèle 

d'inspiration pour les personnages, c'est le domaine littéraire qui fait figure d'exemple tant 

pour l'intrigue que pour le style: "line which is fast-paced and suspensful storytelling with a 

kind of Dan Brown twist consistently making you say "wow, I didn't see that coming"385. On 

peut penser que cette série surfe sur des succès télévisuels, cinématographiques et littéraires 

(Dan Brown est l'auteur du best-seller Da Vinci Code). On peut s'étonner qu'une maison 

d'édition aussi spécialisée dans le roman sentimental, fasse dans cette série, passer ce qui est 

habituellement son intérêt premier en arrière plan. On peut sans doute y voir une stratégie 

marketing permettant de diversifier son offre mais aussi de conquérir un public différent, par 

exemple en le rajeunissant. Il paraît assez évident que les lectrices fidèles à la catégorie Home 

and Family ne se retrouvent pas dans la série Bombshell et inversement. En effet, il y a fort à 

parier que les lectrices des romans Bombshell seront plus jeunes car ils mettent en scène des 

héroïnes fortes, qui savent se défendre, des qualités qui sont plus masculines que féminines. 

Ils vont donc faire appel à un public plus jeune qui se reconnaît dans ces valeurs ce qui n'est 

peut être pas le cas d'un public plus âgé, plus habitué à voir la femme dans un rôle traditionnel. 

 

 

         D'autres romans publiés par Harlequin sont à eux seuls des catégories, par exemple 

Harlequin Historicals ou Mills and Boon Historical Romance. La seule différence entre ces 

                                                           
385Carter, Nancy.  Learn to write. Book in a year: The class. Class one: January 2005. Silhouette Bombshell 

Disponible sur : http://www.eharlequin.com (Consulté le 12/01/2005). 
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deux types de roman réside principalement dans l'étendue de la période qu'ils peuvent couvrir. 

Ainsi, une intrigue figurant dans un Mills and Boon Historical Romance peut s'étendre de la 

Grèce Antique à la seconde guerre mondiale alors qu'elle est plus restreinte pour un Harlequin 

Historical (de 1100 au début du vingtième siècle et excluant la guerre de Secession). Les 

intrigues se déroulent principalement en Europe dans le cas d'un Mills and Boon Historical 

Romance, et aux Etats-Unis, Angleterre ou France pour un Harlequin Historical. Pour cette 

catégorie, les auteurs doivent écrire dans un style propre aux romans historiques: Les romans 

doivent être plus descriptifs et les phrases plus longues. Là où les éditeurs des autres 

catégories recherchent un style vif et direct, Harlequin Mills and Boon conseillent à leurs 

futurs auteurs d'adopter un style plus lent pour faire rentrer le lecteur dans une ambiance 

proche du rythme de la vie. Cette catégorie, en perte de vitesse, est celle qui se vend le moins 

bien car les lectrices d'aujourd'hui veulent avant tout lire des histoires contemporaines. 

Pourtant, cette sous-catégorie de romans sentimentaux reste très appréciée des lectrices qui 

ont des motivations très particulières. En effet, celles qui achètent des romans historiques le 

font parce qu'elles veulent acquérir des connaissances tout en se faisant plaisir. 

Malheureusement beaucoup se plaignent car le roman historique ne correspond pas à leurs 

attentes: Elles n'y apprennent rien sur l'époque  à laquelle se déroule l'intrigue. Elles ont 

l'impression que la période historique est plus un prétexte. Déçues, elles sont de moins en 

moins nombreuses à en acheter. 

 

         La catégorie médicale est elle aussi à part au sein de la collection Harlequin. Cette 

catégorie est officieusement l'une des plus anciennes. En effet, dès 1917 le lecteur peut les 

trouver sous le nom des 'Doctor-Nurse novels'386 qui mettent en scène des histoires d'amour 

entre les médecins et les infirmières. Ces romans ne seront regroupés sous le titre de Mills and 

                                                           
386 Dixon Jay, The Romance Fiction of Mills and Boon 1909-1990s, op.cit., p119. 
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Boon Medical Romance qu'en 1977387. L'auteur peut dorénavant y faire figurer toute sorte de 

profession médicale: chirurgiens, sage-femme, kinésithérapeutes et tous types d'unités, des 

urgences au service de réanimation de grands prématurés, avec une très grande préférence 

pour ce dernier car les sujets relatifs aux jeunes enfants déclenchent plus facilement l'émotion 

chez la lectrice. L'accent doit être mis sur la relation amoureuse qui naît entre le héros et 

l'héroïne et non sur des traitements médicaux qui pourraient être trop compliqués pour le 

lecteur et lui feraient perdre le fil de l'intrigue amoureuse. Il est un peu étonnant de constater 

que la catégorie médicale ne doit pas trop évoquer la médecine. L'univers hospitalier n'est 

donc qu'un décor dans lequel se déroule une histoire d'amour. Cette catégorie a d'ailleurs si 

peu de rapport avec la médecine qu'elle est souvent publiée au sein d'une autre catégorie aux 

Etats-Unis. En effet, les romans Mills and Boon Medical Romance, originaires du Royaume 

Uni, ne sont pas publiés tels quels aux Etats-Unis. Deux solutions s'offrent alors à Harlequin: 

Soit les romans ne sont disponibles que par correspondance, soit ils sont recatégorisés. Ils 

deviennent le plus souvent des Harlequin Superromance. 

 

         Il n'est pas rare que les romans soient publiés sous d'autres catégories dans d'autres pays 

que les Etats-Unis. Par exemple, un roman de la série Harlequin American Romance sera 

publié dans la série Silhouette Special Edition au Royaume Uni. Le choix dépend des 

programmes de publication des pays. En effet, il faut savoir que les éditions Harlequin Mills 

and Boon publient cinquante romans par mois appartenant à des catégories définies. Selon les 

goûts des lecteurs d'un pays étranger, Harlequin Mills and Boon auront peut-être intérêt à 

développer une catégorie plus qu'une autre c'est-à-dire offrir un nombre plus important de 

romans d'une catégorie au détriment d'une autre. Cette technique conduira à la 

                                                           
387 Ibid, p 16. 
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recatégorisation de romans et au ralentissement de diffusion des romans faisant partie des 

catégories les moins populaires. 

 

 

5) Un roman pour chaque lectrice: Des catégories sur mesure 

 

          Par ces diverses collections, chaque lectrice de roman Harlequin peut trouver celui qui 

lui correspond le mieux. Les éditions Harlequin ont choisi d'affiner davantage la ressemblance 

entre le roman et la lectrice en s'adressant directement à des communautés et des publics 

précis parmi lesquels les jeunes femmes célibataires, les Chrétiens et les femmes appartenant 

à la génération du baby boom. En quoi ces nouvelles catégories correspondent-elles à des 

attentes particulières de la part de ces groupes? Qu'ont-elles de nouveau à proposer par 

rapport aux catégories déjà existantes? 

 

 

a) Red Dress Ink 

 

            En 2001, Harlequin Mills and Boon créent la catégorie Red Dress Ink reprenant à son 

compte le phénomène chick-lit apparu quelques années auparavant, en 1997, avec le succès de 

Bridget Jones's Diary. Comme le reconnaît Gemma Clutterbuck, chef de produit chez Mills 

and Boon, cette collection s'inspire également de séries télévisées très populaires telles que 

Sex and the City ou encore Friends qui relatent le quotidien de jeunes célibataires; "The 

original inspiration came from seeing the success of things like Bridget Jones's Diary, Sex 
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and the City and Friends."388 Voyant que son public vieillissait (une large proportion des 

lectrices a plus de quarante-cinq ans) Harlequin Mills and Boon lancent Red Dress Ink, une 

catégorie destinée aux jeunes femmes âgées de 18 à 34 ans389. Ainsi Harlequin Mills and 

Boon espèrent toucher un public plus jeune qui ne lit pas leurs romans à l'image un peu trop 

ringarde mais à qui le genre sentimental plaît puisqu'elles dévorent les romans tels que 

Bridget Jones's Diary et ses clones. Il existe donc un  public potentiel pour cette nouvelle 

gamme de romans. Les éditeurs se sont rendus compte que les attentes des jeunes femmes 

d'aujourd'hui n'étaient pas les mêmes que celles des lectrices d'il y a quelques années. Elles 

veulent des romans plus irrévérencieux, plein d'esprit et plus longs dans lesquels elles 

retrouvent  des héroïnes qui leur ressemblent. Les jeunes lectrices aiment reconnaître leur vie 

dans ces romans c'est pourquoi elle doit être décrite dans les moindre détails. La fiction doit 

donc refléter la vie réelle et le quotidien de ces jeunes femmes. Pour cela, les héroïnes doivent 

être âgées d'une vingtaine d'années (parfois plus, le public visé s'étend de 18 à 34 ans) et 

ressentir un manque dans leur vie. L'intrigue va se focaliser sur ce manque et la façon dont 

l'héroïne va tenter de le combler. Conformément aux règles de la chick-lit, l'héroïne, 

célibataire doit être confrontée à la pression qui s'exerce aujourd'hui sur les jeunes femmes, 

aussi bien au travail (son parcours professionnel doit être sans faute) qu'en famille (désir des 

parents de la voir se marier et faire des enfants). Elle doit être à la recherche de l'âme sœur, 

essuyer des échecs et trouver du réconfort auprès de ses amis. Contrairement à d'autres 

héroïnes Harlequin, le mariage n'est pas le but ultime d'un roman Red Dress Ink, même si 

l'héroïne souhaiterait rencontrer celui qui deviendra son futur mari. Harlequin conseille aux 

auteurs aspirants de ne pas rendre leurs histoires trop prévisibles car la jeune lectrice a besoin 

d'être surprise par l'intrigue mais aussi par l'héroïne qui pourra par exemple travailler dans un 

                                                           
388 Jury, Louise. “Mills and Boon drops happy endings to entice ‘Bridget Jones’ generation”. The Independent. 

12/04/2002. 
389 Chrisafis, Angelique. “It’s a chick lit thing, Mills and Boon decides”. The Guardian. 12/04/2002. 
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autre secteur que celui de l'édition 390 . Il est important que l'auteur donne au lecteur 

l'impression que l'héroïne existe vraiment. L'auteur doit également apporter la plus grande 

attention à la voix car elle révèle la personnalité de l'héroïne et lui donne du relief, participant 

ainsi à la rendre crédible. 

 

         Pourtant la vraie révolution ne réside pas dans la création d'une nouvelle intrigue  

s'inspirant d'un succès actuel mais dans la rupture d'un élément narratif traditionnel commun à 

tous les romans Harlequin Mills and Boon: le 'happy end' (ou 'happy ever after' comme le 

nomme plus communément les anglais) symbolisé par le baiser final ou la demande en 

mariage. En effet, les romans appartenant à la catégorie Red Dress Ink ne connaissent pas tous 

les fins traditionnelles auxquelles le nom d'Harlequin est associé (notons que Red Dress Ink 

partage cette caractéristique avec la catégorie Next).  Ceci correspond à un souci de réalisme 

car les jeunes femmes d'aujourd'hui ne rencontrent pas toujours l'homme de leur vie dès la 

première tentative. C'est cette particularité que souhaite refléter Harlequin à travers les 

romans Red Dress Ink: Il s'agit de mettre en adéquation la vie de la lectrice et celle de 

l'héroïne. Elle doit pouvoir s'identifier au personnage, à sa vie et aux événements qu'elle 

traverse et cela comprend évidemment la fin de l'intrigue. Néanmoins, il n'est pas question 

que l'auteur laisse la lectrice sur une mauvaise impression. Même si l'histoire ne se finit pas 

par un engagement du héros et de l'héroïne, elle ne doit pas pour  autant être déprimante. Pour 

nommer les fins non traditionnelles, Harlequin utilise l'adverbe 'satisfying'391 ce qui signifie 

que même si l'héroïne n'épouse pas le héros, elle aura vécue une histoire positive, et progressé 

dans sa vie. Elle devient par exemple amie avec la femme qu'elle croyait être sa rivale et 

qu'elle détestait. 

                                                           
390  Marbury, Margaret. Writing guidelines : Red Dress Ink. Disponible sur : http://www.eharlequin.com 

(Consulté le 19/11/2004). 
391 Ibid. 
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          Cette façon de conclure les intrigues, nouvelle chez Harlequin, est aussi un moyen de se 

rapprocher des romans que lisent les jeunes femmes. En effet, il est possible qu'elles lisent des 

ouvrages de 'general fiction' et sont peut être plus habituées que les fidèles lectrices 

d'Harlequin à lire des romans qui ne se terminent pas toujours bien. Une fin dans laquelle tous 

les problèmes sont réglés est peut-être un peu moins crédible, moins en phase avec la réalité 

de la vie. Afin de ne pas dissuader la jeune génération d'acheter les romans Red Dress Ink, 

Harlequin Mills and Boon ont choisi de ne pas y faire figurer leur nom. Ainsi, on peut 

imaginer qu'une lectrice lise un roman Red Dress Ink sans même savoir qu'Harlequin Mills 

and Boon se cachent derrière. Dissimulés sous un autre nom, les romans ne souffrent pas des 

préjugés qui entourent le nom de Harlequin Mills and Boon et peuvent donc attirer de jeunes 

lectrices. Pourtant, les romans Red Dress Ink se trouveront au rayon 'romance' et non 'General 

Fiction' comme au Royaume Uni. La lectrice ne tombera pas par hasard sur un de ces romans 

en parcourant le rayon 'general fiction'. Il faudra donc que la lectrice fréquente le rayon 

'romance' ce qui induit une forme de spécialisation et donc une restriction d'audience. Par 

exemple, aux Etats-Unis, Red Dress Ink est l'éditeur d'Isabel Wolff dont les romans sont 

publiés par Harper Collins au Royaume Uni. On assiste donc à un changement de catégorie 

d'un auteur publié par une maison d'édition non spécialisée à un auteur publié par une maison 

d'édition spécialisée aux Etats-Unis. En librairie, le roman passe donc de l'étagère 'general 

fiction' (Royaume Uni) à l'étagère 'Romance' (Etats-Unis) et touchera donc un public moins 

large ou déjà en quête d'un roman sentimental. 
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b) Steeple Hill 

 

         Depuis quelques années, on assiste à un renouveau de la spiritualité aux Etats-Unis. 

S'adaptant à toutes les nouvelles tendances sociales, Harlequin Mills and Boon ont lancé une 

nouvelle catégorie de romans destinée à ce nouveau public. C'est ainsi qu'est née la collection 

Steeple Hill,  une collection de séries s'adressant aux Chrétiens. Ces romans doivent mettre en 

avant la foi des personnages et la façon dont elle les a aidé à résoudre le conflit (c'est-à-dire le 

nœud de l'intrigue). Les personnages de ces romans doivent véhiculer des valeurs familiales 

fortes ainsi que des vertus morales. Parce qu'ils sont liés à la religion, les romans de la 

catégorie Steeple Hill sont peut-être ceux qui sont les plus strictes au niveau de l'écriture. 

L'auteur ne peut y faire figurer de scènes d'amour même si elles ne sont pas explicites (les 

relations sexuelles hors mariage y sont fortement prohibées). Les personnages doivent 

s'exprimer correctement: ils ne peuvent ni jurer ni dire de gros mots. Il ne doit pas y avoir de 

violence et les personnages ne doivent pas fréquenter les bars ni boire de l'alcool. Il est 

également mal vu que les personnages dansent, jouent aux cartes ou à tout autre jeu de hasard 

ou d'argent ou passent la nuit ensemble. L'auteur ne doit pas mentionner la fête d'Halloween, 

l'usage de la magie ou les parties du corps. Les personnages doivent avoir un comportement 

moral irréprochable, c'est pourquoi ils ne peuvent mentir sauf si cela est indispensable à 

l'intrigue (un cas de vie ou de mort dépend du mensonge). Harlequin fournit d’ailleurs à ses 

futurs auteurs une très longue liste de mots et d’expressions interdites. Ainsi, on peut citer 

“arousal”, “bet”, “need”, “hunger”, “passion”. Les éditeurs précisent également que certains 

termes ne peuvent être sortis de leur contexte comme par exemple “angel”, “heavenly” ou 

“miracle”. 
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          Si les consignes d'écriture sont si strictes c'est que les romans Steeple Hill sont 

distribués au sein d'associations religieuses et dans les paroisses392. Il faut donc que leur 

contenu  soit conforme aux valeurs défendues par les églises. Les intrigues doivent avant tout 

mettre en scène des héroïnes qui face aux difficultés et dans des moments de doute feront 

toujours les bons choix. Harlequin Mills and Boon déclinent cette catégorie en plusieurs séries 

répondant toutes aux mêmes normes et appartenant chacune à un genre particulier souvent 

calquées sur des catégories déjà existantes. 

 

          Tout d'abord, la série Steeple Hill Café est une version chrétienne de la chick-lit. Elle 

est destinée aux jeunes femmes croyantes qui veulent lire des romans modernes sans toutefois 

négliger un aspect important de leur vie, la foi. Elles doivent avant tout se retrouver dans les 

personnages décrits. Pour cela, ils doivent être crédibles. La narration peut se faire à la 

première personne du singulier à travers le point de vue de l'héroïne afin de renforcer 

l'identification avec la lectrice ou de façon plus classique à la troisième personne du singulier. 

Les personnages secondaires ont également un rôle prépondérant car l'héroïne doit être 

intégrée au sein d'une communauté très soudée, qu'elle soit familiale, associative (groupes de 

prière) ou professionnelle (collègues de bureau). Les auteurs ont pour consigne de faire de 

leurs romans des comédies romantiques auxquelles sont associées des éléments de foi. Par 

exemple, dans The Midnight Hour393 (Judy Baer), l'héroïne écoute un programme de libre 

antenne pour célibataires chrétiens dans lequel l'animateur cite des passages de la Bible: 

"Remember Genesis 28:15. You may be lonely but you aren't alone. 'I am with you and I will 

watch you wherever you go. I will not leave you until I have done what I have promised 

                                                           
392 Endlich, Melissa. Steeple Hill Love Inspired : Writing Guidelines.  

Disponible sur : http://www.eharlequin.com/articlepage.html?articleId=559&chapter=0. 
393 Baer, Judy. The midnight Hour. Steeple Hill Café, 2004. 

Disponible sur http://www.eharlequin.com. Online read (Consulté le 10/11/2004). 
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you.'" (Chapitre 1) A travers le point de vue de l'héroïne, la lectrice peut avoir accès à ses 

pensées et connaître le contenu de ses prières: "Lord, help me through this one, will You? 

Everything is going well in my business, I have a lovely place to live, great girlfriends, a 

family that loves me and I'm still feeling edgy and dissatisfied. I'm so greatful to You that my 

heart aches with love and awe for You" (Chapitre 4), "It reminded me that God is in all parts 

of our lives" (Chapitre 8). On constate que l'héroïne vit sa croyance au quotidien puisqu'elle la 

suit même dans un acte anodin comme un programme radiophonique. Dans cette collection, 

les héroïnes sont toutes célibataires et cherchent toutes l'homme de leur vie. Pourtant, elles ont 

peu en commun avec Bridget Jones's Diary, le roman fondateur de la chick-lit, car étrangères 

aux vices dans lesquels Bridget se complait (le sexe et l'alcool). 

 

          Suivant les catégories déjà existantes, les éditions Harlequin ont également créé la série 

Steeple Hill Love Inspired Suspense. Cette série comme le laisse entendre le mot suspense 

correspond  à Harlequin Intrigue. L'auteur doit mettre en scène une intrigue policière sur fond 

d'histoire d'amour entre une héroïne et un héros chrétiens. Là encore, l'auteur doit obéir à des 

consignes strictes: Le héros et l'héroïne ne doivent pas avoir de relations sexuelles à moins 

d'être mariés, mais dans ce cas l'acte ne doit pas être décrit ni détaillé. L'auteur devra alors 

avoir recours à une ellipse et ne mentionnera en aucun cas la nudité des personnages. Les 

deux personnages principaux peuvent tout de même s'embrasser mais cela ne doit en aucun 

cas être un signe de désir sexuel, seulement d'une grande tendresse entre eux. L'horreur ou le 

paranormal n'ont pas leur place dans cette série. En effet, Steeple Hill Love Inspired Suspense 

est une série religieuse ce qui explique que le paranormal ne soit pas autorisé. Il n'est pas non 

plus possible d'y faire figurer une quelconque forme de violence. Selon Joan Marlow Goan, 

executive editor de la catégorie Steeple Hill, "We're about faith based, wholesome romance. 

The word that Love Inspired readers use to describe the stories they love is 'clean', clean 



 428

language, no explicit sex and the violence isn't described in lurid detail."394  Mais attention, 

même si cette série est liée à la religion, l'intrigue ne doit pas se résoudre par un procédé de 

deus ex-machina c'est-à-dire un ange ne peut pas descendre sur terre et mettre fin aux 

problèmes que rencontrent le héros et l'héroïne. La résolution de l'intrigue doit rester crédible 

mais le héros peut trouver la solution grâce à sa foi ou un élément biblique. La progression de 

l'histoire doit permettre de mettre à jour le cheminement dans la foi des personnages 

principaux. Leur degré de croyance peut être divers: Ils peuvent soit lutter pour croire ou 

participer de façon active à la vie de l'église. Quoiqu'il en soit il est essentiel qu'à la fin du 

roman, le héros et l'héroïne soient tous deux croyants et membres de la paroisse, à travers par 

exemple un groupe de réflexion ou de prière. 

 

 

          La série Steeple Hill Love Inspired représente l'équivalent de la catégorie Home and 

Family. On y retrouve des héroïnes sages tombant amoureuses de beaux héros. Ainsi dans A 

season for Miracles 395 (Cynthia Rutledge), l'héroïne a les cheveux longs, élément traditionnel 

de la féminité, se soucie des personnes âgées ainsi que des enfants à travers son métier 

d'institutrice. Cela concourt à faire d'elle une personne bien sous tous rapports, irréprochable. 

Le héros est grand, a les yeux bleus, de larges épaules et les cheveux courts: "dark hair cut 

conservatively short" (Chapitre 1). Cette dernière caractéristique n'est pas choisie au hasard: 

On est bien dans le schéma traditionnel  qui veut que les filles aient les cheveux longs et les 

hommes les cheveux courts. Une image qui se confirme lorsqu'on oppose l'héroïne à sa sœur 

qui représente la croqueuse d'hommes et qui porte les cheveux courts agrémentés de reflets 

                                                           
394 Carter, Nancy. Learn to write. Book in a year: The class. Class one: January 2005. Love inspired suspense. 

www.eharlequin.com (Consulté le 12/01/2005). 
395  Rutledge, Cynthia. A Season for Miracles. Steeple Hill Love Inspired, 2004. Disponible sur : 

http://www.eharlequin.com Online Read (Consulté le 29/11/2004). 
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blonds alors que l'héroïne n'a pas modifié sa couleur naturelle. Le héros possède également 

des qualités morales puisqu'il a un grand respect pour sa petite amie.  

         L'intrigue met en scène une héroïne très chrétienne, mal à l'aise à l'idée de mentir même 

si elle finit par accepter pour rendre service à sa sœur. Pourtant, dans ces consignes d'écriture, 

Harlequin déconseille très vivement aux auteurs de mettre en scène des personnages enclins 

au mensonge. On peut donc se demander pourquoi le mensonge est toléré dans ce roman. Il 

s'agit avant tout pour l'héroïne de sauver l'avenir sentimental de sa sœur. Sa générosité et son 

altruisme justifient donc ce mensonge. Mais le narrateur insiste bien sur le cas de conscience 

qui se pose à l'héroïne: "Shanon thought quickly. She hated to see her sister throw away a 

great guy for one she'd probably hate before the weekend was over. Shanon abhorred deceit. 

On the other hand, she couldn't bear the thought of her sister losing Jake over a foolish 

whim." (Chapitre 1).  La chrétienté de l'héroïne s'exprime également dans ses rapports avec 

les hommes. Elle est notamment très perturbée à l'idée de dormir dans la même chambre que 

le héros car cela impliquerait une promiscuité sexuelle contraire à ses principes religieux: 

"Shanon had long ago resolved that the only man she would make love with would be her 

husband. So she'd made it a practice to steer clear of situations that could get her into trouble." 

(Chapitre 9). On la voit aussi se tourner vers Dieu lorsqu'elle se trouve face aux difficultés: 

"Lead me not into temptation" (Chapitre 9), "God give me strength" (Chapitre 19), "She 

breathed a prayer of thanks" (Chapitre 15) et fait partie intégrante de la paroisse: "I like to go 

to my own church on Christmas Eve. […] There will be plenty of people I know at church. 

Aunt Janice even asked if I'd save her a seat." (Chapitre 18). Selon l'héroïne, c'est le religieux 

qui pourrait bien être la clé de l'amour qu'elle ressent pour le héros: "Could this be what God 

had planned all along?" (Chapitre 20). Cette série ressemble donc fortement à un roman  de la 

série Harlequin Romance, par exemple, auquel l'auteur aurait combiné la croyance des 

personnages qui s'exprime par le biais de la pratique (prière, présence lors de messes) mais 
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aussi à travers les valeurs défendues par les personnages chrétiens (pas de relations sexuelles 

avant le mariage, respect des anciens, honnêteté et fidélité).  

 

         La série Steeple Hill s'adresse tout particulièrement aux lectrices chrétiennes qui veulent 

retrouver dans les romans sentimentaux la foi qu'elles vivent au quotidien. La cible visée est 

assez large car cette catégorie est destinée à l'ensemble des chrétiens et non exclusivement 

aux Catholiques, aux Orthodoxes ou aux Protestants (même si ces derniers sont plus 

nombreux aux Etats-Unis). Afin de rassembler le plus de croyants, Harlequin conseille à ses 

auteurs de ne pas faire figurer de dénomination dans le nom des églises mentionnées. Par 

exemple "Good Shepherd Baptist Church" n'est pas un nom approprié car il exclue les 

lectrices qui n'appartiennent pas à cette dénomination. Les lectrices croyantes doivent pouvoir 

se reconnaître dans la foi des personnages. C'est pourquoi il vaudra mieux écrire "Good 

Shepherd Christian Church" afin de privilégier l'identification entre la lectrice et l'héroïne396. 

Il faut noter que cette catégorie n’est pas publiée en Europe. 

 

 

c) Next 

 

          Harlequin a lancé une catégorie dédiée à une génération qui depuis son apparition a 

toujours fait l'objet d'une attention  particulière, celle du baby boom. La catégorie Next vise en 

effet les plus de quarante-cinq ans en leur proposant des intrigues dans lesquelles elles 

peuvent plus facilement se reconnaître. S'il est possible qu'elles puissent s'identifier avec une 

héroïne âgée d'une vingtaine d'années, après tout c'est une période qu'elles ont vécue, il n'est 

pas toujours évident que ces intrigues soient en adéquation avec leur vie et les événements 

                                                           
396 Marlow Golan, Joan. Writing guidelines: Steeple Hill Café. www.eharlequin.com (Consulté le 04/12/2004). 
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particuliers qui peuvent s'y rattacher. Dans ces romans baptisés Next, Harlequin veut voir 

figurer des thèmes relatifs à la vie de ces femmes. Il peut s'agir d'une grossesse tardive, d'un 

premier rendez-vous après un divorce ou le décès d'un mari397. L'auteur peut utiliser une 

grande variété de tons, allant du plus sérieux voire dramatique, au plus léger. Le principal est 

de laisser une grande place  à l'optimisme, en gardant à l'esprit que tout reste possible. Il doit 

ressortir de l'énergie à la lecture du roman. L'auteur ne doit pas oublier d'inclure des 

personnages secondaires, indispensables pour soutenir l'héroïne dans les épreuves qu'elle 

traverse. Harlequin Mills and Boon, connus avant tout pour publier des romans qui se 

terminent par un baiser ou un mariage, ont choisi par cette série de révolutionner leur image. 

En effet, il est notifié dans les consignes d'écriture que "These stories will end in a happy and 

satisfying manner, though not necessarily in a romantic resolution"398 ce qui signifie que 

l'histoire se termine bien. L'héroïne aura progressé dans la résolution d'un problème. Par 

exemple, elle aura retrouvé une nouvelle vie, une nouvelle énergie après le décès de son 

époux. Il est essentiel que sa situation se soit améliorée entre le début et la fin de l'histoire 

mais il n'est pas nécessaire que l'héroïne ait rencontré l'homme de sa vie, se fiance ou se marie. 

Avec cette nouvelle catégorie, Harlequin espère toucher au plus près une large proportion de 

ses lectrices (selon la maison d’édition, l'âge moyen se situe autour de 47 ans399) en leur 

proposant des intrigues plus proches de leur vie au quotidien. 

 

                                                           
397 Learn to write. Writing guidelines. Next. www.eharlequin.com (Consulté le 08/01/2005). 
398 Ibid. 
399 Sokoloff Heather, Red Dress Ink : About Us. “This is not your mother’s Harlequin’s romance”. Disponible 

sur :http://www.millsandboon.co.uk/RDI/press/national_post.html (Consulté le 08/12/2004). 
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          On constate que les paramètres sont propres à chaque série. Voici donc un tableau 

récapitulatif permettant d'en synthétiser les caractéristiques: 
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         Les séries bien que différentes ont tout de même des points communs, notamment en ce 

qui concerne les caractéristiques de l'héroïne ainsi que le point de vue, même si cela a 

tendance à changer à travers toutes les nouvelles séries visant un groupe précis. 

 

 

          On constate que Harlequin Mills and Boon développent de plus en plus les catégories 

de romans destinées à satisfaire les goûts d'un public précis. L'éditeur choisit ces nouvelles 

collections selon des critères démographiques ou communautaires produisant ainsi un roman 

adapté à chaque lectrice. Harlequin Mills and Boon vont même plus loin en proposant au 

public hispanique deux séries, Deseo et Bianca, écrites en espagnol. D'autres maisons 

d'édition, également spécialisées dans le roman sentimental comme Arabesque proposent à 

leurs lectrices des romans étiquetés "multicultural". Il s'agit de romans mettant en scène des 

personnages de cultures différentes, le plus souvent  deux personnages afro-américains qui 

tombent amoureux l'un de l'autre. Mais cette nouvelle classification soulève des questions y 

compris parmi les lectrices. En effet, qu'entend-on par multiculturel? S'agit-il de deux 

personnages ayant une culture différente de celle qui domine aux Etats-Unis ou bien de deux 

personnages n'ayant pas la même culture? Il semblerait que la première option soit la plus 

retenue, pourtant, où se situe l'aspect multiculturel lorsque deux personnages partagent la 

même culture? Pour la plupart des lectrices le terme multiculturel devrait s'employer lorsque 

les deux personnages sont de culture différente, par exemple, le héros est blanc et l'héroïne 

noire. Les lectrices ne comprennent pas pourquoi cette catégorie de romans sentimentaux 

insiste sur les caractéristiques des personnages (origine, couleur de peau, lieu de naissance) 

alors qu'habituellement elles différencient les types d'intrigue. Pourquoi ne pas les considérer 
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comme des romans contemporains et les inclure dans des séries correspondantes à leur 

intrigue?400 

         Les romans sentimentaux multiculturels seraient ainsi labélises pour faciliter leur achat 

par des populations noires ou hispaniques qui voudraient trouver des romans où figurent des 

personnages qui leur correspondent. Mais les romans multiculturels n'intéresseraient-ils que 

les lecteurs ayant la même culture que les personnages? On peut penser qu'une bonne histoire 

est une bonne histoire quelque soient les personnages qui y figurent. Il semblerait donc que le 

terme "multicultural romance" ainsi que les nouvelles catégories Red Dress Ink, Steeple Hill 

et Next soient apparues pour des raisons purement commerciales, obéissant à des stratégies 

marketing, mais jusqu'où peut-on compartimenter les lectrices? Il ne faut pas oublier le but de 

cette stratégie, vendre, car il faut garder à l'esprit qu'en même temps que l'on cible un public, 

on le réduit inévitablement. 

 

 

III. Canevas: L'écriture du roman Harlequin Mills and Boon 

 

          Le roman Harlequin Mills and Boon est souvent accusé d'être écrit selon une formule. 

Elle dicterait à l'auteur l'écriture de son roman, la nature de l'intrigue, des personnages, la 

profession qu'ils exercent…Harlequin et leurs admiratrices dénoncent vivement ces 

accusations, expliquant que les grilles d'écriture n'existent pas: "Contrary to popular belief, 

there are no particular rules to obey"401. Devant deux opinions aussi contrastées, on est en 

                                                           
400  Uncapher, Robin. All about romance : At the back fence. Issue 88. 01/02/2000. Disponible sur : 

http://www.likesbooks.com/88.html (Consulté le 07/10/2004). 
401 Giles, Melinda. On writing. The language of romance – A new era.  www.eharlequin.com (Consulté le 

08/01/2005). 
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droit de se demander où se situe la vérité. C'est pourquoi nous démonterons la structure de 

l'intrigue et analyserons les personnages en nous demandant s'il existe un type de héros ou 

d'héroïne dans les romans Harlequin Mills and Boon. 

 

 

1) L'écriture de l'intrigue 

 

          Formulée ou non, comment l'intrigue se compose-t-elle? Quels éléments sont 

indispensables? Qu'est-ce qui rend un roman Harlequin Mills and Boon immédiatement 

identifiable? 

 

 

a) Structure de l'intrigue 

 

          Dans son essai Tradition Counter Tradition: Love and the form of fiction (1987), J.A 

Boone décrit trois types d'intrigues: "courtship, where lovers are sundered by various 

obstacles…all of which must be removed to facilitate a successful alliance"; "seduction, 

where the would be lovers are revealed as sexual antagonists"; and "wedlock which focuses 

either on the tribulations of the long suffering wife caught in an adulterous triangle" or "on the 

impasse of the totally mismatched union" 402 . Nous suivrons cette classification en la 

complétant par une autre catégorie d'intrigue, l'amour reconquis, qui peut impliquer des 

personnages mariés ou non. Pour ne pas morceler d'avantage ce chapitre, nous rattacherons 

                                                           
402 Boon, J.A. Tradition Counter Tradition : Love and the Form of Fiction. Chicago : University of Chicago 

Prees, 1987, pp 80, 100, 114 Cité par Jay Dixon dans The Romance Fiction of Mills and Boon, op.cit., p  155. 
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cette dernière catégorie à celle ayant pour cadre le mariage. Afin de ne pas faire un usage trop 

important d'anglicismes, les catégories énoncées par J.A Boone seront traduites en français. 

"Courtship" deviendra alors séduction, "seduction" sera remplacé par antagonisme et 

"wedlock" par mariage. 

 

          L'intrigue basée sur la séduction met en scène deux personnages attirés l'un par l'autre, 

qui vont devoir affronter et résoudre les conflits qui les entourent pour atteindre le bonheur à 

travers le mariage. Ce type d'intrigue est le plus commun chez Mills and Boon. Le héros et 

l'héroïne se rencontrent pour la première fois au cours du premier chapitre, sous les yeux du 

lecteur qui va assister au développement de leur relation. C'est ce type d'intrigue qui donne 

corps à Cowboy Lover 403 (2004) de Tina Leonard. Deux personnages se rencontrent et 

s'aiment mais des conflits émanant d'eux-mêmes apparaissent. Leur différence d'âge est 

importante (ils ont onze ans d'écart) et le héros se déplace sans cesse. Devant ces obstacles, ils 

se séparent mais l'amour est plus fort et ils se retrouvent. L'histoire se finit de façon 

conventionnelle puisque le héros demande l'héroïne en mariage.  

          On remarque que ce type d'intrigue obéit à un rythme très défini: Le héros et l'héroïne 

se rencontrent au cours du premier chapitre. Ensuite du premier chapitre à la moitié du roman 

environ, les personnages se plaisent. Ces chapitres insistent sur le rapport de séduction qui 

s'installe entre les personnages et l'amour qui grandit en eux. La première moitié du roman se 

clos par un baiser. S'ensuit une brève période où tout va pour le mieux. Le héros et l'héroïne 

sont heureux d'être ensemble mais rapidement un conflit apparaît en filigrane puis se 

manifeste plus précisément un peu plus tard. C'est alors que se produit la rupture. La 

deuxième partie du roman souligne le conflit qui oppose le couple. Malgré la tristesse, les 

                                                           
403 Leonard, Tina. Cowboy Lover, op.,cit. 
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personnages semblent résolus à oublier cette histoire, pourtant ils s'aiment toujours. Ils se 

retrouvent au cours du dernier chapitre où le héros demande la main de l'héroïne. 

          Voici un schéma permettant de visualiser les sentiments que représente l'héroïne par 

rapport aux événements qu'elle vit: 

Evolution de la température des sentiments au fil des chapitres
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          On remarque que jusqu'au chapitre dix, les sentiments qu'éprouve l'héroïne sont de plus 

en plus forts au fil des chapitres jusqu'à atteindre un premier point culminant lorsque les deux 

personnages échangent leur premier baiser. La courbe redescend lorsque le conflit apparaît ce 

qui correspond à la tristesse que représente l'héroïne. Enfin on observe une brusque remontée 

correspondant au moment où le héros demande l'héroïne en mariage. 

 

          Dans les années soixante-dix, un nouveau type d'intrigue fait son apparition: 

L'antagonisme. On remarque une véritable correspondance entre la réalité et la fiction car les 

romans Harlequin Mills and Boon reflètent alors le mouvement de libération sexuelle qui se 

déroule à cette époque. Les auteurs mettent en scène un héros et une héroïne que tout oppose. 
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Les personnages s'envisagent comme des ennemis. L'intrigue vise à montrer que malgré les 

conflits qui les opposent, ils vont trouver l'amour. L'héroïne résiste aux avances du héros 

jusqu'à ce qu'il lui avoue qu'il l'aime. Millionaires Don't Count 404de Sophie Weston (2004) 

est un exemple de ce type d'intrigue où figurent des personnages qui ne s'entendent pas du 

tout. La lectrice y fait la connaissance de Molly qui va devoir travailler pour un millionnaire 

malgré la haine qu'elle éprouve pour ce type de personnage: "I hate millionaires. There's 

nothing you can do with them." (Chapitre 1) On peut diviser le roman en deux parties: La 

première met en relief la guerre sans merci que se livrent les personnages et à travers laquelle 

la lectrice sent une tension amoureuse croître: "You don't have a problem with millionaires. 

You have a problem with love." (Chapitre 6) "You are the most irritating man I have ever 

met." (Chapitre 6) La tension s'accroît encore un peu plus pour atteindre son point culminant 

lorsque l'héroïne insulte le héros qualifié alors de "supernerd" (pauvre mec) (Chapitre 10), 

puis s'évapore  alors qu'il lui donne un baiser. La deuxième partie met en lumière l'obstacle 

qui empêche l'union du héros et de l'héroïne. En effet, un conflit surgit alors qu'ils séjournent 

dans un hôtel qui rappelle des souvenirs douloureux à l'héroïne (son incapacité à être aimée). 

Le doute envahit alors ses sentiments jusqu'à renier ce qu'elle éprouve pour le héros: "You do 

fancy him," crowded Abby. "No I don't." (Chapitre 19)  Dans le dernier chapitre, ils se 

réconcilient et le héros la demande en mariage. De cette intrigue, on peut déduire le schéma 

suivant: 

                                                           
404  Weston, Sophie. Millionaires Don’t Count. Harlequin Romance,  2004. Disponible sur : 

http://www.eharlequin.com Online Read (Consulté le 25/11/2004). 
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Evolution de la température des sentiments au fil des chapitres
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          On constate que ce schéma ressemble curieusement à celui du type d'intrigue 

précédemment évoqué: La séduction. Le rythme est le même: Le même type d'événement se 

produit dans les mêmes chapitres. La rencontre entre le héros et l'héroïne intervient toujours 

au cours du premier chapitre (une convention Harlequin Mills and Boon). Le premier baiser 

intervient toujours à la moitié du roman puis un conflit surgit qui trouve une solution 

miraculeuse dans le dernier chapitre. On peut en effet parler de miracle car la transition entre 

les deux dernières étapes, le conflit et la demande en mariage, est très rapide et il est difficile 

de comprendre ce qui est à l'origine de ce bouleversement. Dans ce contexte troublé, l'épisode 

de la demande en mariage apparaît comme peu crédible car trop soudain et fondé sur 

l'incertitude (les personnages ne se connaissent que depuis une semaine). 

 

          Le dernier type d'intrigue amoureuse n'implique pas la séduction de personnages qui 

viennent de se rencontrer, mais qui sont déjà mariés. Là ils sont confrontés à la difficulté de 

faire durer leur mariage. A l'origine des romans Mills and Boon, on distingue deux sortes 

d'intrigues centrées sur le mariage: Le mariage de convenance et le mariage forcé. L'auteur y 
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met en scène deux personnages qui ne se connaissent pas mais qui vont quand même devoir 

apprendre à vivre ensemble et vont s'apercevoir qu'ils s'aiment.  

         Dans les années vingt, les intrigues de type 'mariage forcé' sont très en vogue car elles 

sont en adéquation avec la vie des jeunes femmes. Ces mariages surviennent le plus souvent à 

la suite d'une grossesse ou d'un viol. Dans les années soixante, ce sont des circonstances 

économiques qui sont à l'origine du mariage. Ce type d'histoire décrit des relations guerrières 

entre le héros et l'héroïne car elle veut retrouver son autonomie. Tout est alors prétexte aux 

disputes. 

 

          Le mariage de convenance dépeint une relation beaucoup plus calme car le couple s'est 

marié afin de bénéficier d'avantages mutuels. La tension surgit alors lorsque l'héroïne se rend 

compte qu'elle aime le héros et ce trouble se traduit par une attitude maladroite envers lui. Par 

exemple, Snow Bride (1979) de Margery Hilton expose le cas d'un homme qui a besoin d'une 

mère pour son enfant, et d'une femme qui a besoin de quelqu'un pour diriger le commerce 

familial maintenant que son père est invalide. A la fin du roman, le héros déclare: "I love you 

so desperately that I dare not imagine a life without you" (p 187)405. Cette conclusion montre 

que les personnages ont appris à se connaître jusqu'à transformer un mariage d'intérêt en un 

mariage d'amour. Ce type d'intrigue est aujourd'hui moins répandu même s'il reste le préféré 

de certains auteurs comme Betty Neels. 

          Les histoires ayant pour cadre le mariage peuvent alors prendre des formes différentes: 

Une femme pense que son époux lui est infidèle. Le conflit se résout lorsqu'elle se rend 

compte qu'il n'en est rien. L'épouse peut aussi se retrouver dans un triangle amoureux. 

Malheureuse auprès de son mari, elle découvre l'amour grâce à un autre homme qu'elle désire 

alors épouser. Se pose alors le problème du mari: Que devient-il? Harlequin Mills and Boon 

                                                           
405 Dixon, Jay. The Romance Fiction of Mills and Boon, op.cit., p 156. 
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ne veulent  pas que la personne quittée se retrouve seule. Les auteurs ont donc recours à deux 

solutions pour que leur histoire continue de fonctionner: Soit ils font mourir le mari car une 

fois décédé, la solitude n'est plus un problème, soit le mari est en fait amoureux d'une autre 

femme. Ainsi il ne sera pas laissé à l'abandon lors du départ de son épouse. On retrouve 

également ce procédé narratif lorsque deux personnages sont sur le point de se marier. Devant 

l'autel, la future épouse avoue qu'elle aime le témoin et soulagé par cette révélation, le futur 

mari confesse alors son amour pour la demoiselle d'honneur. Chacun a donc trouvé chaussure 

à son pied et l'histoire peut se finir par un très conventionnel happy end. 

 

          Dans les intrigues ayant pour cadre le mariage, l'auteur peut également mettre en scène 

deux personnages, mari et femme, qui ne s'entendent plus: Il s'agit soit d'un couple mal assorti 

soit d'une mésentente qui apparaît suite à l'action de l'un des deux. C'est ce deuxième cas qui 

fait l'objet de The Sheriff's Wife. Les deux personnages sont en effet en profond désaccord, le 

mari ne voulant pas que sa femme reprenne son activité professionnelle après la naissance de 

leur premier enfant. L'intrigue débute par la  présentation  d'un mari et d'une femme devenus 

étrangers l'un à l'autre suite à un conflit. Le mari aime toujours sa femme tout comme ses 

sentiments envers lui restent inchangés. Alors qu'ils passent la soirée ensemble, ils font 

l'amour. Ce dernier épisode correspond au premier baiser échangé par les couples figurant 

dans les intrigues de type 'séduction' et intervient également au cours du chapitre dix. Le 

conflit réapparaît dans le chapitre onze et l'héroïne demande le divorce. Dans le dernier 

chapitre, le mari est enfin convaincu de la nécessité pour sa femme de reprendre son activité 

professionnelle et ils se réconcilient. Harlequin Mills and Boon nomment ce type d'intrigue 

'Love reunited' que l'on pourra traduire par "l'amour reconquis". Il a pour particularité de ne 

pas être spécifique aux personnages mariés. On peut trouver des intrigues du type: Deux 

jeunes amoureux veulent se marier mais les parents s'y opposent et obligent le couple à 
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rompre. Une dizaine d'années plus tard, ils se retrouvent et poursuivent leur histoire. Le 

schéma qui suit concerne plus particulièrement The Sheriff's Wife mais peut s'appliquer à 

toutes les intrigues du type "l'amour reconquis".  

Structure de l'intrigue de type "Amour reconquis"
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On peut s'étonner de la ligne ascendante joignant le premier chapitre et le chapitre dix car le 

couple ne s'entend pas du tout. Pourtant, la lectrice se rend compte au fil des chapitres que les 

sentiments qu'ils ont l'un pour l'autre sont très forts. C'est pourquoi il n'est pas anormal de 

tracer une ligne croissante pour représenter la première partie du roman. 

          On constate que les trois schémas, correspondant aux trois types d'intrigue, peuvent se 

superposer, soulignant ainsi leur similitude. Les ingrédients composant les histoires sont 

semblables. Les auteurs mettent toujours en scène des événements identiques se succédant 

dans le même ordre: Rencontre, baiser, conflit, demande en mariage ou réconciliation. Mais 

attention, la plupart des romans Mills and Boon concernent uniquement des intrigues de type 

'séduction' dans lesquelles les protagonistes apprennent à se connaître. Les histoires centrées 

sur le thème du mariage sont beaucoup moins répandues. 
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          Dans une autre intrigue couramment utilisée, l'auteur a recours à des personnages 

particuliers: Les jumeaux ou plutôt les jumelles. Leur ressemblance permet à l'auteur de jouer 

sur la duplicité c'est-à-dire que l'une prend la place de l'autre. Ainsi dans A Season For 

Miracles 406de Cynthia Rutledge, l'une des sœurs supplie l'autre de prendre sa place auprès de 

son petit ami pendant un week-end. Dans ce type d'intrigue, la jumelle qui joue le jeu tombe 

amoureuse de l'ami de sa sœur. Le conflit réside ensuite soit dans la difficulté de l'aveu car 

cette situation implique que cette relation d'amour est basée sur le mensonge; soit dans la 

découverte par le héros de la supercherie dont il a été victime. 

          Les intrigues mettant en scène des jumeaux sont toujours pour les auteurs l'occasion d'y 

faire figurer des lieux communs relatifs à la gémellité comme par exemple le fait que même 

séparés, les jumeaux ressentent les événements qui arrivent l'un à l'autre: "Something was 

wrong. Dreadfully wrong. […] She hadn't felt this bad since she'd been 10 and Erin had fallen 

from the parallel bars and had gotten the air knocked out of her. Something is wrong with 

Erin."407 Les romans exploitant le ressort de la gémellité sont donc une accumulation de 

clichés. 

 

 

b) Le conflit 

 

          Les schémas nous ont permis de mettre en évidence le caractère essentiel du conflit 

comme procédé narratif. L'histoire pourrait très bien en effet s'arrêter au moment où les deux 

protagonistes échangent leur premier baiser car la première partie du roman pourrait être vue 

                                                           
406  Rutledge, Cynthia. A Season for Miracles. Steeple Hill Love Inspired, 2004. Disponible sur : 

http://www.eharlequin.com. Online Read (Consulté le 04/12/2004). 
407 Ibid, Chapitre 13.  
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comme une intrigue à elle seule: Ils se rencontrent, leurs sentiments deviennent plus forts de 

jour en jour et ils s'embrassent. Le baiser symbolisant l'union des personnages, l'auteur 

pourrait ici conclure son roman. Mais, des détails techniques se poseraient alors car le roman 

ne serait pas assez long (un peu plus d'une centaine de pages). C'est à ce moment qu'intervient 

le conflit. Il va permettre à l'auteur de relancer son histoire et donc l'intérêt de la lectrice. Pour 

que cette dernière continue de lire le roman, l'auteur doit attirer son attention et supprimer ce 

qu'elle pourrait considérer comme des temps morts. C'est pourquoi, le conflit apparaît le plus 

souvent dans le chapitre suivant le premier baiser du couple. 

          Le conflit ou l'obstacle que rencontrent les personnages peut prendre des formes 

diverses. Il peut s'agir d'un problème lié aux valeurs ou se matérialiser sous les traits d'un 

homme ou d'une autre femme. Dans son livre The Romance Fiction of Mills and Boon, Jay 

Dixon rapporte qu'après la seconde guerre mondiale, cet autre homme ou cette autre femme 

n'est autre que l'un des parents d'un des personnages (p 160). En effet, la pénurie de logements 

pousse alors de jeunes couples à vivre avec leurs parents. Les romans reflètent alors la 

difficulté pour l'un des personnages de vivre avec ses beaux-parents. Ici, il faut distinguer le 

rôle des parents du héros et celui des parents de l'héroïne. Ainsi, lorsque l'obstacle entre les 

deux personnages se retrouve sous les traits de la mère du héros, les intrigues décrivent 

souvent une héroïne malheureuse auprès de sa belle-mère et un héros qui ne réagit pas, par 

loyauté envers sa mère. La réconciliation du couple n'intervient que lorsque le héros réussi à 

se séparer de sa mère. Le problème se pose différemment lorsqu'il s'agit des parents de 

l'héroïne. Il n'est pas question d'une belle-mère qui maltraite son gendre mais d'une héroïne 

déchirée entre sa place auprès de son mari et celle auprès de ses parents âgés qu'elle pense 

devoir aider. 
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c) L'amour dans la phrase: Le poids du cliché dans le roman Harlequin Mills and Boon 

 

          Comme on peut distinguer trois sortes d'intrigues amoureuses, on peut également voir 

trois formes d'amour dans les romans Mills and Boon. Tout d'abord le coup de foudre. Les 

deux protagonistes ressentent immédiatement du désir l'un pour l'autre. Le second type 

pourrait être nommé 'Amitié amoureuse' c'est-à-dire que deux personnages déjà amis 

découvrent au fil du temps que cette amitié est en fait de l'amour. La troisième sorte d'amour 

que l'on peut identifier dans les romans Mills and Boon est la découverte de l'autre comme 

étant son âme sœur. Ce type est à différencier du coup de foudre car ce dernier induit le désir 

charnel. Lorsque l'un des personnages reconnaît l'autre comme son âme sœur, le sentiment 

qu'il éprouve va alors au-delà de la simple relation physique. Généralement, les auteurs sont 

spécialisés dans la narration d'une seule forme d'amour. Ainsi Jane Donelly (The Man Outside, 

1974 ou No Way Out, 1980) aime mettre en scène des histoires sentimentales où l'un des 

protagonistes identifie l'autre comme son âme sœur. Les romans de Leigh Michaels (Come 

Next Summer, 1985 ou Dreams to Keep, 1985) insistent à travers les personnages sur la 

transformation de l'amitié en amour. Betty Neels, quant à elle, se concentre sur la domesticité 

et l'amour qui s'y développe avec le temps (When May Follows, 1981 ou The Gentle 

Awakening, 1988). 

 

          Pourtant quelque soit la forme d'amour choisie par un auteur, on constate que les 

sentiments exprimés dans les romans sont toujours très simples: Les personnages sont soit en 

colère l'un après l'autre, amoureux, tristes ou heureux. Les auteurs ne fouillent jamais le 

sentiment amoureux, il n'est jamais décortiqué. Il est tout au plus décrit c'est-à-dire que les 

auteurs l'associent à une sensation physique. Ainsi, on note que les expressions les plus 

couramment associés à la rencontre sont: "her heart beating widly" (The Prince's Proposal, 
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Carla Cassidy (2000) Chapitre 2), "Darling flushed crimson" (Cowboy Lover, Chapitre 2), 

"She blushed to her eyebrows" (Millionaires Don't Count, Chapitre 1). Le coup de foudre se 

traduit donc le plus souvent par la rougeur ou l'augmentation du nombre de pulsations 

cardiaques. Mais ces manifestations physiologiques ne sont pas exclusivement réservées au 

moment de la rencontre car elles se poursuivent tout au long du roman: "Her lungs filled, her 

heart thumped and the blood rushed in her veins" (Chapitre 16), "her heart plummeting" 

(Chapitre 19) (Good Dog, Bad Dog), "her heart jolted" (Chapitre 5), "her knees trembled" 

(Chapitre 5), "her heart fluttered. Her pulse skittered. Sensations rippled. Heat 

pooled"(Chapitre 5), "his heart rate sped up even more" (Chapitre 5 (Husband Material), "Her 

pulse pounding in her ears" (Cowboy Lover, Chapitre 16), "She shivered" (Chapitre 4), "her 

blood thrummed in her ears" (Chapitre 11, Millionaires Don't Count). Le cœur est donc 

l'organe que les auteurs impliquent le plus dans la description du sentiment amoureux ce qui 

n'est pas très étonnant puisqu'il a toujours été étroitement lié à l'amour. Ce qui est le plus 

étonnant, c'est l'usage intensif qui en est fait dans certains romans. Jay Dixon explique ce 

phénomène. Selon elle, une fois qu'un auteur a trouvé une image appropriée celle-ci est 

conservée et réutilisée par d'autres: "So once they have found a word or a phrase that 

expresses what they want to describe, they stay with it. Thus, there is a remarkable 

consistency of use of code words to describe desire and love throughout the decades." (p 39) 

L'image la plus couramment employée est celle du frisson qui parcoure le corps de l'héroïne. 

Cette image est très ancienne puisque Jay Dixon rapporte qu'elle est utilisée pour la première 

fois en 1913 par Sophie Cole dans son roman Penelope's Doors pour décrire la réaction de 

l'héroïne: "a little thrill of an electric shock run down her arm into her fingertips." (p 273) 

Cette image est très employée puisqu'on la retrouve en 1990 dans Fortune Mistress de Susan 

Napier où l'héroïne ressent "small electric shocks travelling up and down her arm."(p 39) Elle 

est encore très utilisée de nos jours: "The kiss sent electricity carckling through Alice's body" 
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(Good Dog, Bad Dog, Chapitre 20), "The thought sent a pleasurable shiver down her spine" 

(Husband Material, Chapitre 4). L'utilisation à outrance de ces images constitue ce qu'on 

appelle un cliché 408que Harlequin Mills and Boon définissent ainsi: "The rendering of 

archetypes in a repetitives, generic, meaningless context." 409  Vues et revues, elles en 

deviennent banales et ordinaires ce qui peut paraître étonnant lorsqu'on veut faire partager à la 

lectrice un sentiment aussi fort que l'amour. La banalisation de ces images les rend vides de 

sens. 

          Ce phénomène est également propre aux mots. L'adjectif 'hard' est un bon exemple de 

cliché dans les romans Harlequin Mills and Boon où tout ce qui se rapporte au héros est 

qualifié de 'hard'. Cet adjectif, lié au seul personnage du héros, ne désigne pas uniquement son 

sexe. Il est aussi employé pour qualifier le ton de sa voix, son attitude, ses actions "He kissed 

her hard" est une phrase tellement utilisée qu'elle en devient risible. 'Hard' est devenu un 

adjectif indissociable du héros. Trop souvent utilisé par de trop nombreux auteurs, 'hard' est 

devenu un cliché. Son emploi trop répétitif et prévisible prête à sourire ce qui n'est pas le but 

recherché. 

          Un des procédés littéraires préférés de certains auteurs est la comparaison. Elle est alors 

employée tout au long du roman et bien sûr associée aux sentiments du héros et de l'héroïne: 

"Alice's heart flipped over as if it had been bounced on a trampoline"(Good Dog, Bad Dog, 

Chapitre 14) ou "He felt as if his chest might explode" (Husband Material, Chapitre 7). Si la 

comparaison en elle-même n'est pas gênante, son accumulation l'est beaucoup plus. Répétitif, 

semblable à un tic, le procédé devient très lourd surtout qu'il est presque toujours introduit par 

                                                           
408  Giles, Melinda. On writing. The language of romance – A new era. Disponible sur : http:// 

www.eharlequin.com (Consulté le 14/12/2004). 
409 Ibid. 
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la conjonction 'as if'. La lectrice est alors en droit de penser que l'auteur manque cruellement 

d'imagination et de créativité. 

          Il est rare que ces trois procédés soient utilisés individuellement. Ils apparaissent le plus 

souvent sous la forme d'un panaché et sont alors synonymes de mauvaise qualité. En effet, le 

problème propre à l'utilisation de ces procédés est qu'ils véhiculent des clichés. Comment 

donner à la lectrice un roman unique et novateur s'il n'est qu'une compilation d'images ou 

d'expressions qui ont déjà fait leurs preuves et qu'elle connaît déjà par cœur? Une solution 

possible serait que les auteurs jouent avec ces codes, les subvertissent pour s'en amuser avec 

la lectrice et arriver ainsi à une nouvelle complicité. Mais est-ce possible dans une maison 

d'édition aussi formatée que Harlequin Mills and Boon? 

 

          Les romans Mills and Boon insistent sur le fait que l'amour est le but de la vie et en 

soulignent la toute puissance. L'amour peut abattre tous les obstacles et venir à bout de tous 

les conflits. En dehors du conflit, procédé narratif en lui-même car sans lui il n'y a pas d'enjeu, 

la fin du roman mérite une attention toute particulière de la part des auteurs car Harlequin 

Mills and Boon considèrent que "The ending will be what sells the next book"410. Cela 

signifie que l'auteur doit laisser la lectrice sur une bonne impression s'il veut qu'elle achète 

son prochain roman. En ce qui concerne l’excipit, la lectrice se caractérise par sa soif  de 

happy ends. Les lectrices veulent en effet lire des histoires qui se terminent bien. C'est 

pourquoi elle doit être bien définie: La lectrice doit pouvoir refermer le roman en ayant la 

certitude que l'héroïne a trouvé l'homme de sa vie. C'est pourquoi la très grande majorité des 

intrigues se concluent par un mariage. Ainsi la lectrice est sûre que tout ira bien pour le héros 

et l'héroïne et qu'ils seront heureux. Lorsque les intrigues ne se finissent pas  par un mariage, 

il est important que l'auteur insiste bien sur le fait que le couple formé va s'inscrire dans la 

                                                           
410 Giles Melinda, Writing Exercises : First and Last Words. www.eharlequin.com (Consulté le 15/12/2004). 
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durée afin de rassurer la lectrice. On note que Harlequin Mills and Boon modifient très 

progressivement cette philosophie dans les catégories Next et Red Dress Ink même s'ils 

tiennent à rassurer leurs plus fidèles lectrices: Ils n'abandonneront jamais définitivement les 

happy ends. 

 

 

2) Les personnages 

 

a) Le héros 

 

          Tout comme l'intrigue, les personnages sont codifiés et obéissent  à des règles bien 

définies si bien que l'auteur ne peut choisir librement les caractéristiques de son personnage. 

Les premiers romans Mills and Boon mettaient en scène des protagonistes incarnant le stricte 

opposé l'un de l'autre, une situation propice à créer des conflits. L'héroïne était jeune et 

innocente, le héros, vieux et sophistiqué, elle vierge, lui expérimenté, elle, insignifiante et 

pauvre, lui riche et puissant411. Voici le point de départ des caractéristiques des personnages 

évoluant dans les romans Mills and Boon. Comment ont-elles évolué? Qui sont aujourd'hui 

ces personnages et quelles sont les consignes données à l'auteur pour les façonner? 

 

          Personnage masculin principal, le héros est l'un des éléments clé du roman. Sa présence 

est bien entendue indispensable  au bon fonctionnement de l'intrigue car sans lui, il ne peut y 

avoir de roman sentimental.  Le héros doit avant tout faire rêver les lectrices. Harlequin Mills 

and Boon demandent d'ailleurs aux auteurs d'y apporter la plus grande attention: "What you 

                                                           
411 Dixon, Jay. The Romance fiction of Mils and Boon, op.cit., p 64. 
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made fall in love for the hero?'"412 Pour pouvoir servir de support au rêve de la lectrice, le 

héros doit remplir certaines conditions principalement d'ordre physique: Il est presque 

toujours décrit comme brun ('dark hair') beaucoup plus rarement blond, large d'épaules ('broad 

shouldered') et grand. Il ne doit jamais être petit, chauve, roux, originaire d'Europe de l'Est car 

il pourrait alors être perçu comme communiste (inacceptable aux Etats-Unis) ou de nationalité 

allemande sans doute à cause du rôle de l'Allemagne dans la seconde guerre mondiale413. 

Sans pour autant être multimillionnaire, il doit symboliser la réussite et cela passe le plus 

souvent par le métier qu'il exerce: vétérinaire, architecte, médecin, PDG, banquier…Cette 

réussite professionnelle, symbole de réussite financière fait du héros un bon parti c'est-à-dire 

un homme qui sera capable de faire vivre sa famille dans les meilleures conditions matérielles. 

Il représente alors un idéal masculin: beau, riche et intelligent. La lectrice doit avoir envie de 

rencontrer le héros et comme l'héroïne en tomber amoureuse.  

          Comment en est-on arrivé à cette description du héros? Selon Jay Dixon, c'est l'histoire 

du vingtième siècle qui l'a façonné. Ainsi dans les années 1910, les auteurs aiment mettre en 

scène l'impérialisme britannique. L'histoire de Lawrence d'Arabie entraîne l'apparition d'une 

nouvelle catégorie de romans baptisée 'Desert Romance' dans laquelle figurent des héros 

britanniques vivant dans des régions désertiques. Mais peu à peu, les auteurs remplacent 

l'anglais par un héros de type méditerranéen. C'est ainsi que le roman The Sheik (1919) voit le 

jour, donnant naissance à un type de héros qui réapparaîtra un peu plus tard. 

          De 1920 à 1940, le héros représente la fragilité. En effet, les jeunes hommes qui ont 

survécu dans les tranchées sont profondément marqués par tout ce qu'ils ont vu. L'héroïne 

symbolise alors la mère qui va s'occuper de lui et lui redonner confiance en lui. Avec le temps, 

le personnage évolue: Du jeune homme fragile et traumatisé par la guerre, il se transforme et 

                                                           
412  Witlox, Cathy. Book in a Year : Month Nine. Disponible sur :http ://www.eharlequin.com (Consulté le 

27/05/2004). 
413 O’Connor, Joanne. “Just lie back and think of Tom Selleck”. The Observer.18/04/2004. 
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devient 'boy next door' c'est-à-dire le voisin de palier sympathique et serviable, attentif, plein 

de qualités dont l'héroïne va tomber amoureuse. 

          Dans les années 60, le héros étranger très populaire dans les années 20 refait son 

apparition. A cette époque, le mouvement hippie est très répandu et les auteurs Mills and 

Boon cherchent un héros plus traditionnel qui pourrait faire rêver les lectrices. Ils se tournent 

alors vers de héros latins et arabes auxquels les auteurs attribuent un comportement machiste. 

Le personnage du sheik réapparaît dans les romans mais contrairement à ce que l'on pourrait 

penser il est rarement arabe et plus souvent espagnol. La fin des années 60 et le début des 

années 70 marquent un véritable tournant dans l'écriture du héros. En effet, en réaction à cette 

période troublée par les manifestations étudiantes et les mouvements sociaux, les auteurs 

proposent un personnage représentant l'autorité et la stabilité des valeurs en vue de rassurer 

leur public. C'est ainsi que naît le type de héros le plus connu: L'Alpha Male. Jay Dixon le 

définit comme étant "'older, richer and more powerful (both physically and socially) than the 

heroine. He is […] a figure of authority.'" (p 64) Contrairement à ce que l'on pourrait penser, 

ce type de héros est encore aujourd'hui le préféré des lectrices comme le reconnaît Tessa 

Shapcott, éditrice chez Harlequin:  

 

"'Ask a group of women what they want in a romance hero and certain fixed characteristics and 
expectations crop up again and again. Their sum of all this is the classic alpha male. He's tall, dark, and 
handsome, larger than life, powerful, wealthy, perhaps a little arrogant, sometimes a touch enigmatic; his 
code is one of loyalty and honor and he's definitely master of his own fate. He also possesses sexual 
prowess. He's the tiger that women dream of taming.'" 414 

 

            La popularité de l'Alpha Male n'est finalement pas très étonnante car on constate qu'il 

est en fait un mélange des héros peuplant les romans sentimentaux les plus populaires des dix-

huitième et dix-neuvième siècles tels que Darcy dans Pride and Prejudice, Heathcliff dans 

                                                           
414 Shapcott, Tessa. Learn to write. Book in a year. Writing Mr Right! All about archetypal heroes. Disponible 

sur http://www.eharlequin.com (Consulté le 12/01/2005). 
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Wuthering Heights et Rochester dans Jane Eyre. Pride and Prejudice étant selon le sondage 

BBC The Big Read415 le second roman préféré des britanniques, il n'est pas anormal de 

retrouver dans les romans Mills and Boon certaines des caractéristiques de ce classique de la 

littérature.  

 

         Désormais cet archétype ne quittera plus les romans Harlequin Mills and Boon même 

s'il va connaître quelques modifications. L'Alpha Male est très présent dans les romans 

publiés dans les années 70 dans lesquels il entre en conflit avec l'héroïne. La lutte pour 

l'égalité est au cœur de ces romans car le héros domine le plus souvent de par sa richesse et sa 

position sociale. On retrouve alors les personnages dans la peau d'un chef d’entreprise et de sa 

secrétaire. Le personnage de l'Alpha Male peut être vu comme la figure du père car ils 

partagent des caractéristiques communes telles que l'ordre, le pouvoir, la stabilité, la droiture. 

Il entraîne alors la disparition du personnage du 'boy next door' car le héros qui était jusqu'à 

présent un homme ordinaire, devient un homme extraordinaire, hors du commun de par son 

physique, son statut social et sa richesse. Même s'ils sont présents dans un même roman,  

l'alpha male l'emporte toujours sur le 'boy next door' car le premier est désigné comme un 

homme mature alors que le second est considéré comme un  jeune homme.  

          Mais ces romans basés sur l'antagonisme de l'héroïne et de l'Alpha male, décrivent des 

héros de plus en plus violents comme le constate A.Snitow "cruelty, callousness, coldness, 

menace, are all equated with maleness and treated as necessary part of the package'"416. Ce 

rapport de force très inégal se rééquilibre dans les années 80 sous la pression de nombreuses 

lectrices qui demandent à ce que les romans reflètent leur rôle grandissant tant sur le plan  

public que privé. Nouveau rôle au travail avec l'apparition des 'executive women' et un nouvel 

                                                           
415 http://www.bbc.co.uk/arts/bigread/ (Consulté le 27/05/2004) 
416 Snitow, A. Barr, "Mass market romance: pornography for women is different", in A. Snitow, C. Stansell and 

S.Thompson (eds) Desire: The politics of sexuality, London: Virago, 1984, p. 260. 
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équilibre dans le couple au sein duquel elles ont plus de poids. Le héros même s'il reste un 

alpha male devient plus respectueux envers l'héroïne et gagne en humanité comme le note C. 

Thurston: "New man is sensitive and "vulnerable" and with an ego and masculinity secure 

enough to seek a relationship based on equality and sharing."417 On constate que le héros et 

l'héroïne sont maintenant traités sur un pied d'égalité. Leur différence sociale ou financière 

même si elle est mentionnée n'influe quasiment pas sur la nature de leur relation.  

          Dans ce processus de changement, l'âge moyen du héros a également diminué. Là où ils 

étaient en moyenne âgés de 35 à 40 ans avant les années 70, ils n'ont aujourd'hui plus que 32 

ans. En effet, la maturité du héros devait refléter la figure du père de l'héroïne. De plus, elle 

garantissait la stabilité financière du héros qui pouvait alors assurer l'avenir de l'héroïne. En 

devenant plus jeunes et les héroïnes plus âgées, ils perdent leur aura paternelle et sont perçus 

par l'héroïne comme l'homme idéal. Les caractéristiques du nouvel Alpha Male sont devenues 

typiques comme l'attestent les cours de creative writing dispensés par Harlequin sur leur site 

Internet: "Now Alpha heroes need sensitivity, humor, understanding and patience as well", 

"Aim to have him king of the jungle on the outside, and a great big pussycat underneath. No 

woman enjoys being dominated or bullied."418 Le héros doit donc rester ambitieux et dominer 

dans sa profession mais pas dans son couple car les héroïnes d'aujourd'hui ne veulent pas se 

sentir chaperonnées mais épaulées par leur compagnon lorsqu'elles rencontrent des difficultés. 

Les rapports entre le héros et l'héroïne sont donc passés d'une relation père-fille à une relation 

équitable entre deux adultes respectueux l'un envers l'autre. Tessa Shapcott met également en 

garde les auteurs car le héros doit rester crédible et la lectrice doit croire en sa transformation. 

Ce qui fascine tant les lectrices dans ce personnage, c'est la transformation du héros grâce à 

                                                           
417 Thurston, C. The romance revolution: Erotic novels for women and the quest for a new sexual identity. 

Urbana and Chicago: University of Illinois Press, 1987, p. 56. 
418 Shapcott Tessa. Learn to write. Book in a year: Writing Mr Right! All about archetypal heroes. Disponible sur 

http://www.eharlequin.com (Consulté le 12/01/2005). 
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l'héroïne. D'un homme dur, il devient un homme sensible et tendre grâce à l'héroïne qui lui 

fait découvrir l'amour. L'action de l'héroïne est donc déterminante car elle fait entrer le héros 

dans son monde à elle, celui de l'amour. 

 

 

b) L'héroïne 

 

          Les différentes époques traversées par le roman Harlequin Mills and Boon ont donné 

naissance à différents types d'héroïnes. Ils traduisent tous une certaine idée de la féminité 

mais ne décrivent pas toujours le modèle dominant à une époque donnée. 

           Ainsi, dans les années 20, il est rare que les auteurs mettent en scène des héroïnes aux 

cheveux courts comme c'était la mode à l'époque car Mills and Boon n'apprécient pas 

tellement ce changement brutal et cette nouvelle idée de la féminité qu'ils ne trouvent 

justement pas assez féminine. Ce type de femme apparaît cependant pour mettre en valeur la 

féminité traditionnelle de l'héroïne. Les lectrices de l'époque peuvent également lire des 

romans sentimentaux mélodramatiques dans lesquels l'héroïne doit travailler pour faire face 

aux difficultés financières de l'après-guerre. En effet, beaucoup de femmes ont perdu un père 

ou un mari et sont à présent obligées de travailler pour survivre. L'héroïne est alors une 

femme capable de tout gérer. Elle représente la force alors que le héros de cette période 

représente la fragilité. On trouve également de nombreux romans d'aventure dans lesquels 

l'héroïne aide le héros et qui permettent à la lectrice de s'évader. 

          Les années 30 voient la prédominance de l'héroïne s'occupant de son foyer et qui sait 

régler tous les problèmes de la vie quotidienne. L'héroïne femme au foyer existe depuis le 

début des romans Mills and Boon mais elle est à cette période la plus mise en scène par les 

auteurs. Parallèlement aux héroïnes tournées vers la domesticité, les auteurs créent un 
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nouveau type de personnage: L'orpheline. Elle est très populaire car dans les années 30 et 40 

elle reflète le sentiment d'abandon et la détresse sentimentale des lectrices (beaucoup ont 

perdu un mari pendant la guerre). Elle n'a pas toujours perdu ses deux parents mais lorsqu'il 

en reste un, il ne peut subvenir aux besoins matériels et affectifs de l'héroïne qui doit alors se 

débrouiller seule. Le plus souvent l'héroïne orpheline doit choisir entre deux hommes, un 

citadin jeune et superficiel et un campagnard, plus âgé, tourné vers la terre et l'authenticité. 

L'héroïne choisit toujours le second car il incarne les valeurs traditionnelles et la morale. Ces 

deux types d'héroïne montrent l'importance du foyer de deux façons différentes: L'une en est 

le pivot sans qui rien ne peut fonctionner, l'autre en est dépourvue au début du roman et doit 

se battre pour pouvoir à la fin obtenir en récompense le foyer offert par le héros. Dans les 

années 30, 40 (avant et pendant la seconde guerre mondiale) les auteurs écrivent beaucoup à 

propos de la domesticité afin de rassurer les lectrices en leur donnant l'impression que rien n'a 

changé et que leur vie quotidienne suit son cours comme si de rien n'était. Les auteurs 

confortent alors le héros et l'héroïne dans des personnages aux rôles traditionnels. Ce 

mouvement de repli des auteurs intervient à chaque fois qu'un problème politique ou social 

apparaît. On retrouvera donc des femmes au foyer comme héroïnes dans les années 60 au 

moment des révoltes étudiantes et des revendications sociales.  

          Dans les années 40, cette héroïne cumule les rôles. Elle est à la fois femme au foyer, 

mère et épouse. Il faut noter que cette héroïne n'entre jamais en contact avec le monde 

extérieur, peut-être un moyen pour les auteurs de ne pas avoir à parler de la guerre. Son 

domicile 'Home' comme le désignent les auteurs est son monde, son univers. Son rôle est 

glorifié et elle est alors connue sous le nom de 'Happy housewife'419. 

           Les romans parus dans les années 70 et 80 s'attachent à décrire des femmes ayant une 

activité professionnelle. Les héroïnes se battent pour être l'égal des hommes et reconnues 

                                                           
419 Dixon, Jay. The Romance Fiction of Mills and Boon. op.,cit, p. 88. 
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comme des femmes indépendantes. Pourtant on constate que ces héroïnes fortes au début du 

roman et qui refusent tout compromis face à un héros machiste se transforment et deviennent 

à la fin de l'intrigue des épouses entièrement dévouées à leur mari. Ne peut-on pas y voir la 

condamnation d'un changement social à travers la confirmation des rôles traditionnels 

occupés par l'homme et la femme? L'arrivée au pouvoir de Margaret Thatcher va permettre 

l'apparition d'héroïnes accédant à des postes plus élevés que ceux de secrétaires. On y 

retrouve alors des 'executive women' qui ont le pouvoir. Mais parallèlement à ce type 

d'héroïne, les femmes au foyer sont toujours présentes dans les romans Harlequin Mills and 

Boon. Certains auteurs en ont même fait leur spécialité comme Betty Neels.  

 

          Aujourd'hui, la très grande diversité des catégories permet aux auteurs de dépeindre 

plusieurs types d'héroïnes. Les différences entre elles se faisant principalement selon le métier 

qu'elles exercent ainsi que la série pour laquelle a été écrit le roman. Ainsi on remarque que 

les héroïnes figurant dans la catégorie Home and Family sont pour la plupart des femmes au 

foyer ou occupant un emploi très lié à la famille et aux enfants. Majoritairement les héroïnes 

figurant dans les romans contemporains travaillent et ce depuis les années 70. Elles y 

occupaient déjà des emplois tels que secrétaire, infirmière, décoratrice d'intérieur…Ces 

métiers ont pour point commun de convenir parfaitement aux femmes. Les emplois que les 

héroïnes occupent dans les années 90 sont plus diversifiés. On y retrouve des historiennes, 

scientifiques, analystes financières. La mentalité des héroïnes vis à vis de leur travail a  

changé. Leur activité professionnelle n'est pas qu’alimentaire, elles veulent toujours 

s'améliorer et sont très consciencieuses. Elles exercent également des métiers indépendants. 

Mais cette évolution est à nuancer, beaucoup ont encore un métier 'gentil', elles sont par 

exemple fleuriste ou propriétaire d'un Bed and Breakfast dans un petit village. On y rencontre 

aucun avocat (pourtant très nombreux aux Etats-Unis) mais, s'il est vrai que certaines femmes 
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sont médecins, l'aspect médical est si peu développé que l'on ne peut la voir à l'œuvre dans sa 

profession. On sait juste qu'elle est respectée de ses collègues. Les héroïnes occupant une 

fonction élevée (encadrement ou finance) sont toujours sous le contrôle d'un patron ou d'un 

supérieur. Les auteurs les montrent indépendantes et ambitieuses mais insatisfaites tant 

qu'elles  n'ont pas rencontré le soutien et la stabilité que leur procurera le héros.  

           La nouvelle série Silhouette Bombshell a permis l'apparition d'héroïnes que l'on 

pourrait qualifier d'Alpha Women. Elles ont en effet un rôle  plus masculin car elles sont 

espionnes, combattent les terroristes et ne se laissent pas impressionner par les difficultés. La 

création de la catégorie Red Dress Ink a fait rentrer l'héroïne de la chick-lit dans les romans 

Harlequin Mills and Boon. Selon Zareen Jaffery, assistante au service éditorial de Red Dress 

Ink, l'héroïne doit avant tout représenter son époque. La lectrice doit avoir la certitude qu'elle 

est réelle. Les intrigues doivent refléter ses doutes et ses espoirs, ses problèmes quotidiens 

avec les hommes et sa famille. Pour Zareen Jaffery, les adjectifs caractérisant l'héroïne de 

chick-lit sont: "bold and interesting, strong and vulnerable."420 Harlequin ne donne pas à ses 

futurs auteurs de portrait robot aussi précis de l'héroïne que du héros. En effet, il n'y a aucune 

description physique imposée. Elle doit seulement avoir entre 22 et 34 ans.  

           On remarque que l'âge des héroïnes ne cesse d'augmenter. Dans les premiers romans 

Mills and Boon, les jeunes femmes n'avaient guère plus de 18 ans afin de garantir leur 

virginité. Dans les années 70, elles sont généralement âgées de 22 ans.  Dans les années 80,  

Harlequin conseillent à leurs auteurs de la situer dans une tranche d'âge allant de 19 à 27 ans. 

Dans les années 90, la moyenne d'âge est de 25 ans (seules les héroïnes de romans historiques 

restent très jeunes afin de se conformer à la réalité historique). Ce changement correspond à 

l'idée que la société se fait de l'âge auquel il paraît approprié de s'installer. L'âge limite 

augmente lui aussi. La virginité qui jusque dans les années 70 est un critère décisif ne l'est 
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plus aujourd'hui (sauf dans la catégorie chrétienne Steeple Hill) puisque l'on trouve aussi des 

héroïnes divorcées ou mères célibataires. Sur le site internet, Laurie Likes Books, réservé aux 

fans de romans sentimentaux, des lectrices sont invitées à donner leur avis sur l'âge des 

personnages: "The older man-younger woman thing is really icky. […] The solution would be 

to make the heroines older because they will have the age experience/maturity to make them 

interesting characters.", "I don't like when the hero is 20 years older than the heroine. In 

contemporaries, I like to see older heroines because it's more realistic. But again, the h/h 

should be pretty close in age."421 Ces remarques nous font comprendre que l'âge de l'héroïne 

n'est pas perçu par les lectrices comme un simple détail mais plutôt une caractéristique à 

laquelle elles prêtent la plus grande attention. Selon les lectrices, l'âge de l'héroïne est un 

facteur de crédibilité. Harlequin Mills and Boon veulent que leurs héroïnes soient réelles aux 

yeux de la lectrice, il est donc normal que l'âge augmente pour être en conformité avec les 

désirs de son lectorat. 

 

          Il est également capital que l'héroïne soit sympathique: "What is critical for the author 

to remember is that every heroine has to engage the reader. Remember that it's usually 

through the heroine that the reader enters the story. So while the character has to be real, 

believable, individual woman in her own right, she has to be someone the reader can connect 

with."422  D'après cette dernière phrase, la lectrice doit se sentir en empathie avec l'héroïne. 

L'aboutissement de ce lien réside dans l'identification de la lectrice au personnage. Il est en 

                                                                                                                                                                                     
420 Jaffery, Zareen. On writng. The essentials of an RDI heroine. Disponible sur : http://www.eharlequin.com 

(Consulté le 08/12/2004). 
421  Cowden, Tami. All about romance : At the back fence.“The eight women we want to be”. Issue 78. 

15/08/1999. 

Disponible sur : http://www.likesbooks.com/78.html (Consulté le 22/05/2005). 
422 Soriano, Zilla. On writing: The romance heroine. Disponible sur : http://www.eharlequin.com (Consulté le 

04/12/2004). 
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effet essentiel que la lectrice puisse s'identifier à l'héroïne afin qu'elle s'immerge dans le 

roman. C'est pour cela que les descriptions sont quasi absentes ou du moins assez floues ne 

permettant pas à la lectrice de dessiner un portrait de l'héroïne. Si les descriptions sont trop 

précises, l'auteur prend le risque que la lectrice ne se reconnaisse pas dans l'héroïne car elle 

peut se trouver moins belle. Par exemple, les couvertures des romans  sur lesquelles figurent 

de très jolis mannequins ont moins de succès auprès des lectrices car il leur est difficile de s'y 

reconnaître. L'héroïne doit tout de même être jolie mais son physique ne doit pas faire 

obstacle à l'identification. Elles doivent être d'une beauté accessible. C'est pourquoi les 

auteurs résolvent ce problème en limitant leurs descriptions. Cependant ce sont les cheveux 

qui sont le plus souvent décrits. L'héroïne les porte généralement longs car c'est un élément de 

féminité traditionnel. Les caractéristiques qui définissent l'héroïne sont plus morales que 

physiques. Selon les consignes d'Harlequin Mills and Boon, elle ne boit ni ne fume. La 

lectrice est donc face à une femme responsable. Harlequin Mills and Boon acceptent tout de 

même qu'elle ait déjà un enfant lorsqu'elle rencontre le héros, le plus souvent pour montrer les 

conséquences de ses erreurs de jeunesse et d'une conduite qui manquait de sérieux.  

 

          On remarque que le personnage de l'héroïne a beaucoup changé. Les différentes 

décennies composant le vingtième siècle ont donné naissance à plusieurs types d'héroïnes 

dont la plupart existent encore aujourd'hui. Les caractéristiques de ce personnage ont connu 

de profondes modifications entre les années 70 et 90. Héroïnes plus âgées pour correspondre à 

l'époque (le mariage entre une jeune fille de 18 ans et un homme de 40 ans est beaucoup 

moins fréquent qu'il ne l'était), égalité homme femme, indépendance vis-à-vis des parents 

grâce à une carrière. Les relations sexuelles avant le mariage ne sont plus condamnées (il 

existe même une catégorie érotique) mais les héroïnes y découvrent l'amour. La politique de 
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Harlequin Mills and Boon est de montrer que l'amour et la relation physique sont étroitement 

liés. Les héroïnes qui auraient des relations sexuelles sans éprouver de sentiments pour le 

héros s'exposent à de graves problèmes car une simple relation physique ne pourra jamais 

remplacer l'amour dont elles ont besoin. A travers l'identification avec l'héroïne, Harlequin 

Mills and Boon donnent un exemple de conduite à la lectrice véhiculant ainsi toujours les 

mêmes idées conservatrices: Le bonheur ne peut être atteint qu'à travers la famille et le 

mariage. On ne peut donc s'étonner que malgré l'évolution des romans Mills and Boon, il reste 

des tabous. 

 

 

3) Les  tabous dans le roman Harlequin Mills and Boon 

 

          Le but de toute maison d'édition, surtout celles publiant des romans commerciaux 

comme Harlequin Mills and Boon est de vendre sa marchandise en grosses quantités et ce afin 

de faire un maximum de profits.  Il faut donc plaire au plus grand nombre et ne choquer 

personne. La consensualité des romans en est la conséquence. A l’exception de la série 

Steeple Hill, Harlequin Mills and Boon n’interdisent jamais dans leurs cours de creative 

writing d’aborder tel ou tel sujet, cependant l'absence de certains thèmes est révélateur de 

tabous. Selon Suzanne Brockmann, auteur pour Harlequin Mills and Boon "they [Harlequin 

Mills and Boon] are a conservative company" 423 . Pour appuyer son argument, elle cite  

comme exemple le peu de romans dans lesquels figurent des héros ou des héroïnes noires. 

"Writing about characters who aren't WASP is considered risky." Il faut donc décrire des 

                                                           
423Brockmann, Suzanne. “The company that sells you series romance”. 15/04/2002.  

Disponible sur : http://www.likesbooks.com/137a.html (Consulté le 10/06/2004). 

 



 462

personnages qui ressemblent aux lectrices, les héros blancs sont alors de rigueur. Il existe 

quelques romans, publiés au sein de collections déjà existantes, dont les intrigues mettent en 

scène des personnages noirs mais ils sont très rares. Les lectrices ne sont peut-être pas 

demandeuses de ce type de roman et c'est sans doute une des raisons pour laquelle Harlequin 

Mills and Boon n'en publient pas plus. 

 

           Le roman Harlequin Mills and Boon doit avant tout faire rêver la lectrice. Les éditeurs 

se retranchent derrière cet argument  pour ne pas aborder dans les romans de sujet politique 

ou de problèmes de société tels que le viol, l'avortement ou le SIDA car ce sont des sujets trop 

terre à terre qui ne font pas rêver la lectrice. Les problèmes d'alcool sont cependant parfois 

mentionnés mais ils ne concernent jamais directement le héros ou l'héroïne, toujours un 

personnage secondaire. Si ces sujets ne sont pas abordés, c'est pour plaire au maximum de 

lectrices car si elles ne sont pas satisfaites, il est fort probable qu'elles écrivent à l'auteur ou  à 

Harlequin Mills and Boon pour se plaindre. Les auteurs doivent donc traiter de sujets qui 

plaisent et qui ont déjà fait leurs preuves. Ainsi, tout le monde y trouve son compte: La 

lectrice qui a lu ce qui lui faisait plaisir, condition sine qua non pour qu'elle achète le prochain 

roman, et Harlequin Mills and Boon, qui grâce à la satisfaction de la lectrice, vendent des 

romans. 

          En ce début de vingt-et-unième siècle, l'héroïne mère célibataire est le thème le plus 

porteur mais aussi le plus révélateur des tabous qui entourent le roman Harlequin. Suzanne 

Brockmann, auteur de l'un de ces romans, ne voit pas où se situe l'aspect sentimental de ce 

thème. Elle y voit plus une source de problèmes, économiques par exemple. Mais les éditions 

Harlequin Mills and Boon refusent de traiter ce sujet en abordant les réels problèmes qu'il 

pose, obligeant les auteurs à placer leurs intrigues dans un monde quasi irréel. D'où un 

profond décalage entre l'univers de la lectrice et l'univers dans lequel se déroule le roman. En 
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effet, que devrait-il se passer lorsque l'héroïne célibataire découvre qu'elle est enceinte? Son 

premier réflexe ne devrait-il pas être de penser à avorter? Pourtant s'il y a avortement, il n'y a 

plus d'intrigue de mère célibataire ou de bébé caché. Ce procédé ne doit en aucun cas effleurer 

l'esprit de l'héroïne, surtout qu'il pourrait choquer des lectrices opposées à l'avortement et qui 

de ce fait ne voudraient plus lire de roman Harlequin Mills and Boon. Néanmoins, un grand 

nombre de lectrices s'étonnent de ne pas voir l'héroïne penser à l'avortement ou utiliser des 

moyens contraceptifs lorsqu'elle n'est pas enceinte. Pour être tout à fait exact, le recours à 

l'avortement est parfois mentionné mais il concerne toujours la rivale de l'héroïne qui incarne 

alors des valeurs négatives. Devant une telle représentation, on peut se demander si Harlequin 

Mills and Boon ne voudraient pas ancrer dans l'esprit des lectrices que si elles y ont elles-

mêmes recours, elles seront alors dans la peau du mauvais personnage. Comme le dit Robin 

Uncapher, responsable d'une rubrique sur le site Internet Laurie Likes Books, "Few romance 

heroines in series romance take responsibility for their own birth control or seem to have ever 

heard of the Pill."424 Un avis que partage et que complète une lectrice: "And they never seem 

to think of getting the morning after pill." Il n'y a guère que le préservatif qui soit parfois 

mentionné sans doute à cause du danger que représente le SIDA. Il y a donc une incohérence 

entre la vie des lectrices et celle de l'héroïne d'un roman Harlequin ainsi que l'écrit une autre 

lectrice participant au débat: "Given that unprotected sex today can kill you, I think the 'Oops, 

I had sex by accident for the first time in my life, and now I'm pregnant' romances don't 

reflect our modern world today; Harlequin in this way seems stuck in a time warp." Une autre 

lectrice exprime ce même avis expliquant qu'elle aimerait que les romans Harlequin Mills and 

Boon soient plus en adéquation avec notre époque: "I just wish that contemporary set novels 

would age their value system to something a little less 1978 and a little more 2002 [année où 

paraît cet article] to more accurately reflect the times we live in." Harlequin Mills and Boon  
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qui aiment répéter à leurs futurs auteurs que les personnages et les situations qu'ils traversent 

doivent être crédibles, rendent leurs intrigues incohérentes en refusant d'aborder les questions 

qui leur semblent taboues. 

          Suzanne Brockmann ne voit pas en quoi le thème de la mère célibataire peut être 

romantique et faire rêver la lectrice. En effet, elle y voit surtout: "the gritty realism of an 

unplanned pregnancy". Pourtant elle écrit Everyday Average Jones (2004), un roman dont 

l'héroïne est une mère célibataire. Est-ce un livre de commande? L'article qu'elle a écrit ne 

nous le dit pas mais elle y explique comment elle s'y est prise pour éviter d'aborder les sujets 

tabous. Pour ne pas avoir à parler de l'avortement, elle choisit de situer son intrigue après le 

délai légal d'interruption de grossesse, évitant ainsi à son héroïne de se poser des questions à 

propos du choix qu'elle doit faire: "When the main part of the book starts, Melody is already 

well along in her pregnancy. I purposely put her past the point of "Should I keep this baby?" 

Grâce à ce procédé scénaristique, le problème de l'avortement est écarté. 

 

           L'autre incohérence que relèvent les lectrices à propos des intrigues de mère célibataire 

se situe au niveau financier. En effet, les difficultés financières ne sont pas de nature à faire 

rêver les lectrices. Elles ne sont donc jamais mentionnées. Les lectrices sont même surprises 

de voir les héroïnes s'arrêter de travailler pour élever leur enfant: "Romance heroines either 

mysteriously find they have enough money to quit work for five years (like Melody in 

Everyday Average Jones) or find they have a wonderful doting extended family that can't wait 

to take care of the baby (as in Murphy's child) or they figure they will work mysteriously 

being able to support a child on less work than before (as in Good in Bed by Jennifer 

Weiner)." Suzanne Brockmann explique comment elle a pris le parti d'éliminer toutes les 

difficultés financières afin de ne pas assombrir son roman: "In fact, I did what I could to 

                                                                                                                                                                                     

Disponible sur : http://www.likesbooks.com/137.html (Consulté le 02/03/2005). 
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eliminate all grit by having the heroine live in her mother's house (mom's in Florida with her 

new husband) with her divorced sister. I set it up so that Melody had enough money from an 

inheritance to be able to live in this low-rent situation for 5 or 6 years specifically because I 

didn't want this book to be about worrying "how'm I gonna pay the rent?"" Pourtant, en 

évitant à tout prix d'aborder les vrais sujets liés à une situation réelle, les auteurs, sous 

l'influence de Harlequin Mills and Boon, perdent tout contact avec la réalité et certaines de 

leurs lectrices qui ne les trouvent pas en adéquation avec leur vie. Robin Uncapher s'inquiète 

du fait que ces romans pourraient influencer certaines jeunes lectrices à devenir mère 

célibataire soit parce qu'elles penseraient qu'elles arriveraient à élever seule un enfant sans la 

moindre difficulté soit que leur grossesse serait un bon moyen de pousser un homme à 

s'engager. Il apparaît toujours évident dans ces romans que la mère garde son enfant et l'élève. 

Elle arrête également de travailler, devenant ainsi une mère au foyer.  Les romans confortent 

donc la femme dans un rôle traditionnel. Même si elle n'est pas mariée, elle ne travaille pas et 

reste chez elle pour s'occuper de son enfant. 

          Il faut souligner que les lectrices qui s'interrogent à propos des sujets tabous et en 

soulignent l'inadéquation avec le monde d'aujourd'hui restent minoritaires car les romans sur 

les couvertures desquels figurent une héroïne enceinte permettent à Harlequin Mills and Boon 

de réaliser 1/3  à 1/4 de leur  chiffre d'affaire. 

 

          Le thème de l'homosexualité reste également tabou dans les romans Harlequin Mills 

and Boon. La maison d'édition explique que ce type de sujet ne peut fonctionner car un roman 

Harlequin raconte comment une femme fait entrer un homme dans son monde à elle. Les deux 

genres sont alors indispensables à l'intrigue. Les romans Harlequin ont en effet tous la même 

philosophie: Les femmes doivent apprendre aux hommes à aimer alors qu'elles ont une 

capacité à aimer qui leur est innée. 
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            Les tabous chez Harlequin Mills and Boon concernent principalement les 

comportements sexuels. On pourrait donc penser que les tabous ne concernent que le contenu 

des intrigues. Pourtant, on s'aperçoit que le langage est également touché. Harlequin Mills and 

Boon ne veulent pas lire de jurons dans les romans. Les personnages  doivent tous s'exprimer 

dans une langue convenable. Là encore, le tabou conduit à l'incohérence des romans, poussant 

les lectrices à se demander pourquoi les personnages s'expriment de la sorte. Harlequin Mills 

and Boon ne veulent en aucun cas voir figurer les mots 'shit' et 'fuck' et ce quelque soit le type 

de personnage concerné. Les auteurs n'ont alors pas d'autre choix que d'écrire des romans sans 

gros mots même si cela ne correspond pas au personnage. Interrogée sur ce thème, Suzanne 

Brockmann explique sans détours: "it [swear word]'s not in there because they won't let me 

put it in there", "They [Harlequin/Silhouette] have rules about what words can and cannot be 

used in a series romance. I have yet to have a 'shit' show up in any of those books (although 

I'm always trying, believe me) and I would never dare to try to slip in the f-word."425  Le 

témoignage de cet auteur nous montre qu'il y a bien une pression de la part des éditeurs pour 

que les personnages (même s'il s'agit de Marines) s'expriment dans une langue châtiée. Elle 

donne alors quelques exemples de mots que Harlequin ont modifié dans ses romans: "In H/S 

speak, pissed off becomes ticked off. […] Assh*le becomes dirtward. And so on.", "a young 

copy editor changed one of Joe's rather harmless little 'Oh, damn's' to 'Oh, fudge'." Selon cet 

auteur, les restrictions de langage ont un effet uniformisant car les personnages ne peuvent 

plus être identifiés selon la façon dont ils s'expriment: "It's a little frustrating when these 

changes occur because you end up with three or four male characters all walking around 

saying 'damn!' and 'hell!' and sounding exactly alike." La contrainte du langage brime cet 

auteur qui ne peut dépeindre ses personnages comme elle le souhaiterait et s'éloigne ainsi de 
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la réalité. Mais qu'en pensent les lectrices?  Elles se partagent entre deux avis: Certaines sont 

favorables aux restrictions de langage, d'autres aimeraient lire des romans plus conformes à la 

réalité. Ainsi certaines lectrices aiment le fait de pouvoir ouvrir un  livre en étant sûres de ne 

pas y trouver de mots grossiers. Selon elles, les romans faisant partie des catégories Harlequin 

Mills and Boon sont les derniers à ne pas contenir de vulgarités. De plus, elles considèrent 

que l'absence de grossièretés est en quelque sorte inhérente au genre sentimental. 

          D'autres lectrices préfèreraient que ces restrictions disparaissent afin que les 

personnages soient plus en adéquation avec la réalité: "One of the primary reasons we read 

romance has to do with characterization. And though we know romance is fantasy, we want 

characters who are true to themselves, and this might include having a member of the armed 

forces cussing when he's frustrated, stressed or angry. Knowing that Harlequin/Silhouette 

does not allow most "swear words" in their series romance strikes me as more than a little 

archaic."  Ces lectrices trouvent cette politique d'autant plus frustrante qu'elles sont adultes et 

pourraient lire des mots grossiers sans être choquées surtout si ce type de langage colle au 

personnage (un Navy Seal, par exemple). Il est impossible de savoir dans quelle proportion 

sont représentées ces lectrices: Y-a-t-il plus de lectrices favorables au maintien des 

restrictions de vocabulaire ou de lectrices préférant lire des romans dans lesquels les 

personnages s'expriment comme ils le souhaitent? Selon Suzanne Brockmann, la seule voix 

que Harlequin Mills and Boon entendent est celle des lectrices qui, choquées, écrivent des 

lettres pour se plaindre du langage outrancier qu'elles ont pu rencontrer dans tel ou tel roman. 

Aucune lectrice ne se plaint pour réclamer un langage plus en adéquation avec la réalité. Ceux 

qui n'aiment pas le font savoir et il en résulte qu'ils sont écoutés. Pour cette raison, Suzanne 

Brockmann est sceptique à propos de l'évolution des restrictions de langage. 

 

                                                                                                                                                                                     
425 Uncapher, Robin. All about romance : At the back fence. We don’t ask for much, do we ? Issue 122. 
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           Les interdits sont  nombreux chez Harlequin Mills and Boon et sont principalement liés 

au corps. Ils concernent la façon dont les personnages agissent et s'expriment. Les tabous 

apparaissent lorsque Harlequin Mills and Boon, désireux de ne pas choquer leurs nombreuses 

lectrices, éliminent des sujets touchant à l'ordre moral ou au religieux afin de continuer à 

vendre leurs romans. Ce problème n'est-il pas avant tout commercial, ne pas choquer pour 

vendre en masse? David Lodge abordait ce sujet dans Therapy 426(1995), roman dans lequel 

son personnage Lawrence Passmore, scénariste de feuilleton télévisé se fait renvoyer pour 

avoir osé confronter un de ses personnages à l'avortement. Traiter d'un sujet de société dans 

un programme qui se voulait léger aurait choqué le public et fait baisser l'audience. Les sujets 

tabous ne sont donc pas compatibles avec des objectifs d'audience. Il est fort probable que les 

lectrices qui veulent voir aborder les sujets qui sont tabous chez Harlequin lisent d'autres 

romans. Mais qu'est-ce que trouvent les lectrices dans ces romans? Quels rapports 

entretiennent-elles avec la maison d'édition? 

 

 

IV. Des liens étroits entre Harlequin Mills and Boon et la lectrice 

 

1) La lectrice Harlequin 

 

           Après s'être intéressés à l'écriture même du roman Harlequin, il paraît capital de 

s'arrêter sur son destinataire: La lectrice. En effet, pourquoi la lectrice lit-elle ce genre de 

roman apparemment dépourvu de toute créativité tellement il est codifié? Que recherche-t-elle 

                                                                                                                                                                                     

29/07/2001. Disponible sur : http://www.likesbooks.com/122.html (Consulté le 02/03/2005). 
426 Lodge, David. Therapy. London: Penguin, 1995. 
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dans le roman Harlequin? C'est avant tout la volonté de se distraire qui est mise en avant par 

ces femmes. Ainsi Annick Houel dans son livre Le roman d'amour et sa lectrice – une si 

longue passion (97) cite le témoignage d'une lectrice interviewée dans un reportage télévisé: 

"Parce que la culture on n'en  a rien à faire, mais ce qui s'appelle strictement rien à faire. Si on 

lit c'est pour se distraire alors comme il y a toujours une littérature de culture, eh bien celui 

qui veut acheter de la culture, il achète, mais la clientèle comme moi, comme beaucoup de 

personnes que je connais, c'est pour se distraire et non pour s'instruire."427 (p 90) Ces mots 

sont ceux d'une lectrice française mais on trouve ce même désir d'évasion chez les lectrices 

anglo-saxonnes: "If I want reality I have my own life. I can read the paper for real angst. 

When I read I want to escape, preferably into a wonderful romantic fantasy.", "I read romance 

to relax and to remove myself from reality for a time."428 Derrière la distraction dont parle ces 

lectrices se cache l'évasion, un mot que les éditions Harlequin en France ont même intégré à 

l'un de leurs slogans publicitaires:" Editions Harlequin: Tout un monde d'évasion." Ainsi 

d'autres lectrices françaises témoignent de l'oubli de soi que leur procure ces romans: "En 

lisant ces livres, je sortais vraiment de ma vie présente, j'étais dans un autre monde" (p 136), 

"Je lis vos livres depuis trois ou quatre ans, je les adore. Moi qui suis une grande rêveuse, je 

ne suis pas déçue" (p 137) explique une autre abonnée. Lire un roman Harlequin serait donc 

pour ces lectrices un moyen d'échapper à la réalité en se projetant dans un roman où  malgré 

tous les obstacles qui se dressent entre le héros et l'héroïne, la lectrice a la certitude que tout 

se passera pour le mieux: "Ca procure quand même un moment de détente, de joie, ça fait du 

bien, ça remonte le moral."(p 115), "Je sais que ça se termine bien, d'ailleurs ce qui me permet 

que quand ça va mal, si vous voulez dans l'histoire, vous vous dites de toute façon, ça se 

                                                           
427 Houel, Annick. Le roman d'amour et sa lectrice – L'exemple Harlequin. Paris: L' Harmattan, 1997. 
428 Laurie likes books. “The Happily Ever-After-Ending”. Part One. 04/06/1997. 

Disponible sur : http://www.likesbooks.com/hea.html (Consulté le 10/06/2004). 
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terminera bien. Tandis que quand vous voyez quelque chose à la télévision, mettons, ça se 

termine souvent mal."(p 123), "One of the reasons I love romance so much is that people fight 

the good fight and win, unlike real life in which the outcome is often questionnable." Annick 

Houel établit grâce à une enquête IFOP un rapport entre la lecture du roman Harlequin et celle 

des romans photos qui paraissaient dans des magazines dans les années cinquante et soixante. 

Il apparaît que les motivations des lectrices, bien qu'une cinquantaine d'années environ les 

séparent, soient les mêmes. En effet, en 1959 une enquête IFOP révèle que ces lectrices 

recherchent dans leurs lectures à "s'échapper de la vie quotidienne, vivre le grand amour avec 

son héros sans aucun soucis." (p 68)  La lectrice Harlequin d'aujourd'hui ne semble donc pas 

si éloignée de celle des romans photos: Même recherche de l'évasion et du plaisir mais aussi 

même statut matrimonial car elle est le plus souvent mariée et non célibataire comme on 

pourrait le croire. Pourquoi une femme mariée s'intéresserait-elle à l'histoire d'une autre 

femme qui trouve le grand amour? Serait-ce par désir de voir les autres heureuses grâce au 

mariage ou pour revivre par procuration un moment heureux de sa vie. Selon les mots mêmes 

d'une lectrice interviewée "les gens ont envie d'être heureux par personne interposée" (p 123), 

la deuxième solution paraît donc la plus envisageable et expliquerait sans doute que la lectrice 

Harlequin fasse une grande consommation de romans afin de se replonger perpétuellement 

dans le bonheur qui a caractérisé cette période de sa vie. 

 

          L'avidité de la lectrice pour ce genre de romans est très souvent critiquée par les 

intellectuels. Il y a une grande divergence quant au point de vue de ceux qui vivent les romans 

Harlequin de l'intérieur et ceux qui les considèrent de l'extérieur. Les lectrices aiment les 

romans Harlequin parce qu'elles sont sûres d'y trouver ce qu'elles recherchent: L'évasion, 

l'amour, une fin où tout se termine bien. Les intellectuels, eux,  ne comprennent pas pourquoi  

certaines lectrices ont toujours envie de lire le même roman, écrit de façon industrielle et qui 
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leur paraît dénué d'intérêt. Ils dénoncent alors le plus souvent "la femme aliénée dans et par sa 

lecture" cherchant dans le roman l'illusion de la vie et le piquant qui n'agrémente pas la sienne. 

Les lectrices sont alors accusées de bovarysme en référence à Emma Bovary, personnage de 

Flaubert, grande dévoreuse de romans déçue de ne pas trouver dans la vie l'illusion de ses 

lectures. Il est d'ailleurs surprenant de constater que certains sites de fans de romans 

sentimentaux conseillent les lectrices victimes d'agressions verbales comme: "I only read New 

York Times bestsellers", "I only read real books", "Only frustrated housewives and spinsters 

read those…or write those", "You just read them for the sex", "People aren't really like this, 

you know? We men can't live up to romance novel heroes", "No one read romances", "All 

romance are the same", "Wouldn't you be better off reading a classic"429. Pourtant, même si 

elles ne sont pas nombreuses, certaines femmes admettent que les romans Harlequin se 

ressemblent et qu'ils n'apportent rien de nouveau: " Je ne sais pas pourquoi je le lis, parce 

qu'en fait c'est toujours la même chose." Cette situation est très paradoxale car l'expression 

"c'est toujours la même chose" devrait conduire, logiquement, à l'arrêt de la lecture de ces 

romans mais cela ne se produit pas et la lectrice continue. On peut penser que la répétition a 

quelque chose de rassurant car la lectrice sait par avance ce qu'elle va  y trouver. Ainsi 

Umberto Eco nous dit: "Le roman à l'eau de rose nous fait nous promener hors du texte pour y 

réintroduire ce que justement le texte promet et donnera."430 La répétition est donc rassurante 

mais aussi à l'origine du plaisir éprouvé par la lectrice.  

          L'incessante répétition des scénarii et des personnages que dénoncent les intellectuels 

est pourtant constitutive d'un genre ainsi que le rappelle Didier Coste, "on ne saurait donc 

                                                           
429 Cohen, Lori-Anne. All about romance : At the back fence : “(Most) men don’t read romance”.Issue 159. 

01/05/2003. Disponible sur : http://www.likesbooks.com/159.html (Consulté le 06/10/2004). 
430 Eco Umberto, Lector in Fabula ou la coopération interprétative dans les textes narratifs. Paris: Grasset, 1985. 

p 155. 
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refuser ce statut au roman rose"431.  Les accusations et le mépris dont les lectrices font l'objet 

resserrent leurs liens et renforcent l'attirance pour les romans Harlequin et plus globalement 

pour la maison d'édition elle-même. 

 

 

           Les lectrices de romans Harlequin ont ceci de particulier qu'elles ont le sentiment 

d'appartenir à un groupe. Un sentiment qui peut naître de différentes origines, sociales et 

marketing. Par social, on entend la pression psychologique de l'entourage, qu'il s'agisse de la 

famille ou par exemple de l'inconnu dans le métro, qui fait comprendre à la lectrice qu'elle ne 

devrait pas lire ces romans bas de gamme. Certaines lectrices d'Harlequin en viennent à 

dissimuler les couvertures sous du papier afin de ne pas subir les railleries des passagers des 

transports en commun ou des collègues de bureau. Elles ressentent alors une certaine honte 

dûe à la mauvaise réputation de leur lecture souvent jugée stupide, un adjectif qui en vient à 

qualifier la lectrice elle-même (lorsqu'elle n'est pas tout simplement considérée comme 

illetrée). Une enquête britannique menée en 1967 par le professeur Peter Mann établit que 

37% des lectrices travaillent dans les bureaux, 44% ont achevé le cycle d'enseignement 

secondaire du deuxième degré et 17% ont fréquenté des lycées techniques ou artistiques432. Il 

étonne alors car ces données correspondent à un niveau d'enseignement supérieur à la 

moyenne de l'époque. Les lectrices de romans Harlequin seraient donc victimes de préjugés. 

Pourtant, "contrairement à une idée reçue, la lecture de romans Harlequin traverse toutes les 

couches socioculturelles et les statuts économiques. En 1987, la SOFRES indique que 60% 

                                                           
431 Coste, Didier, "Le genre du roman rose et la dissidence amoureuse", Colloque de Cerisy, Le récit amoureux, 

Seyssel, Champ Vallon, 1984. p 300. 
432 Bedell, Geraldine. “Mills and Boom Boom”. The Observer. 15/12/2002. 
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des lectrices sont actives et que 11 % d'entre elles atteignent un niveau supérieur d'études"433. 

A force d'être incomprises et rejetées, ces femmes se retrouvent unies par ces sentiments et 

voient alors les autres lectrices Harlequin comme des amies qui partagent les mêmes 

difficultés. Ce seul sentiment de rejet de la part de la société donne à ces femmes l'impression 

d'appartenir à un club, une impression qu'elles peuvent ensuite concrétiser au travers du 

marketing.  

 

           Depuis leurs origines, les sociétés Mills and Boon puis plus tard Harlequin ont 

développé des procédés divers visant à la fidélisation de leur clientèle. D'abord dans des écrits 

figurant dans les romans qui, prenant la forme d'une lettre, s'adressaient personnellement à la 

lectrice, lui recommandant de ne pas s'écarter des lectures Mills and Boon:  

 

"The fiction market is overburdened with new novels, and the ordinary reader finds it most difficult to 
choose the right type of story either to buy or to borrow…Really the only way to choose is to limit your 
reading to those publishers whose lists are carefully selected, and whose fiction imprit is a sure guarantee 
of good reading… Mills and Boon issue a strictly limited Fiction List and the novels they publish all 
possess real story-telling qualities of an enduring nature."434  

 

           Ensuite, Mills and Boon commercialisent leurs romans par correspondance. Pour les 

recevoir chaque mois, la lectrice doit souscrire à un abonnement. Elle devient ainsi fidèle à la 

maison d'édition d'autant plus qu'en choisissant ce type d'achat, elle bénéficie de réductions. 

Harlequin adoptent également ce procédé de vente et développent en parallèle la 

commercialisation des romans dans les épiceries et chez les marchands de journaux. Déjà 

fidèle à l'une de ces boutiques, la femme pourra, en faisant ses courses, se laisser tenter par 

                                                           
433 Houel, Annik. Le roman d’Amour et sa Lectrice. Une si Longue Passion. L’exemple Harlequin. Paris: 

L’Harmattan, 1997, p.91. 
434 McAleer Joseph, ‘Scenes from Love and Marriage : Mills and Boon and the Popular Publishing Industry in 

Britain, 1908-1950’, in Twentieth Century British History, vol. 1, no. 3 (1990), p. 267 dans Bloom, Clive. 

Bestsellers. Popular Fiction Since 1900. New York: Palgrave Macmillan, 2002, p 103. 
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l'achat d'un roman Harlequin toujours présent dans les rayons. Cela peut même devenir une 

habitude, assurant ainsi la fidélisation de la lectrice.  

           La dernière révolution en terme de fidélisation se fait en 1996 avec l'apparition du site 

Internet, forme la plus aboutie de la vente par correspondance. Là encore, les lectrices 

peuvent s'inscrire afin d'adhérer au club Harlequin baptisé  "Reader's Ring Book Club". Elles 

reçoivent alors quatre romans par mois et leur adhésion leur permet de bénéficier de 

privilèges qui leur sont réservées: "Save 20 % on your first copy of Me and Emma or save 50 

% when you buy 5 or more copies." Elles bénéficient de prix intéressants sur leurs achats et 

peuvent prendre part aux discussions entre lectrices Harlequin. Mais le site Internet n'est pas 

réservé qu'aux seuls membres car la lectrice qui ne fait pas partie du club doit également y 

trouver son compte afin d'être tentée de s'inscrire. Pour cela plusieurs méthodes sont mises en 

œuvre: La page d'accueil du site s'ouvre sur les réductions offertes aux adhérentes pour lui 

donner envie de bénéficier des mêmes avantages. Elle peut également lire les discussions 

échangées par les lectrices mais ne peut y participer activement (il est d'ailleurs surprenant de 

constater que ces discussions concernent d'avantage les nouvelles du petit dernier que l'avis 

des lectrices sur tel ou tel roman). C'est peut-être ce forum qui donne aux lectrices le 

sentiment ultime d'appartenir à une communauté.  

           Les lectrices adhérentes peuvent être guidées dans leurs choix de romans en 

remplissant un questionnaire dans lequel elles indiquent leurs goûts afin de recevoir tous les 

mois les titres qui s'y rapportent par e-mail. Le site Internet fournit également un service 

similaire aux non-adhérentes grâce à la rubrique Bookmatcher. Il s'agit pour la lectrice de 

remplir un questionnaire dans lequel on lui demande de faire des choix parmi les différents 

paramètres qui composent le roman Harlequin. Par exemple, quelle est son époque préférée 

(Contemporary, Regency, Western, Medevial, Western Historical, Elizabethan, Victorian), le 

lieu  dans lequel elle aimerait que l'intrigue se déroule (USA, Ireland, England, Greece, 



 475

Canada, Italy, France, Australia), son type d'héroïne (Heiress, Secret Identity, Bachelorette, 

Widow, Pregnant, Single Mom, Southern Belle, Virgin, Amnesiac) ou de héros (Rebel, 

Cowboy, Playboy, Single Dad, Royalty, In uniform, Bad Boy, Sheik, Bodyguard, Bachelor) 

préféré. A la suite de ce petit test, la lectrice se voit proposer environ une vingtaine de titres 

correspondant ou s'approchant les plus possible de ses recommandations. Mais contrairement 

à la lectrice abonnée, elle ne reçoit pas cette sélection régulièrement par e-mail.  

          Le site permet également de lire des romans en ligne. Les lectrices sont fidélisées grâce 

au rythme de diffusion des romans qui tient alors du feuilleton. Elles peuvent lire plusieurs 

histoires en parallèle, un nouveau chapitre étant publié toutes les semaines. Une histoire 

correspond à un jour de la semaine: Monday Read, Tuesday Read…Friday Read. Les romans 

sont le plus souvent composés de vingt chapitres, ce qui assure une fidélisation de la lectrice 

pendant vingt semaines. Certains de ces romans sont interactifs et sollicitent l'avis de la 

lectrice: Pour quelle situation les personnages doivent-ils opter? La lectrice vote pour la 

solution qu'elle préfère voir figurer dans le prochain chapitre et l'auteur écrit d'après la 

proposition qui a été retenue par le plus grand nombre de lectrices. Ces dernières peuvent 

ainsi façonner le roman. Très ludique, cette possibilité d'agir directement sur le roman 

renforce les liens déjà très étroits entre Harlequin et les lectrices. 

           Mais le site Harlequin ne se contente pas de vendre des romans, ils tentent selon les 

périodes de l'année de se rapprocher au mieux de la vie quotidienne des femmes en leur 

proposant par exemple des recettes de cuisine au moment de Thanksgiving. Un petit sondage 

est également proposé aux lectrices toutes les semaines. Trois réponses sont proposées pour 

une question concernant parfois une caractéristique du roman (l'intrigue, le héros…) mais le 

plus souvent la vie même de la lectrice : Comment fait-elle pour affronter le marasme de 

l'hiver? Le site français propose quant à lui des horoscopes quotidiens. Harlequin entretient 

donc à travers son site internet anglo-saxon (celui dont la forme est la plus aboutie) un contact 
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permanent avec ses lectrices. Harlequin devient ainsi aux yeux de la lectrice plus qu'une 

maison d'édition. Le site est un lieu de conseil, de rencontre avec d'autres lectrices et de 

discussion. Loin des critiques qu'elles doivent souvent affronter, ces lectrices trouvent dans le 

site et dans le club le soutient et le réconfort qui leur manque à l'extérieur et qui les poussent 

d'avantage encore vers le roman Harlequin. Elles peuvent s'exprimer librement entre lectrices 

partageant la même passion pour le roman Harlequin, ayant ainsi l'impression de faire partie 

d'une communauté. "Romance readers are very communal, and romance communities sprang 

all over the net almost immediately. And romance writers are very savvy about promotion, 

especially using websites. So the impact has just been phenomenal in the way it's gotten a 

genre that was ignored by traditional publishing media directly to its readers." 435  Cette 

déclaration est de Jennifer Crusie, auteur de romans Harlequin, et témoigne de l'organisation 

des lectrices grâce à l'expansion d'internet. 

 

 

2) De la lectrice à l'auteur 

 

           Harlequin entretient des liens étroits avec la lectrice notamment à travers le plaisir 

éprouvé à la lecture et la fidélisation mais tout cela n'est rien comparé à la possibilité que 

Harlequin donnent à leur lectrice: Passer de l'autre côté du miroir en devenant elle-même 

l'auteur de ses romans préférés. Cette offre et cet encouragement ne sont pas une innovation 

récente mais remonte aux années trente, moment où Mills and Boon augmentent le nombre de 

titres publiés chaque mois pour répondre à une demande croissante du public. Un petit texte 

                                                           
435 Cruisie, Jennifer. “Just one of the girls”. 20/10/2004.  

Disponible sur : http://www.likesbooks.com/cruisie.html (Consulté le 20/10/2004). 
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figurait alors dans les romans pour inciter les lectrices à envoyer leurs manuscrits et ainsi 

devenir auteur. Aujourd'hui Harlequin Mills and Boon perpétuent encore cette tradition 

notamment  par le biais de leur site internet qui propose des cours de Creative Writing assez 

élaborés. En effet, il ne s'agit pas de quelques conseils donnés ici et là, mais de vrais cours par 

correspondance donnés aux lectrices afin qu'elles puissent écrire un roman Harlequin. La 

rubrique, baptisée "Learn to Write" recense les problèmes qui peuvent se poser au moment de 

l'écriture et donne quelques trucs pour aider la future auteure. Elle permet également de 

consulter les "writing guidelines", ces consignes d'écriture qui expliquent les spécificités et les 

caractéristiques de chaque série. Pour rester dans cette ligne, en 2004, Harlequin proposent le 

programme "Book in a Year" destiné à résoudre chaque problème que soulève un moment clé 

du roman. Le défi que doivent relever les lectrices est d'écrire leur roman au fil des leçons et 

de l'achever au bout d'un an. Les professeurs d'Harlequin donnent douze cours, certains 

concernant directement l'écriture du roman tels que le choix de la série, la création d'un plan, 

l'intrigue, l'élaboration des personnages à travers les archétypes, le conflit, le point culminant, 

la voix narrative, la fin, puis des conseils pratiques tels que la relecture, les modifications du 

texte et même la lettre et le synopsis envoyés à Harlequin Mills and Boon afin d'être publié. 

Une autre section de la rubrique, Master Class, propose tous les mois quelques exercices 

d'écriture ou de réécriture. Les lectrices peuvent envoyer leurs "devoirs" pour que le 

professeur de Master Class donne son avis. Il existe également une section réservée à la 

résolution de points grammaticaux et syntaxiques. La rubrique Grammar Girl se compose 

d'une leçon de grammaire ou de ponctuation (par exemple le bon emploi des virgules) suivi 

d'exercices qui permettent à la lectrice de s'entraîner.  

          Dans un souci d'interactivité, Harlequin propose tous les mois dans le cadre de Round 

Robin un concours auquel peuvent participer les lectrices qui souhaitent écrire des romans 

Harlequin. Le principe est celui du roman dont il faut poursuivre l'écriture. Un auteur 
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Harlequin confirmé écrit un premier chapitre et c'est au tour des lectrices d'en écrire la suite, 

chapitre par chapitre. Le meilleur chapitre est retenu et publié la semaine suivante et ainsi de 

suite. L'écriture du dernier chapitre est réservée à l'auteur du premier. Il y a ainsi la création 

d'un lien fort entre la maison d'édition et la lectrice mais aussi entre cette dernière et l'auteur 

Harlequin. On peut presque parler de complicité. En dehors des cours que le lecteur peut 

suivre sur le site internet, Harlequin Mills and Boon organisent des séminaires de Creative 

Writing pendant un week end. Ils se déroulent dans des pays différents et à des dates 

différentes. C'est cette expérience que raconte Joanne O'Connor, journaliste au quotidien The 

Guardian et qui a participé à l'un de ces stages de Creative Writing près d'Aberdeen. Le 

séminaire commence par une mise au point sur ce qui peut on non figurer dans un roman 

Mills and Boon. Ensuite, le week-end se poursuit par des exercices d'écriture: Les participants 

doivent décrire des personnages d'après des photos puis chacun lit ses travaux à haute voix 

afin qu'ils soient critiqués. Enfin le lendemain, le professeur reçoit les élèves un par un pour 

leur donner son avis sur le roman qu'ils écrivent et les conseiller. Il prête à la journaliste un 

livre Mills and Boon appelé 'How to write a romance and get it published' dans lequel elle 

découvre avec stupeur les conseils de la maison d'édition pour trouver l'inspiration: "Take a 

single red rose, place in a vase on your desk. Smell it. Light aromatic candles. Anoit your 

body with your favourite oil. Put on a silk neglige and rub your hands up and down your body. 

Pour a glass of chilled white wine. Close your eyes and imagine Tom Selleck is making love 

to you. Start writing."436 Ce moyen de trouver l'inspiration est quelque peu étrange. On peut 

penser que la lecture d'environ une cinquantaine de romans Harlequin Mills and Boon 

conseillée par le professeur afin de s'imprégner des règles qui en entourent l'écriture est plus 

sérieuse. Mais il est de toute façon assez paradoxal de parler  de creative writing car l'écriture 

d'un roman Harlequin est tellement codifiée qu'elle en perd toute créativité. 

                                                           
436 O'Connor,Joanne. “Just lie back and think of Tom Selleck”. The Observer.18/04/2004.  
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          Quelle est la réussite de cette technique? Est-ce réellement un moyen de percer? Dans 

le roman d'amour et sa lectrice – une si longue passion, Annick Houel affirme que seulement 

2% des manuscrits envoyés de façon spontanée sont publiés. La société Harlequin Mills and 

Boon fait donc appel à des auteurs confirmés et dont elle publie déjà les romans. Ils sont tous 

de langue anglaise et très majoritairement de sexe féminin. Il n'y a en effet que deux hommes 

pour 600 femmes qui écrivent pour Harlequin, l'un d'entre eux, Roger Sanderson  anime 

d'ailleurs des séminaires d'écriture et emprunte le nom de sa femme, Gill Sanderson,  pour 

publier ses romans car le monde Harlequin Mills and Boon est exclusivement féminin. Les 

romans sont écrits par des femmes pour des femmes.  

 

 

          Harlequin Mills and Boon n'est pas la seule maison d'édition à publier des romans 

sentimentaux, pourtant elle arrive à éclipser ses concurrents au moyen d'une stratégie 

marketing très efficace et d'une diffusion très large: Une cinquantaine de nouveaux romans 

sont publiés chaque mois et Harlequin Mills and Boon sont présents sur une centaine de 

marchés y compris au Japon où les romans prennent la forme de mangas. C'est justement la 

fréquence du renouvellement qui contribue à faire des romans Harlequin Mills and Boon une 

littérature jetable car la maison d'édition doit alors remplir son quota de diffusion quelque soit 

la qualité des romans. 

            Harlequin Mills and Boon se défendent d'utiliser une formule  pour écrire leurs 

romans, pourtant on observe un rythme identique quelque soit le type d'intrigue. Cette 

formule est d'autant plus apparente que le roman est mal écrit. Il est d'ailleurs étonnant de 

constater que cette écriture formulée, loin de dissuader les lectrices, est au contraire la clé du 

succès. Elles savent en effet, collection par collection, ce qu'elles vont y trouver et sont ainsi 

sûres de ne pas être déçues.  
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           Le problème auquel Harlequin Mills and Boon sont confrontés réside dans le 

vieillissement de leurs lectrices. La moyenne d'âge se situe en effet aux alentours de 47 ans et 

13% d'entre elles ont entre 65 et 74 ans437. C'est pourquoi Harlequin Mills and Boon ont lancé 

ces deux dernières années les séries Red Dress Ink et Steeple Hill destinées aux jeunes 

femmes qui ne lisent pas leurs romans, afin de rajeunir leur public tout en conservant leurs 

lectrices plus âgées grâce à la série Next. C'est en effet là que se situe le défi pour Harlequin 

Mills and Boon, renouveler leur public en faisant évoluer leur formule, notamment en ce qui 

concerne la fin, tout en conservant leurs lectrices déjà acquises qu'un changement pourrait 

effrayer. 

 

 

C. La question de l'adaptation 

 

 

           Les deux supports que constituent l'écrit et l'image sont bien souvent envisagés comme 

antagonistes. Cette concurrence entre les deux médias est perceptible dès les débuts du 

cinéma puis plus tard de la télévision. Les intellectuels et les élites pensaient alors que le film 

désintéresserait le lecteur du roman menant ainsi à une désaffection de ce dernier. De plus, 

l'adaptation cinématographique des œuvres de fiction posait un autre type de problème: Elle 

serait créatrice de paresse car nul besoin de lire le roman lorsqu'il existe une version en 

images. Ce type de réflexion est d'ailleurs présenté dans Bridget Jones's Diary sous les traits 

de personnages faussement intellectuels qui considèrent qu'il est dangereux d'un point de vue 

culturel de mettre la population face à des adaptations télévisuelles: 

                                                           
437 Romance Writers of America’s 2005 Market Research Study on Romance Readers. 
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"And do you realize Middlemarch was originally a book, Bridget, not a soap?"(p 100), "All it means in 
this day and age is a whole generation of people only get to know the great works of literature – Austen, 
Elliot, Dickens, Shakespeare and so on – through the television." (p 99)  

 

           L'adaptation ferait de l'ombre à l'œuvre littéraire, barrant la route du lecteur potentiel 

qui ne se référerait plus qu'aux images. Pourtant des études montrent que l'apparition de la 

télévision n'a eu nullement l'effet escompté sur les ventes de livres même si une légère baisse 

a été ressentie au milieu des années cinquante: "The year of 1951 started out well: a study in 

The Bookseller reported that TV had no effect on the amount of books sold"438. En effet, loin 

d'éloigner les spectateurs du roman, la télévision devint un outil de promotion du livre:  

 

"Despite some decline, therefore, publishers soon realised the power of television promotion. During 
1956, ITV ran a programme called The Living Page, sponsored by four publishers, who joined together as 
Television Books Ltd to promote their titles. Books were also regular features of television factual 
programming and, of course, fiction could be dramatised for television audiences. The downturn of 
reading reported by libraries in 1954 because of television was already reversed by 1957. In 1995, alone, 
television directly accounted for the sale of 177,000 copies of Jane Austen's Pride and Prejudice." 439 

 

           Ainsi l'adaptation et le roman n'apparaissent pas comme des concurrents comme on 

pourrait le penser mais plutôt comme des supports complémentaires. Il s'agirait d'une seule et 

même histoire racontée par deux personnes différentes, chacune insistant sur des points 

différents et transformant parfois une partie de l'intrigue. Le roman et le film donnent alors 

lieu à différentes sources d'intérêt, ce dernier pouvant créer un nouvel attrait, relançant par là 

même les ventes comme cela fut notamment le cas pour Harry Potter, The Lord of the Rings 

ou encore Bridget Jones's Diary. Les maisons d'édition capitalisent d'ailleurs sur le succès du 

film pour accroître leurs ventes. Pour cela, elles choisissent souvent l'affiche du film pour 

illustrer la couverture et ainsi attirer le spectateur afin qu'il devienne lecteur. 

                                                           
438 Bloom, Clive.  Bestsellers. Popular Fiction since 1900, op.cit., p 40. 
439 Ibid, p 41. 
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           Mais ne nous trompons pas, l'adaptation d'un texte ne se fait pas uniquement sous 

forme cinématographique, il peut apparaître sous la forme d'un téléfilm, comme cité 

précédemment à travers l'exemple de Middlemarch ou bien encore devenir une série télévisée. 

Bien entendu, chaque média a ses propres objectifs, ses avantages et ses inconvénients que 

nous allons analyser à l'aide d'exemples récents. 

 

 

I. Le film 

 

            Pour pouvoir faire des films, l'industrie cinématographique a besoin de scripts, or ces 

derniers sont beaucoup moins nombreux que les romans. La pénurie de scripts a donc 

naturellement poussé les producteurs vers les fictions figurant dans les premières places des 

best-sellers. Ainsi Jim Wilson, responsable de Film Four qui a adapté les romans de Sebastian 

Faulks, déclare: "If a book sells well, then it has a ready-made audience, which is naturally 

appealing for us. Everyone who read The Beach went to see the film. I think the profile alone 

of Bridget Jones will keep this tread in place for some time."440 Le succès du roman entraîne 

donc le succès du film car tous les lecteurs sont curieux de voir ce qu'ils ont lu mis en images 

et ceux qui ne l'ont pas lu, de savoir ce qui se cache derrière ce roman dont ils ont tant 

entendu parler. Le nombre de spectateurs se précipitant pour voir une adaptation déclenche 

alors un engouement pour ce type de film: "In the last few years, there have been a lot of 

high-profile successes, adaptations like Transpotting and High Fidelity. Inevitably, this starts 

some kind of trend, and so lots of novels are being snapped up, often even before being 

published. It's certainly a primary source of inspiration for film makers, especially British 

                                                           
440 Duerden, Nick. “Can an author make sure his book is filmed?” The Observer. 08/10/2000. 
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ones."441 C'est ainsi que les producteurs  mettent des options sur des romans dont 97% ne 

seront jamais adaptés. En effet, le passage des mots aux images est un acte difficile car même 

si le roman est bon, rien n'est fini: Le plus dur est de le transformer en script. Ce type de 

réaction explique donc le fait que si peu d'adaptations voient le jour. Un  faible nombre de 

films que Nick Duerden, journaliste  pour l'hebdomadaire The Observer, explique du fait que 

90 % de ceux qui veulent réaliser une adaptation n'ont pas l'argent pour le faire et se tournent 

vers de grandes entreprises pour l'obtenir puis vers d'autres pour les investissements. A 

chaque nouvelle étape et à chaque nouvel interlocuteur, le script est réécrit pour satisfaire les 

exigences de chacun. D'où la difficulté pour les scénaristes de garder un fil conducteur et de 

mener à bien leur projet.  

 

           Néanmoins, lorsque l'équipe atteint ses objectifs, le succès est souvent au rendez-vous. 

Prenons par exemple le cas de Bridget Jones's Diary. L'adaptation du célèbre roman de Helen 

Fielding a totalisé £11m lors du premier week-end d'exploitation devenant ainsi le film 

britannique réalisant le meilleur démarrage dans les salles de cinéma au Royaume-Uni442.  

Helen Fielding, elle-même, et Andrew Davies qui a travaillé sur l'adaptation télévisuelle de 

Pride and Prejudice, rejoints par Richard Curtis en ont écrit le scénario. Ce dernier, ami de 

l'auteur, a pour habitude de travailler en étroite collaboration avec la société de production 

Working Title vers laquelle se porte naturellement le choix. Néanmoins, cette décision n'est 

pas seulement dûe aux relations qu'entretiennent ces différentes personnes car Working Title 

créée en 1984 par Tim Bevan et Sarah Radclyffe a changé la face de l'industrie 

cinématographique britannique, devenant par là même la société de production européenne la 

                                                           
441 Ibid. 

 
442 Whitney, Anna. “Bridget takes £11 m in one week end. Breaks box office record (v.v.g)”. The Independent. 

17/04/2001.  
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plus prospère, totalisant $2.5 millions de recettes. Depuis 1992 c'est le producteur Eric Fellner 

qui est, avec Tim Bevan, aux commandes de Working Title et cette même année, ils sont 

rachetés par Polygram ce qui leur permet de moins craindre pour la survie de leur société et 

de financer plus facilement leurs projets. Ils passent ainsi plus de temps à développer des 

scripts de qualité et moins à chercher des financements. Cette date est aussi celle à partir de 

laquelle ils vont connaître le succès grâce à un scénario écrit par Richard Curtis, déjà 

scénariste de la série à succès Blackadder.  Working Title produit alors ce film à petit budget 

qui n'est autre que Four Weddings and One Funeral et qui remporte un succès planétaire. Ses 

qualités d'écriture et de jeu d'acteurs plaisent au public et relancent le goût pour les comédies 

romantiques, un genre qui était quelque peu tombé en désuétude. Hugh Grant, un acteur 

inconnu jusqu'alors y incarne Charles, le héros de l'intrigue, et devient le modèle du 

personnage romantique masculin au cinéma. Cinq ans plus tard, Working Title produit Notting 

Hill, écrit par Richard Curtis, avec Julia Roberts et toujours Hugh Grant. Les spectateurs sont 

de nouveau au rendez-vous. Ces deux succès ont pour  point commun leur scénariste, Richard 

Curtis alors élevé au rang de spécialiste de l'écriture de la comédie romantique, une qualité 

bientôt étroitement associée à la maison de production elle-même. C'est cette dernière qui 

s'impose donc tout naturellement pour produire Bridget Jones's Diary avec comme toujours 

Richard Curtis comme co-scénariste.  

 

           L'équipe s'est retrouvée confrontée à la difficulté de faire un film d'un roman aussi 

connu et populaire car la lecture préalable du roman ne doit pas conditionner le plaisir du 

spectateur. Ce dernier ne doit pas se sentir exclu s'il ne l'a pas lu. Le film doit également être 

compatible avec l'idée que le lecteur se fait du roman, notamment en ce qui concerne les 

protagonistes et particulièrement le personnage principal.  Les scénaristes doivent également 
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faire en sorte que le lecteur retrouve dans l'adaptation les événements clé du roman ainsi que 

ceux qu'il a aimé.  

 

 

1) Donner corps à Bridget Jones 

 

           La difficulté principale dans l'adaptation de Bridget Jones's Diary réside dans le fait de 

donner corps à ce personnage si familier afin de le faire évoluer à l'écran. Tout le monde, 

lecteur ou non, connaît Bridget Jones, mais à quoi ressemble-t-elle?  Le manque de 

description favorisant l'identification, laisse le lecteur dans le flou et l'oblige à se faire sa 

propre idée du physique de ce personnage. Il existe donc autant de Bridget que de lecteurs. 

Ces derniers connaissent l'obsession de Bridget pour son poids qu'elle trouve trop élevé mais 

elle ne révèle jamais sa taille, il est donc impossible de mettre les deux en relation afin de 

savoir si ses angoisses sont justifiées ou non. Pourtant les scénaristes ont pris le parti de 

donner de Bridget, l'image d'une femme un peu ronde même si certains critiques ont 

simplement noté que "[She] looked like a normal English person."443 S'il est vrai que Bridget 

n'est pas démesurément grosse, ses partenaires semblent tous beaucoup plus minces, elle n'en 

paraît donc que plus ronde. Ses vêtements ont également été choisi un peu trop petits pour 

mettre sa corpulence en valeur.  

 

           Il restait à trouver une actrice capable d'incarner et même d'être Bridget Jones. Il s'agit 

pour les responsables du casting d'un véritable défi: Il faut en effet que le physique de l'actrice 

se rapproche de toutes les images que les lecteurs se sont faits de Bridget afin d'éviter que les 

                                                           
443 Wood, Gaby. “A Bridget just far enough”. The Observer. 04/03/2001.  
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spectateurs se disent qu'ils ne la voyaient pas comme ça. L'enjeu est également d'imposer une 

image c'est-à-dire que Bridget n'existe plus autrement que sous les traits de l'actrice choisie. 

Des actrices telles que Helena Bonham Carter, Kate Winslet ou Minnie Driver étaient tout 

d'abord pressenties pour le rôle mais bénéficiaient d'une trop grande notoriété, l'équipe du 

film leur a préféré une actrice beaucoup moins célèbre qui était plus à même de se rapprocher 

du côté ordinaire et banal que véhicule le personnage. C'est donc Renée Zellweger qui fut 

choisie alors qu'elle n'avait tournée auparavant que quelques films, Me, Myself and Irene, 

Nurse Betty  et Jerry Maguire. L'équipe du film va alors tout faire pour que Renée Zellweger 

devienne Bridget. Originaire du Texas, elle prend des cours de diction afin de parler avec un 

accent britannique et prend du poids pour ressembler le plus possible à Bridget. Elle explique 

dans les suppléments de l'édition DVD du film comment elle s'est préparée à interpréter ce 

personnage: “I moved to England in February. I hung out and I looked around and became 

familiar with the language and her cultural and social references that were not familiar to me. 

I worked with a dialect coach every day to get that part of it down, changed my lifestyle a 

little bit so that physically I could represent it more legitimately." Il est vrai que sans cette 

préparation, Renée Zellweger aurait été la seule à parler avec un accent américain ce qui 

aurait paru bien étrange au milieu d'acteurs anglais et aurait remis en cause la crédibilité du 

film. Cette préparation était d'autant plus indispensable que le producteur et la réalisatrice du 

film n'imaginaient pas que Bridget puisse être incarnée par une autre actrice que Renée 

Zellweger: "When Renée Zellweger walked through the door she was Bridget", "I met her and 

loved her and thought she had lots of qualities that Bridget has and has a sort of vulnerability 

and inner irreverence and I thought that's key for this character." 

 

           On peut se demander ce que la représentation physique de Bridget apporte de plus par 

rapport au roman. La première différence qu'induit cette représentation est de l'ordre du point 



 487

de vue: Là où le roman n'est écrit qu'à la première personne du singulier par le biais d'un 

journal intime, le lecteur ne dispose que d'un point de vue subjectif, ne pouvant se fier qu'à la 

narratrice. Ce point de vue favorise l'identification entre le personnage et le lecteur, 

contribuant à faire de ces deux entités une seule et même personne. La caméra occupant 

rarement la place de Bridget, elle ne permet pas au spectateur de voir les événements à travers 

les yeux du personnage comme c'est le cas dans le roman. Il est alors plus en position de 

témoin et bénéficie ainsi d'un point de vue plus objectif que celui présenté dans le livre: Par 

exemple, il peut constater que Bridget est réellement ronde comme elle le prétend dans le 

roman. Et c'est justement la représentation de cet embonpoint qui peut être vue comme un 

plus. Ce corps en vient à représenter une certaine authenticité, une humanité qui est 

totalement absente chez Natasha, l'amie de Mark Darcy et Lara, la fiancée de Daniel Cleaver, 

deux femmes dont l'apparence est tant convoitée par Bridget. Elles sont  minces, élancées, ont 

de longues jambes mais ces attributs physiques n'étant propres qu'à ces deux femmes 

représentant la méchanceté et la superficialité, la minceur s'y trouve finalement associée. La 

visualisation des séquences mettant en scène ces personnages permet au spectateur d'associer 

plus fortement la minceur au manque de vertu morale.  

 

            La représentation de Bridget implique pour les scénaristes de montrer l'état d'esprit 

dans lequel se trouve le personnage: "The book is her talking herself out of it, whereas in the 

film we found we had to show it at times. […] I think that probably is the secret of adapting: 

how to stand outside a character who you've got to know from the inside" déclare Richard 

Curtis, scénariste du film. Il s'agit là d'une différence majeure entre la nature du roman où la 

narratrice confie ses pensées et ses sentiments et celle du film qui ne peut se permettre 

d'adopter uniquement cet aspect confessionnel et s'attache par exemple, à travers certaines 

actions de Bridget, à montrer un changement dans sa façon de penser. Cette différence de 
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point de vue entre le romancier et le scénariste induit inévitablement un changement dans la 

narration si particulière de Bridget Jones's Diary. Comment a-t-elle été adaptée, et à partir du 

moment où il y a transformation qu'en est-il de la fidélité à l'œuvre originale? 

 

 

2) La question de la fidélité 

 

a) Une narration particulière 

 

           La nature même de Bridget Jones's Diary, celle du journal intime, le rend difficilement 

adaptable tel quel. Ce style de roman se caractérise en effet par l'emploi d'une voix offrant un 

point de vue unique. Ainsi que l'écrit David Lodge dans The Practice of Writing:" The novel, 

for instance, is of all three [novel, play, and film] the best equipped to represent thought, and 

therefore the subjectivity of experience. The device of […] voice-over in film, is 

comparitively clumsy compared to the novelist's use of free indirect style and interior 

monologue. (p 208)", "In the novel, we expect to have access to a character's thoughts and 

feelings." (p 209) L'expression de la pensée est donc ce qui différencie le plus le roman du 

film, comme l'exprime également José Giovanni, écrivain et scénariste de ses propres romans: 

 

« Le cinéma contrairement à la littérature n'a pas le droit de penser. Le romancier peut penser, son 
personnage peut penser. Mais dans le cinéma, la pensée, bon, elle peut exister mais elle est muette tandis 
que la pensée du romancier est écrite. Moi, je peux écrire une pensée; au cinéma je ne peux filmer qu'un 
acteur dans son coin. Et je dis "tiens, à la rigueur si on pouvait faire croire qu'il pense, ça serait très 
bien. »444 

 

                                                           
444 Soran, Stéphanie et Touitou, Eve. « De la page blanche au tournage du film ». Rencontre en Sorbonne avec 

José Giovanni. 10/11/2000. 
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           L'adaptation de la pensée au cinéma est donc un problème très délicat à résoudre. 

Quelles sont les possibilités retenues par les réalisateurs pour adapter la pensée ou la voix d'un 

personnage dans un film?  

 

           Précédemment cité par David Lodge, le procédé de la voix off – le personnage ne parle 

pas à l'écran mais on entend tout de même sa pensée – est celui qui vient immédiatement à 

l'esprit car il mime le roman. Il est par exemple très employé dans l'adaptation 

cinématographique du roman de Nick Hornby, About a Boy. Les réalisateurs expliquent leur 

choix dans leur commentaire du film: 

 

“As a note, adapting a really good book, one of the difficulties one faces is to try to convey the narrative 
voice apart from the excellent dialogues that Nick Hornby wrote. So we settled with using a dual voice 
because it was very important to give the kid as much say in the story as Hugh's character. In the 
adaptation of High Fidelity, the device of the narrative voice was to have John Cusack physically talking 
to the camera but we do really feel it wouldn't work in this instance. The model for this was Martin 
Scorcese's Casino, which has a double voice over and is used very cleverly. I think it's a dangerous 
technique to use in film because it seems to explain in a way various dropfalls but in this case we tried to 
use it to humorous facts as oftenly as we could and ironic facts.” 

 

          C'est ainsi que les voix-off (il y a en a deux pour les personnages principaux) se 

superposent aux actions et apparaissent même au cours des dialogues entre les différents 

personnages. Le réalisateur de High Fidelity, adaptation d'un précédent roman de Nick 

Hornby, a lui choisi de montrer le personnage principal s'adresser directement à la caméra, 

mimant ainsi la façon dont Rob Fleming confie ses pensées au lecteur, recréant avec le 

spectateur le sentiment d'intimité qui lie le lecteur à ce personnage. Sharon Maguire, la 

réalisatrice de Bridget Jones's Diary a quant à elle choisi le procédé de la voix-off et ce dès la 

première image. Il permet tout de suite de faire le lien entre le roman et le film car il donne 

l'impression au spectateur que Bridget lit son journal. Mais cette voix-off n'est pas 

omniprésente et ne commente pas toutes les actions de Bridget. Elle apparaît le plus souvent 

pour apporter une note humoristique ou parfois explicative lorsqu'elle présente ses amis. 
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           Sharon Maguire choisit également d'autres procédés que celui de la voix-off, 

notamment un, très ludique, lorsque Bridget voulant déguiser une conversation privée en 

appel professionnel,  prétend être en ligne avec un auteur qui s'avère être décédé depuis une 

vingtaine d'années. Alors que son patron s'aperçoit de la supercherie, le mot "Fuuuuuuck" 

s'écrit sur l'écran. Ce procédé a plusieurs avantages: Il est tout d'abord assez rare et surprend 

le spectateur contribuant ainsi à retenir d'avantage son attention. Il se rapproche également  de 

la bande dessinée en rappelant les bulles qui figurent dans les cases pour exprimer la pensée 

des personnages. Il y a là un côté ludique qui amuse le spectateur, et le commentaire gagne en 

force du fait qu'il ne soit pas prononcé, contrastant ainsi avec ceux qui le sont. A travers ce 

procédé, plusieurs média sont inclus dans l'image: le journal grâce à l'écrit, la bande dessinée 

grâce à l'apparition du mot exprimant la pensée de Bridget sur l'écran, ce dernier faisant office 

de case. Il permet donc au spectateur de jouer avec le film, créant ainsi une interaction entre 

l'émetteur et le destinataire. 

          Pour éviter des monologues sous forme de voix-off, qui trop répétitifs pourraient 

devenir lassants pour le spectateur, les scénaristes ont transposé les mots du roman en images. 

Ainsi, lorsque Bridget prend la décision de se débarrasser des hommes qui ne veulent pas 

s'engager, la voix-off n'intervient pas pour reprendre les mots du roman, le film nous montre 

plutôt une Bridget accomplissant une série d'actions témoignant de sa volonté de se ressaisir: 

Elle jette ainsi ses bouteilles de vodka, ses manuels de développement personnel, se lance 

dans le sport et fait les petites annonces pour trouver un nouveau travail.  Ce sont donc des 

actions qui prennent la place des mots, éclipsant la voix-off du monologue intérieur qui à la 

longue pourrait ennuyer le spectateur. On aboutit à une suite de plans rapides montrant que 

Bridget ne veut plus se laisser aller. Ce procédé permet de raccourcir une scène qui aurait été 

bien plus longue si elle avait été parlée et de donner du rythme et de l'énergie au film. 
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           Si la voix intérieure de Bridget a été adaptée pour mieux passer à l'écran, une grande 

partie des dialogues a été conservée. En effet, dans le roman, les dialogues sont déjà écrits 

comme des scénettes. L'absence d'incises participe à rendre ces dialogues très 

cinématographiques car le lecteur passe d'une réplique à une autre sans l'intervention d'un 

narrateur qui les distribue à l'un ou l'autre des personnages. Le lecteur devient alors témoin 

d'une conversation car il n'y a pas d'intermédiaire entre lui et les personnages. Helen Fielding 

voulait à l'origine écrire Bridget Jones's Diary pour en faire une sitcom ce qui explique sans 

doute la présence de dialogues aussi vivants et réalistes. Les scénaristes, dont Helen Fielding 

faisait partie, ont donc repris la plupart des dialogues tels qu'ils sont dans le roman. Ceci a 

l'avantage d'inscrire le film dans une certaine continuité du roman quant à la narration, créant 

ainsi un lien entre les deux supports. La similitude de certains dialogues est également un clin 

d'œil pour les lecteurs qui retrouvent ainsi dans le film ce qu'ils ont aimé dans le roman, leur 

apportant un plaisir supplémentaire.  

 

           Le fait que certaines scènes du film soient des reprises mot pour mot du roman nous 

amène vers la question de la fidélité. Il est très courant d'entendre dire qu'une adaptation 

cinématographique est bonne à partir du moment où elle est fidèle. Pourtant la question n'est 

pas de savoir si fidélité rime avec qualité, ni si tel événement intervient avant tel autre mais de 

savoir ce qu'il advient du support narratif du roman, le journal intime, dans le film. L'idée du 

journal apparaît juste avant le générique sous prétexte que Bridget veut noter ce qui arrive 

dans sa vie afin de mieux la contrôler. Cette explication sur l'origine du journal est absente 

dans le roman même si on la devine à travers la liste de bonnes résolutions que Bridget dresse 

dès la première page. Le film se veut donc plus explicite. Bien que le journal apparaisse de 

façon sporadique dans le film, il revient régulièrement comme une sorte de fil conducteur. 
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Ainsi, on voit très rarement Bridget écrire son journal mais sa liste d'obsessions fait une 

apparition sur les panneaux publicitaires de Picadilly. Cette idée est apparue car selon Sharon 

Maguire: "We wanted to keep the idea of the diary in her head." Le journal réapparaît ensuite 

vers la fin du film lorsque Bridget le prend alors qu'elle va se coucher. Ce détail est fait pour 

montrer au spectateur que Bridget continue d'écrire même si on ne la voit  pas physiquement 

accomplir cette tâche. Pourtant, ces apparitions ne sont que des clins d'œil car les scénaristes 

et la réalisatrice vont faire jouer au journal un rôle bien plus important. Ainsi que le dit 

Sharon Maguire: "We decided to make the diary part of the plot." Il devient alors le dernier 

obstacle empêchant l'union de Mark Darcy et de Bridget. En effet, lorsqu'il découvre l'agenda 

laissé sur une table, il ne peut s'empêcher de l'ouvrir et d'y lire les propos négatifs qu'elle a 

longtemps tenu à son égard.  Croyant qu'elle ne l'aime pas, il quitte son appartement laissant 

le spectateur croire que tout espoir est perdu. Le journal tient alors un rôle à part entière et ne 

se contente pas d'une simple figuration. Il n'est donc plus un support narratif du film mais 

devient un élément de narration qui peut faire basculer l'intrigue. 

 

           Dans le cadre d'une adaptation d'un roman à l'écran, le spectateur ne peut s'attendre à 

retrouver une copie conforme. Le film ne peut être une simple mise en images ou une lecture 

du roman. La forme narrative doit donc être adaptée pour passer à l'écran. Au-delà de 

retrouver la forme et les mots exacts du roman, il est essentiel que le spectateur déjà lecteur, 

soit plongé dans la même atmosphère afin de ne pas se sentir trahi par le film. Il est également 

bon que le spectateur retrouve les événements caractéristiques du roman c'est-à-dire ceux qui 

lui donnent une identité unique. 
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b) Les éléments caractéristiques 

 

          Il est des éléments caractéristiques de Bridget Jones's Diary, marquant tellement 

fortement son identité qu'il serait complètement absurde de ne pas faire figurer. Ainsi, que 

penser d'une adaptation de ce roman qui ne mentionnerait pas l'obsession du personnage pour 

son poids?  Les scénaristes ne peuvent se permettre de passer à côté de tels détails pourtant 

aussi significatifs du roman car cela provoquerait l'incompréhension du spectateur. "At least 

in Bridget Jones's Diary you kind of know what the big subject matter is. So it was 

convenient being able to say, "well, have we fulfilled the brief of what made it a 

phenomenon?" "445 dit Richard Curtis, scénariste du film. L'attention de l'équipe se porte alors 

moins sur le fond du sujet que sur les détails qui singularisent ce roman. En effet, l'intrigue 

ainsi que son enjeu sont connus de tous même de ceux qui ne l'ont pas lu, ceci permet donc 

aux scénaristes de se concentrer sur ce qui fait que Bridget est Bridget. Pour cela il est 

essentiel de faire figurer tout ce qui se rapporte à ce personnage et qui le caractérise. Il serait 

impensable que le film ne se focalise pas sur le poids de Bridget car selon Sharon Maguire, 

c'est l'élément qui caractérise le plus le roman. Il est en effet présent à chaque entrée dans le 

journal puis dans les pensées de Bridget ou les dialogues. Le film, lui, ne fonctionne pas selon 

un système d'entrée, le spectateur ne connaît pas au jour le jour le poids de Bridget. Pourtant 

cette obsession est présente à chaque image puisque le spectateur voit le physique de Bridget 

dont le poids est accentué par des vêtements trop petits ou très moulants. L'obsession du 

personnage pour son poids est d'autant plus marquée qu'elle est entourée de protagonistes plus 

minces qu'elle, notamment féminins, aux allures de mannequins. Son poids l'humilie 

particulièrement dans une scène écrite pour le film, où descendant d'un mât de pompier, la 

                                                           
445 Wood, Gaby. “A Bridget just far enough”. The Observer. 04/03/2001. 
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caméra filme ses fesses en gros plan. Le poids représente comme dans le roman une véritable 

obsession pour Bridget même si on ne la voit se peser qu'une seule fois dans le film juste 

après le générique, puis l'énoncer à la manière d'une des entrées de son journal vers la fin. Le 

poids est ainsi un fil conducteur du film comme du roman. 

 

            La solitude est également caractéristique de la vie de Bridget dans le film. Ainsi 

Richard Curtis déclare: "it surprised me how much we had to portray loneliness."  C'est 

pourquoi cette caractéristique est présente dès la première image où l'on voit Bridget, seule 

dans la neige se rendant au réveillon du nouvel an chez ses parents. Les décors dans lesquels 

se déroulent les actions sont significatifs et symbolisent ou non la solitude. Ainsi lorsque 

Bridget est dans la rue, heureuse d'avoir trouvé un amant, elle se trouve au milieu de la foule. 

Dans la première scène, on peut voir dans la neige une indication donnée au spectateur sur la 

période de l'année pendant laquelle se déroule l'action mais aussi le reflet de la solitude d'un 

personnage dans un milieu hostile. On retrouve l'expression de cet état dans toutes les scènes 

montrant les trajets que fait Bridget pour se rendre ou repartir des événements familiaux 

auxquels elle est invitée. 

           Le salon de son appartement est également représentatif du célibat et de la solitude qui 

l'accompagne. Ainsi le générique se déroule dans cette pièce et montre Bridget en pyjama  

dans son salon, fumant, se soûlant et chantant en play-back All By Myself dont on peut 

entendre ces mots dans le refrain: "Don't wanna be all by myself anymore". Ce générique 

symbolise parfaitement par ces images la solitude de Bridget et la profonde tristesse que 

génère cet état. Cette scène a pour décor le petit salon sombre et sans vie du personnage et ce 

dernier porte une tenue négligée, nous donnant ainsi quelques indices sur son état d'esprit. On 

peut penser  que si elle n'était pas seule, elle serait habillée de façon convenable voire sexy 

pour plaire à celui qui partagerait sa vie. Il ressort de cette scène un profond désespoir dû à la 
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mise en scène de sa solitude. On note que le salon se trouve à chaque apparition associé à la 

solitude de Bridget ce qui n'est pas le cas de tout l'appartement car par exemple la salle à 

manger dans laquelle elle reçoit ses amis est un lieu convivial auquel est attaché la notion de 

fête.  

             Mais la scène qui pour Sharon Maguire représente le mieux le poids de la solitude se 

situe lorsque Bridget, après avoir découvert que Daniel Cleaver la trompe, prend un bain. Le 

spectateur y voit alors une lessive de collants qui pendent au dessus de la baignoire. Ce détail 

sorti du quotidien donne à la scène une image bien peu glamour, laissant supposer que Bridget  

n'a plus d'homme à séduire car dans le cas contraire, elle aurait peut être caché ce genre 

d'exposition qui n'a rien de très attirant. De plus l'aspect mou et sans forme des collants reflète 

son abattement suite à la tromperie de Daniel Cleaver. Le fait qu'elle enlève ses faux cils est 

également révélateur du retour à sa solitude. Cet accessoire est en effet synonyme de sortie et 

de fête, mais le fait de le retirer signifie alors le retour  à la vie ordinaire. 

           Pour Bridget, l'angoisse récurrente qui se cache derrière la solitude est celle de mourir 

dans l'indifférence générale:" found three weeks later half-eaten by Alsatians." (pp 20, 33, 287)  

Cette projection qui revient à plusieurs reprises dans le roman est significative de la peur de 

Bridget et de ses amis de finir leurs jours dans l'oubli de tous, seuls, n'ayant que des chiens 

pour seule compagnie.  C'est pourquoi les scénaristes ont décidé de conserver un aspect 

marquant car humoristique du roman mais aussi significatif des angoisses de Bridget. Ces 

éléments caractéristiques du roman sont toujours présents dans le film car ils agissent comme 

des marqueurs de ce qui a fait l'identité et le succès du livre d'Helen Fielding. De plus, leur 

présence dans le film instaure un lien avec le spectateur déjà lecteur, heureux de retrouver un 

univers qui lui est familier. 

 



 496

           Le film insiste également sur la relation existant entre le roman Bridget Jones's Diary 

et Pride and Prejudice, surtout l'adaptation télévisuelle qu'en a fait la BBC. Tout d'abord, Le 

rapprochement entre les deux œuvres de fiction se lie dans le casting des scénaristes. Andrew 

Davies, scénariste de l'adaptation de Pride and Prejudice pour la BBC, fait partie de l'équipe 

d'écriture aux côtés de Richard Curtis et d'Helen Fielding. Ensuite, on retrouve dans le casting 

de Bridget Jones's Diary, dans le rôle de Mark Darcy, l'acteur Colin Firth qui avait déjà 

interprété Mr Darcy dans le téléfilm Pride and Prejudice. Sharon Maguire explique ce choix: 

"The character of Mr Darcy in the book was written around Colin Firth because at the time 

Helen wrote the book and was writing for Colin, Pride and Prejudice had sort of stopped the 

nation on television. He played Mr Darcy and we all fancied him. So she based the character 

of Mark Darcy on Colin Firth playing Mr Darcy" puis elle continue: "So when it came to 

casting the film, we kind of thought "it can't be anybody else really and Colin can carry that 

off. He's strong and aloof and very sexy."  Une idée qui a séduit l'acteur Colin Firth: "It 

appealed to me that the very irony of that fact, that work I had done in the past was being 

revisited upon me in this new form.". Ainsi lorsque le spectateur voit Colin Firth, il pense 

immédiatement au Mr Darcy de Pride and Prejudice car cette adaptation a remporté un 

immense succès populaire. Le film affiche donc à travers l'un de ses acteurs une familiarité 

avec le téléfilm de la BBC, invitant le spectateur avec un peu plus d'insistance que dans le 

roman d'Helen Fielding à considérer l'intrigue sous l'angle du roman de Jane Austen. On 

constate qu'il est d'ailleurs émaillé de clins d'œil au dix-neuvième siècle à travers les mots 

"sideburns" utilisé pour désigner Mark Darcy et qui font référence aux rouflaquettes de Mr 

Darcy et "sword" lorsque Mark Darcy provoque Daniel Cleaver en duel, une pratique en 

usage à l'époque de Jane Austen. L'emploi de ce mot est ici décalé, Daniel Cleaver s'en 

servant pour montrer à Mark Darcy qu'il ne vit pas avec son temps et que ses principes 

moraux sont aujourd'hui désuets. 
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            Le film continue de faire référence au téléfilm lors de la scène où Daniel Cleaver, 

Bridget, Mark Darcy et Natasha font de la barque. Daniel tombe à l'eau et lorsqu'il en ressort 

sa chemise est trempée. Ceci est un clin d'œil appuyé à la scène du téléfilm dans laquelle Mr 

Darcy tombe dans un lac et en ressort vêtu d'une chemise mouillée. Cette scène a émue la 

gente féminine devenant même un symbole du téléfilm. Il est donc naturel que cette scène soit 

reprise dans le film même si elle adopte cette fois la forme de la parodie. En effet, ce n'est pas 

Mark Darcy mais Daniel Cleaver qui se retrouve à l'eau suite à un comportement puéril. La 

scène est ici tournée en dérision et provoque le rire chez le spectateur. Ce dernier, s'il est  déjà 

téléspectateur du téléfilm reconnaît la scène et comprend son côté parodique. Ce type de mise 

en abîme crée une complicité entre le spectateur et le film, ce dernier étant plus à même de 

l'apprécier car il y reconnaît des éléments qui lui sont familiers.  

 

           Le film ne fait pas uniquement référence à l'adaptation mais au roman de Jane Austen 

lui-même. L'un des éléments les plus connus de Pride and Prejudice est son incipit: "It's a 

truth universally acknowledged that a single man in possession of a good fortune must be in 

want of a wife." Cette phrase, absente de Bridget Jones's Diary est tout de même présente 

dans le film même si elle n'est pas placée en ouverture et transformée pour s'adapter à la 

situation, car Helen Fielding ne cherche pas à dénoncer la course aux maris comme le fait 

Jane Austen. De cette façon le film renforce sa familiarité avec le roman, plus encore que ne 

le fait Helen Fielding qui elle ne reprend pas le célèbre incipit. La référence à Pride and 

Prejudice est donc beaucoup plus évidente car cette phrase extrêmement connue interpelle 

tout de suite le spectateur.  
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             Une autre de ces références est beaucoup plus explicite dans le film que dans le 

roman. Il s'agit de la scène de la rencontre entre les deux héros. Dans Pride and Prejudice, 

Elizabeth surprend une conversation entre Mr Darcy et un de ses amis Bingley dans laquelle il 

déclare: "She [Elizabeth] is tolerable, but not handsome enough to tempt me; and I am in no 

humour at present to give consequence to young ladies who are slighted by other men." (p 11) 

Dans le roman Bridget Jones's Diary, Bridget ne surprend pas Mark Darcy tenant des paroles 

désagréables envers elle puisqu'il les lui dit en face: " 'I'm sure Bridget's life in London is 

quite full enough already, Mrs Alconbury,' he said"(p 16) Le film est conforme au roman de 

Jane Austen car là aussi, Bridget surprend Mark Darcy en train de tenir des propos peu 

élogieux à son sujet. On est en droit de se demander pourquoi le script suit la version de Jane 

Austen et non celle d'Helen Fielding. Ce ne peut être par manque de consultation de l'auteur 

puisqu'elle faisait partie de l'équipe de scénaristes. Ont-ils trouvé qu'il était préférable de 

retrouver le côté classique de l'intrigue sentimentale en gardant un élément traditionnel? Le 

film serait alors moderne de part son époque mais classique de part les éléments qui font 

avancer son intrigue. Ce type de transformation fait partie des changements intervenant dans 

l'écriture du script. Quels sont les procédés utilisés par les scénaristes pour faire d'un roman 

un script formant la base du film? 

 

 

c) L'intrigue 

 

           Le film ne peut être la simple illustration en images du roman ni en reprendre tous les 

mots car il serait interminable et lasserait inévitablement le spectateur. Le film est donc le 

résultat de transformations successives du roman permettant à ce dernier d'être interprété 

devant la caméra dans un temps voulu. Selon Sharon Maguire, réalisatrice de Bridget Jones's 
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Diary, les comédies romantiques ne doivent excéder  une heure et demie. Le genre est donc 

une contrainte en lui-même qu'il faut respecter. Le texte doit alors subir des changements pour 

pouvoir rentrer dans cette case temporelle prédéfinie ce qui n'est pas sans incidence sur 

l'intrigue. Selon David Lodge, lui-même adaptateur de deux de ses romans pour le petit écran, 

"Adapting novels for film or TV almost always involves a process of reduction, condensation 

and deletion, rather than expansion." (p 213) Que se cache-t-il derrière ces notions et 

comment sont elles mises en pratique? 

 

           "Condensation" signifie, toujours selon David Lodge: "cutting out superfluous 

materials, accelerating the tempo of events and dramatisation – translating narration and 

represented thought into speech, action and image: These are the fundamental tasks of the 

adapter." (p 226) Le scénariste doit donc faire en sorte de réduire le texte afin d'en faire un 

film tout en conservant les éléments essentiels qui composent son intrigue. Il doit d'ailleurs le 

plus souvent sélectionner les événements. En effet, en réduisant le nombre d'actions dans le 

film, l'ambiance ainsi que les sentiments des personnages et les relations qui les unissent 

peuvent bénéficier d'une place plus conséquente, ce qui est essentiel car c'est au travers des 

personnages que le spectateur rentre dans ce type de film. On constate l'emploi de ce procédé 

à plusieurs reprises dans Bridget Jones's Diary, dans lequel plusieurs événements 

fonctionnant de façon indépendante dans le roman sont associés dans le film. C'est ainsi que 

Bridget dîne pour la première fois avec Daniel Cleaver juste après la soirée de lancement du 

livre Kafka's Motorbike. La condensation de ces deux événements permet un gain de temps 

car ils s'enchaînent naturellement, ce qui n'aurait pas été le cas s'ils avaient été mis en scène 

indépendamment l'un de l'autre. En effet, il aurait fallu combler le temps s'écoulant entre les 

deux événements, le rallongeant inévitablement. Les scénaristes combinent également le 

week-end campagnard que s'offrent Daniel Cleaver et Bridget avec la fête Tarts and Vicars. 
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On constate là aussi que l'association n'est pas faite dans le roman puisque les deux 

événements se situent à un mois d'intervalle. Néanmoins, leur condensation est ici très 

judicieuse, permettant non seulement un gain de temps comme pour l'exemple précédent, 

mais rendant la supercherie de Daniel plus malhonnête encore, poussant le spectateur à se dire: 

"comment peut-il la tromper après avoir passé le week-end avec elle?" Une réaction que ne 

peut avoir le lecteur.  

 

           On constate également que la sous-intrigue impliquant la mère de Bridget a 

complètement disparu. Certes elle trompe son mari avec Julio mais le film n'en fait pas un 

escroc comme dans le roman. Si Julio n'extorque pas d'argent aux amis des parents de Bridget, 

le couple ne s'enfuit pas et Mark Darcy n'use pas de son influence pour faire libérer Mrs Jones, 

prouvant par la même occasion son amour pour Bridget. La disparition de cette scène a 

l'inconvénient de rendre Mark Darcy moins héroïque qu'il n'est dans le roman car par 

conséquent il ne vient pas au secours de Mrs Jones. La suppression de cette scène rentre dans 

un processus de simplification de l'intrigue principale. Compliquée à mettre en place et longue 

à résoudre car s'étalant sur plus d'un mois, elle nécessite une absence prolongée de Mark 

Darcy et une introspection de Bridget, peu évidente à faire passer à l'écran. Cette suppression 

correspond à une simplification générale de l'intrigue qui se recentre sur l'histoire d'amour 

entre Bridget et Mark Darcy.  

            Dans un mouvement similaire, on constate que le nombre de personnages est 

également réduit par rapport au roman. En effet, seul le cercle d'amis de Bridget est représenté 

c'est-à-dire Shazzer, Jude et Tom. Les autres, à part Magda qui fait une brève apparition ont 

complètement disparu. En écartant  bon nombre de personnages secondaires, les sous-

intrigues qui les accompagnent disparaissent également. L'histoire est alors réduite à 

l'essentiel. Mais ce type d'arrangement n'est pas toujours dû aux scénaristes comme l'explique 
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Sharon Maguire:" We wish they were more friends in the film but they make a lot of cuts for 

economy sake." Le budget contrôle en partie le scénario. S'il y a  de l'argent, la scène peut être 

tournée mais s'il n'y en a plus suffisamment, elle doit être abandonnée ou remplacée par une 

autre moins coûteuse. Supprimer une scène permet donc de faire des économies d'argent mais 

aussi de temps car selon Sharon Maguire, le genre de la comédie romantique ne doit pas 

dépasser une heure et demie: "I think a romantic comedy should be that long [90 minutes] 

really because as you stretch this thing you might loose the audience." 

 

             Néanmoins, la sous-intrigue concernant la mère de Bridget, un peu complexe et très 

longue est supprimée et remplacée par d'autres événements. Cette substitution d'une partie 

pour une autre concerne le derniers tiers du film ainsi que le fait remarquer Sharon 

Maguire :"We stuck very much to the things in the book except around this area of the film." 

C'est en effet la scène du combat entre Daniel Cleaver et Mark Darcy qui ouvre cette 

troisième partie. Comment cette idée, qui n'est pas présente dans le roman est elle venue aux 

scénaristes? "The idea of the fight scene came up during a discussion with Richard Curtis. It 

was the fantasy of Colin Firth and Hugh Grant having a punch out. We needed to find a third 

act to the book and the fight wasn't in it. […] It was supposed to be heroic fight but it was 

scratching, kicking, pulling of hair, so we decided to keep the fight that wasn't heroic at all 

and I think it was a good way to go." La scène du combat entre les deux hommes replace 

particulièrement bien l'enjeu de l'intrigue puisqu'il s'agit d'une lutte entre eux deux pour 

conquérir une femme. Cette scène illustre donc bien le cœur de l'histoire et concourt à la 

recentrer sur les relations entre Mark Darcy et Bridget. En supprimant l'intrigue concernant la 

mère de Bridget, le spectateur n'est pas distrait de la trame principale et reste concentré sur 

l'histoire d'amour entre les deux personnages.  
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           A partir du moment où la sous-intrigue  impliquant Mrs Jones a été supprimée, il faut 

la remplacer car sa résolution constitue le derniers tiers du roman. Les scénaristes choisissant 

d'axer l'intrigue sur la relation Bridget/Mark Darcy, cette dernière partie va donc s’attacher à  

ces deux personnages. Ils se sont découverts une attirance commune, pourtant Natasha fait 

obstacle et pire Bridget apprend que Mark Darcy va partir travailler aux Etats-Unis brisant 

ainsi ses derniers espoirs. Cette séquence bien que créée pour le film y trouve naturellement 

sa place car elle s'enchaîne bien avec le reste de l'intrigue. D'autre part, elle correspond aux 

codes des comédies romantiques: Ils s'aiment mais vont être séparés avant même que leur 

histoire d'amour ait commencé. Cet épisode est également essentiel car il instaure un conflit 

qui alimente l'intrigue et lui permet de progresser. On constate aussi qu'il contribue à restaurer 

l'héroïsme de Mark Darcy dont il n'avait pu faire preuve au cours de l'épisode de la libération 

de la mère de Bridget puisque ce dernier a été supprimé. C'est en abandonnant un poste 

prestigieux qu'il prouve son courage et son amour pour Bridget. 

 

           Les dernières minutes du film constituent le dernier obstacle à l'aboutissement de 

l'histoire d'amour entre les deux personnages principaux. En effet, Mark Darcy découvrant le 

journal, ne peut s'empêcher de le lire et prend la fuite lorsqu'il se rend compte qu'elle a été très 

négative à son égard. Avec cette scène, Sharon Maguire voulait que le public pense que cette 

fois cette histoire d'amour ne pourrait jamais voir le jour. Bridget part alors à la poursuite de 

l'homme qu'elle aime seulement vêtue d'un pull et d'une culotte, ce qui constitue un rappel 

d'une scène située au début du film ainsi qu'un élément comique supplémentaire. La dernière 

scène a lieu dans une rue déserte de Londres et l'on voit Bridget et Mark Darcy enlacés sous la 

neige. Cette dernière image est empreinte de féerisme de part la période de l'année à laquelle 

se déroule l'action mais aussi de part la neige qui tombe et qui recouvre les trottoirs d'un épais 

manteau blanc. Un féerisme trop souvent reproché à Richard Curtis accusé de faire de 
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Londres une ville idyllique bien trop éloignée de la réalité, où il neige à Noël mais fait beau 

tout le reste de l'année; une ville peuplée par la classe moyenne et où tous les problèmes que 

les habitants rencontrent relèvent du sentimental. Mais qu'importe, grâce à cette substitution, 

la fin du film est beaucoup plus romantique que celle du roman. Le décor y fait pour 

beaucoup mais la présence d'aucun autre personnage en dehors du couple contribue au 

sentiment d'intimité absent dans le livre puisque les parents de Bridget sont présents lors des 

retrouvailles de leur fille et de Mark Darcy. Le baiser qui n'intervient qu'à la toute dernière 

image ancre définitivement le film dans le genre sentimental car il en est un des éléments 

traditionnels. 

            Ce dernier tiers n'utilise pas les obstacles qui empêchent l'union de Bridget et de Mark 

Darcy tels qu'ils sont décrits dans le livre mais les restaure à travers d'autres événements. Les 

épisodes du départ pour New-York et de la découverte du journal remplacent parfaitement la 

fuite et l'escroquerie de Julian et de la mère de Bridget en jouant leurs rôles d'obstacle à une 

aventure amoureuse entre Bridget et Mark Darcy. Ces nouveaux conflits sont aussi plus 

conformes à ceux d'une comédie romantique traditionnelle et semblent moins extravagants 

que ceux décrits dans le roman. Ainsi le film gagne en réalisme et paraît plus authentique. 

Cette fin s'inscrit également dans la continuité des scénarii de Richard Curtis car les quatre 

films sur lesquels il a travaillé (Four Weddings and One Funeral, Notting Hill, Bridget 

Jones's Diary, et Love, Actually) se terminent tous par des courses contre la montre pour faire 

une déclaration à l'être aimé ou sauver une relation de l'échec. 

 

             On note aussi un exemple d'expansion. Le procédé consiste à développer dans le film 

un point déjà existant dans le roman. On comprend ainsi pourquoi il est si rare, les scénaristes 

essayant plutôt d'aller dans le sens contraire, c'est-à-dire celui de la réduction. La scène qui a 

subi une expansion dans Bridget Jones's Diary est celle de la soirée de lancement du livre 
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Kafka's Motorbike. Richard Curtis a eu l'idée de faire prononcer un discours par Bridget et ce 

afin de rendre la scène plus comique. Elle correspond aussi au sentiment de gêne et 

d'embarras que les spectateurs ont déjà ressenti dans leur propre vie professionnelle. Ainsi 

cette expansion présente un double avantage: Ajouter un élément comique mais aussi se 

rapprocher du spectateur en poussant un peu plus loin le processus d'identification. 

 

 

           Les changements apportés par l'équipe de scénaristes donnent plus de clarté à l'intrigue 

débarrassée de toutes les sous-intrigues qui venaient la parasiter. Le film est recentré sur une 

histoire unique axée sur le développement de la relation amoureuse entre les deux 

personnages principaux. De ce fait, on note que le film est moins anecdotique que le roman 

qui est composé majoritairement de petites scènes de la vie quotidienne qui n'avaient pas de 

rôle moteur dans la progression de l'intrigue. Cependant, le spectateur y retrouve les 

caractéristiques qui ont fait du livre un succès, et se trouve plongé dans la même atmosphère 

que celle du roman. Il ne se sent donc pas trahi par l'adaptation même si elle n'insiste pas sur 

les mêmes éléments, le film mettant en avant l'intrigue. Les scénaristes ont choisi de donner 

un ton plus comique que sentimental, conformément au roman, même si les éléments 

traditionnels du genre y sont présents.  

            On peut se demander ce qui pousse les instigateurs de tels projets à choisir la forme du 

film au dépend d'autres tels que le téléfilm ou la série. La solution réside peut être dans  le fait 

que dans le cas du film, le budget accordé est plus élevé que s'il s'agissait d'un téléfilm. 

Artistiquement parlant, cela se traduit par un laps de temps plus long pendant lequel se 

déroule le tournage, donnant ainsi plus de confort à l'équipe. D'un point de vue purement 

financier, le film permet une diffusion mondiale et donc une possibilité de gain plus 

importante que s'il s'agissait d'un téléfilm. La rentabilité est ainsi assurée si le succès est au 
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rendez-vous dans le monde entier. Contre toute attente, Working Title a annoncé en 2005 

qu'ils arrêtaient de produire des comédies romantiques. Ainsi, Tim Bevan a déclaré: "It's safe 

to say there is a certain sort of romantic comedy that we would be stupid to go out and make 

again. You have to evolve."446, préférant ainsi ne pas être définitivement catalogué dans un 

seul genre de film afin d'assurer la survie de l'entreprise. 

 

 

II. Le téléfilm 

 

              Un téléfilm est un film spécialement créé pour une diffusion télévisée et n'est en 

aucun cas destiné aux salles de cinéma. Ce sont le plus souvent des classiques de la littérature 

qui sont adaptés sous cette forme comme Middlemarch447 ou Pride and Prejudice, et le roman 

sentimental qui comporte de nombreux rebondissements se prête bien à ce rythme 

feuilletonant. Bien que plus rare, les romans récents à succès font également l’objet 

d’adaptation pour la télévision. C’est ainsi que le téléspectateur britannique  a pu voir une 

version télévisée de Fever Pitch, le livre de mémoires de Nick Hornby et de deux romans de 

David Lodge. Ce dernier a d'ailleurs activement participé à l'écriture de trois scénarii, 

Changing Places, Nice Work et Martin Chuzzlewit, un roman peu connu de Charles Dickens. 

Son expérience qu’il relate dans son essai The Practice of Writing, ainsi que celle d’Andrew 

Davies, adaptateur de Pride and Prejudice pour la BBC en 1995 nous serviront à expliquer les 

difficultés techniques et les enjeux de l’adaptation télévisuelle. Pour ce dernier exemple, le 

livre The Making of Pride and Prejudice448 sera utilisé à titre de référence. Dans un deuxième 

                                                           
446 Solomons, Jason et Smith, David. “That’s enough, actually”. The Observer. 14/11/2004. 
447 Eliot, George. Middlemarch. (1871-72. Oxford:Oxford University Press, 1996). 
448 Birtwistle, Sue and Susie Conklin. The Making of Pride and Prejudice. London: Penguin, 1995. 
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temps, nous verrons comment ces observations d’ordre général ont été mises en œuvre dans le 

cadre de l’adaptation de Pride and Prejudice et la façon dont Andrew Davies envisage 

l’adaptation.  

 

 

1) La difficulté d’adapter pour la télévision 

 

            David Lodge définit ainsi le travail d’adaptation d’un roman pour la télévision: "The 

challenge is to find ways of translating the story from one medium to another, balancing the 

claims of the original to be "faithfully" rendered against the aesthetic requirements and 

possibilities of the new medium. It is essentially work of a technical, problem-solving kind." 

(p 216) Ce sont en premier lieu les difficultés et les limites de cet exercice que pointe David 

Lodge et ce dès les premiers mots de son essai. L’adaptation est tout d’abord en quelque sorte 

un travail de traduction : Le scénariste doit assurer le passage d’une langue à l’autre, des mots 

à l’image. Nous verrons plus précisément dans la deuxième partie comment se fait ce passage 

d’un langage à un autre à travers l’expérience d’Andrew Davies, scénariste de Pride and 

Prejudice. David Lodge souligne dès sa définition que l’exercice est riche en contraintes, tout 

d’abord celle du roman déjà existant. L'intrigue n'a pas pour point de départ l'imagination du 

scénariste car ce dernier doit rendre compte d'une intrigue préalablement établie. En dehors 

des contraintes apportées par le roman lui-même, beaucoup de difficultés peuvent apparaître 

comme essentiellement techniques. Même si elles n’ont à priori rien à voir avec le travail de 

création de l’auteur, ce dernier doit s’y conformer et respecter ce cadre. Le médium apporte 

donc lui aussi ses propres limites. Contrairement au roman qui s'étend selon la volonté de 

l'auteur, le scénariste dispose d'un temps limité correspondant aux épisodes composant le 

téléfilm:  
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“A TV serial or "mini-series" can be anything from three to twelve hours long and soaps can in theory go 
on for ever, but each episode must fit into precisely measured timeslot, prescribed by the broadcasting 
company that commissions it. […]. The playwright and the screenwriter […] are always acutely 
conscious of the time frame within which they must fit their story, constantly having to weigh what they 
want to say (i.e. want their characters to say) against the time available to say it.” (p 212)  

 

           Dans l'élaboration d'un scénario pour un téléfilm, par rapport à un film, le temps est 

donc une  contrainte : Les épisodes doivent être d’une durée identique et la chaîne décide du 

nombre d’épisodes à diffuser ainsi que de leur durée. Cependant le temps est également 

source de liberté comparé au support concurrent qu’est le film. En effet, de par sa longueur le 

téléfilm apporte plus de flexibilité au niveau de la narration. Adoptant le plus souvent la 

forme du feuilleton, il est alors composé de plusieurs épisodes à suivre. Ce type d'adaptation 

est donc plus longue qu'un film ce qui signifie que les scénaristes disposent de plus de temps 

pour dérouler l'intrigue et sont donc moins enclins à condenser ou à supprimer des pans 

entiers du roman afin que le film tienne dans le temps qui lui est imparti, généralement deux 

heures.  C’est pourquoi Andrew Davies apprécie particulièrement cette forme en ce qui 

concerne le roman de Jane Austen. Ainsi il déclare: “Of course, Pride and Prejudice has been 

done as quite a short movie, but you leave out some very important things doing it at that 

length. Because the book is so tight – her plot works just like a Swiss clock and doesn’t have 

any flabby bits in it – everything counts. ”(p 1). Il s’agit alors de déterminer le nombre 

d’épisodes nécessaires au bon déroulement de l’intrigue mais là encore les contraintes sont 

assez fortes, laissant peu de place à la créativité du scénariste comme nous l’explique Andrew 

Davies: “Originaly I thought I could do it in five episodes but, because the needs of television 

scheduling make four, six or seven episodes a much more convenient thing, this was not a 

popular idea at all. ” (p 1) Les scénaristes doivent donc composer avec des contraintes qui 

sont totalement étrangères au travail d’adaptation lui-même.  
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             Dans le cas du feuilleton, le morcèlement permet de ne pas lasser  le téléspectateur ce 

qui ne serait pas possible si le téléfilm était diffusé dans son intégralité. Le scénariste doit  en 

effet sans cesse relancer l'intérêt du téléspectateur. Cette contrainte déjà présente pour le 

cinéma, est ici encore plus forte. Le téléspectateur doit revenir pour suivre le prochain épisode 

afin d'assurer le succès du téléfilm. De plus le contenu doit être suffisamment intéressant pour 

qu'il ne change pas de chaîne (une question qui ne se pose pas lorsqu'il s'agit d'un spectateur). 

Pour assurer la fidélisation du public, les scénaristes ont recours à la fin de chaque épisode au 

procédé du "cliffhanger" c'est-à-dire à l'apparition d'un événement ou d'une question dont 

l'issue reste en suspens et qui est à suivre dans l'épisode suivant. Cette technique est capitale 

pour que les téléspectateurs continuent à suivre les épisodes du téléfilm. Pourtant, elle 

constitue une contrainte forte pour les scénaristes comme l'explique David Lodge:  

 

"With a serial there is the additional problem of dividing up the whole narrative into a number of blocks 
of equal duration, each of which will have a satisfying dramatic structure and end with some kind of 
"lure"(to borrow Roland Barthes 'term) to encourage the audience to watch the next episode. The 
production of Nice Work was hampered, and perhaps ultimately impared, by exasperating changes of 
mind concerning its format by the powers in the BBC who determine these matters." (p 219)  

 

         En effet, si la durée de l'épisode change, les scénaristes doivent le réécrire. Qu'il soit 

raccourci ou rallongé, il doit conserver une même intensité dramatique ainsi qu'une structure 

narrative et se terminer par un "cliffhanger", qui ne sera évidemment pas le même que dans la 

précédente version du scénario. La modification de la durée d'un épisode entraîne donc la 

refonte complète du scénario:"[…] my carefully planned episode breaks were replaced by 

new ones engineered in the editing suite." (p 213) Le scénariste doit reprendre son travail.  

 

            Mais de quelle façon le scénariste travaille-t-il à l’élaboration de l’adaptation ? David 

Lodge explique sa propre méthode:  
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“I don't know how other adapters work, but I do it intuitively rather than methodically. I mark in my text 
situations and actions and lines of dialogue that I think must be incorporated in the script because they are 
essential to the articulation of the plot, and/or because they would be dramatically effective or exciting or 
funny. I identify a point in the story which seems a good one to aim at for the final scene of the first 
episode and that is dramatically strong, that will raise questions about the future development of the plot 
in the audience's minds, and that will allow me to cover an appropriate part of the novel (roughly a fifth 
for a five-part serial).”  (p 234)   

 

          Si tout au long de son essai sur l'adaptation télévisuelle, David Lodge en souligne les 

contraintes et les difficultés, la plus grande reste pour lui l'écriture du premier épisode: "When 

adapting classic novels with many-stranded plots, the first episode is always particularly 

difficult and usually goes through most drafts, because you have to introduce a large number 

of characters and advance the story sufficiently to interest the audience in their subsequent 

fortunes."(p 213) Nous allons maintenant voir comment les réponses à ces contraintes ont été 

mises en œuvre pour écrire le scenario de Pride and Prejudice. 

 

 

2) L’adaptation de Pride and Prejudice (1995) 

 

            A la différence de David Lodge qui travaille à partir de l'écrit, Andrew Davies, 

scénariste de Pride and Prejudice se base sur la version lue du roman, enregistrée sur cassette 

et sa connaissance du roman acquise à travers son métier de professeur de littérature anglaise. 

Son savoir l’a donc aidé à structurer l’intrigue et à y apporter sa propre vision du roman. Nous 

verrons également comment les moments clé du roman ont été mis en scène. 

 

 

a) Les épisodes 
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              L’épisode constitue l’unité de temps du téléfilm et le travail de répartition du roman 

sur leur durée totale ne peut commencer qu’une fois leur nombre défini. Dans le cadre de 

Pride and Prejudice, la BBC a porté sa préférence sur six épisodes de cinquante-cinq minutes, 

à la grande satisfaction d’Andrew Davies: “ So I looked again and found that if we did it in 

six episodes, we’d be able to be really filmic with the letters. ” (p 1)  Une fois le nombre total 

d’épisodes donné au scénariste, ce dernier a pu isoler les moments clé du roman qui allaient 

donner corps à la mini-série. La difficulté majeure était d’attirer et de retenir le téléspectateur 

dès le début et de la fidéliser à la fin pour qu’il revienne  voir l’épisode suivant et ainsi assurer 

le succès de la série. Un épisode doit donc débuter et finir par un événement majeur, “ There 

was much discussion to ensure that each episode opened as vibrantly as possible and ended as 

strongly as possible – ideally at a key turning point in the story. ” (p 1)  

            Pour ce faire, la structure du roman vient appuyer celle de la mini-série. En effet, le 

rythme de Pride and Prejudice est respecté puisque la première demande en mariage de 

Darcy se produit à la fin de la première moitié de l’adaptation. La structure des épisodes 

renvoie alors une image fidèle de celle du roman. Selon le site officiel de la BBC consacré à 

Pride and Prejudice, la répartition se fait ainsi : 

Episode 1 : The arrival of a wealthy bachelor, Mr Bingley causes great excitement. 

Episode 2 : A visit from the Benetts’ heir throw the family into disarray. 

Episode 3 : Lizzie receiving a surprising offer. 

Episode 4 : Lizzie sees Darcy beautiful grounds and makes an astonishing discovery. 

Episode 5 : Darcy and Lizzie’s burning attraction is threatened by scandal. 

Episode 6 : Jane and Bingley are blissfully reunited and Lizzie’s future is usurped by a 

surprise visitor. 



 511

            On constate ainsi que ce découpage permet de ne laisser aucun aspect de l’intrigue de 

côté et même, nous allons le voir dans le paragraphe suivant, d’ajouter certains éléments non 

présents dans le roman tout en restant fidèle à Jane Austen. 

 

 

 

 

b) L’adaptation comme interprétation du roman 

 

            Il serait faux de considérer une adaptation télévisuelle comme une simple mise en 

images du roman. Le téléfilm ne peut donc se contenter de copier les scènes décrites dans le 

texte. Une description n’a pas sa place : On ne va pas expliquer au téléspectateur ce qu’il voit.  

C’est pourquoi Andrew Davies privilégie l’approche “Show, don’t tell ” comme il le dit : 

“The camera can tell you a great deal that a narrator would, but in a different and quickier 

way. […] The goal therefore was clear – to remain true to the tone and spirit of Pride and 

Prejudice but to exploit the possibilities of visual storytelling to make it as vivid and lively a 

drama as possible. ” (p 2) Par exemple, la visualisation des lieux de vie des personnages va 

tout de suite éclairer le téléspectateur sur leur niveau de vie et la classe sociale à laquelle ils 

appartiennent. En effet, dès le début du roman les personnages sont associés à leur revenu ou 

leur demeure et les principaux lieux de tournages ont été choisis de manière à refléter ces 

différences. Longbourn semble être une très belle maison pour le téléspectateur, pourtant ce 

dernier se rendra compte en visualisant Netherfield ou Pemberley du niveau social de la 

famille Benett. Il en va de même pour les accessoires qui vont permettre de montrer les écarts 

existants : Les robes portées par les sœurs Benett sont ainsi plus simples et moins travaillées 

que celles des sœurs Bingley. Les plats présentés au bal de Meryton ne sont pas ceux du bal 
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de Netherfield montrant ainsi une différence dans le raffinement des hôtes. De même, toutes 

les familles possèdent un piano mais le plus majestueux se trouve à Pemberley.  Le téléfilm 

donne donc à voir en un instant ce que le lecteur va comprendre au fil des pages fournissant 

ainsi un début d’interprétation. 

           Le scénariste n’a pas seulement pu intégrer la totalité de l’intrigue dans les épisodes, il 

y a aussi fait des ajouts, capitaux selon lui car ils donnent une interprétation du texte. On 

compte ainsi un certain nombre de “backstage scenes” comme les nomme Andrew Davies 

dont le but est de montrer les ellipses du roman de Jane Austen. Le téléspectateur peut ainsi, 

contrairement au lecteur, voir Bingley décider de louer Netherfield.  Cette scène revêt une 

importance toute particulière pour Adrew Davies car elle permet selon lui de montrer le 

caractère impulsif de Bingley par rapport au personnage de Darcy qui est plus réfléchi et 

accorde plus de place à la raison. Elle présente également Darcy et Bingley comme deux 

jeunes hommes et contribue à les rendre vivants. D’après le scénariste, le principal défaut des 

précédentes versions est de donner au téléspectateur l’image de deux personnes austères et 

rigides. C’est pourquoi, il a choisi d’inventer certaines scènes dans lesquelles on les voit 

s’amuser (par exemple faire la course à cheval lors de leur arrivée à Netherfield) ou bien pour 

Darcy, plonger dans le lac de Pemberley et en ressortir chemise mouillée ce qui donne 

également une dimension érotique au personnage.  Pour créer ces scènes, Andrew Davies 

s’est demandé ce qu’ils pouvaient faire de leur temps libre. Il y a donc bien une volonté de 

donner une interprétation du roman. Là où Jane Austen ne décrit pas les sœurs Benett 

s’apprêter pour les bals, Andrew Davies va au contraire les montrer s’habiller. Ces scènes 

sont pour lui fondamentales car elles permettent de souligner le fait que leur physique et leur 

apparence est le seul atout dont elles disposent pour trouver à se marier, leur condition sociale 

n’étant pas des plus avantageuses par rapport à leurs concurrentes. Ces scènes sont capitales 
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pour Andrew Davies pour qui l’adaptation, si elle ne fournit pas une interprétation du roman 

n’a pas lieu d’être. Ainsi il explique: 

  

“With scenes I’ve included in the dramatization which aren’t in the novel people sometimes ask, “what is 
the justification for that?” and I would say, what is the justification of spending money if you’re just 
going to produce a series of pictures alongside the dialogue of the novel? You have to offer an 
interpretation of the novel. There’s this nonsense which some people say about adaptation that you’ve 
“destroyed” the book if it’s not identical scene by scene. The novel is still there for anybody to read - and 
everybody has their own “adaptation” in a sense when they’re reading it. ” (p 3) 

 

          C’est avec cette volonté d’offrir une lecture différente de Pride and Prejudice que le 

scénariste a pris le parti de ne plus centrer l’intrigue exclusivement sur Elizabeth mais sur la 

relation entre Elizabeth et Darcy: “In the novel, Darcy is a mysterious, unpredictable 

character, whom we only really begin to understand right at the end. I haven’t done a version 

about Darcy but I suppose in showing that his desire for Elizabeth is the motivation of the plot, 

I’ve perhaps pushed it a bit more to being a story about Elizabeth and Darcy rather that a story 

about Elizabeth.” (p 4) 

          Les “backstage scenes” présentant Darcy ayant des activités permettent de donner de 

son personnage une autre image que celle que nous transmet Elizabeth dans le roman. Le 

téléspectateur a donc la vision d’Elizabeth sur Darcy, cependant elle va à l’encontre de 

l’opinion qu’il se fait de lui à travers les “backstage scenes”. Ce dernier est donc en avance 

par rapport au lecteur et ces révélations permettent de l’impliquer davantage dans l’histoire. 

Une position que justifie Andrew Davies: “I wanted the audience to get a sense fairly early on 

that there is a lot more to Darcy than Elizabeth sees. […] Some people might see that as a 

mistake, as giving away something in advance, but I think the richness you can get out of it 

makes it at any rate a very interesting way of looking at the book.” (p 5) Ainsi la création de 

scènes supplémentaires donne assez tôt une autre image de Darcy et permet d’amener plus en 

douceur la transition entre le Darcy arrogant du début et le Darcy époux aimant d’Elizabeth à 

la fin. 
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3) Mise en scène des moments clé 

 

           Cette transition dans le personnage de Darcy fut l’un des points du scénario les plus 

difficiles à gérer pour l’équipe. L’adaptation des moments clé soulève également de 

nombreux problèmes: “ All too easily an adaptation can lovingly copy a book scene by scene 

only to find that the final product is too literary and undramatic. Important scenes in the book 

suddenly don’t make sense on the screen, or time-jumps, which are explained beautifully in 

prose, make for a fragmented narrative in the film, or memorable dialogue on  the page turns 

to lead in the actors mouth. ” (p 2) Malgré ces obstacles, les éléments qui forment l’intrigue 

doivent tout de même être mis en scène. En effet, que devient Pride and Prejudice si 

l’adaptation fait l’impasse sur la rencontre entre Darcy et Elizabeth, la fuite de Lydia ou les 

nombreuses lettres toutes chargées de sens que  s’échangent les différents personnages ?  

 

 

a) Bal de Meryton 

 

           Cette scène est capitale car il s’agit de la première rencontre entre les deux héros. Pour 

faire ressortir l’importance de cette scène aux téléspectateurs, Andrew Davies a choisi 

d’insister sur la durée. En effet, le bal de Meryton ne constitue que trois pages du roman de 

Jane Austen mais vingt minutes du téléfilm: “ It soon became clear that this event was pivotal 

in setting up the story, and so the decision was taken to build it up substantially in the 

adaptation. ” (p 6) Le premier épisode est l’occasion pour le scénariste de présenter de 
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nouveaux personnages aux téléspectateurs et de les voir interagir. Le bal de Meryton est 

également le premier événement social auquel le public est confronté. Il peut y voir de 

nombreuses personnes rassemblées et observer les relations qu’elles entretiennent. Ainsi, en 

voyant l’attitude des personnages, le téléspectateur comprend qui ils sont, lui donnant une 

meilleure vision et  une meilleure compréhension de l’intrigue.  

 

 

 

b) Les lettres 

 

           Le scénariste s’est ici heurté à un problème très difficile à résoudre. Comment rendre 

télégéniques ces scènes où les personnages lisent et écrivent des lettres ? Il est aussi évident 

que la solution ne peut résider dans leur suppression tant le contenu et les messages qu’ils 

transmettent sont fondamentaux au bon déroulement de l’intrigue. Andrew Davies part du 

principe qu’il n’est pas intéressant de voir un acteur lire ou écrire une lettre. Il a donc utilisé 

divers procédés pour rendre ce moment vivant: “I had to use a variety of just about every 

device going, with voice overs and flashbacks, people actually sitting down and writing them, 

people reading them to each other, voice over commentary and a mixture of all these. ” (p 8) 

C’est notamment le cas lors de la lettre annonçant l’arrivée de Mr. Collins. Ainsi le 

téléspectateur voit Mr. Benett, assis, en commencer la lecture. Le film nous montre ensuite le 

départ de Mr. Collins de son église. Ainsi, avant même que ce dernier  ne rencontre la famille 

Benett à Longbourn, le téléspectateur a cerné quel type de personnage il est.  Pendant que le 

public voit ces images, il peut entendre Mr.Benett poursuivre sa lecture. A la fin de cette 

dernière, Mr.Collins arrive. Ainsi, le voyage de Mr.Collins qui dans le roman dure une 

quinzaine de jours, ne prend dans le téléfilm que le temps nécessaire à la lecture de la lettre. 
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Mais le gain de temps n’est pas le seul atout de ce processus car il permet en même temps non 

seulement de découvrir Mr.Collins mais aussi Lady Catherine de Bourgh et sa fille Anne et de 

comprendre qui ils sont. 

          Ce processus a également été utilisé pour la scène de la lettre que Darcy remet à 

Elizabeth. Ainsi, on le voit lui donner une lettre qu’elle ouvre et commence à lire. A ce 

moment la voix de Darcy prend le récit à son compte.  L’exercice d’adaptation est ici très 

difficile pour le scénariste car le contenu de la lettre n’est fait que de flashbacks. Afin de la 

rendre la plus télégénique possible, Andrew Davies a choisi de l’illustrer par des images tirées 

de sa propre adaptation (on y voit par exemple à nouveau certaines scènes du bal de Meryton, 

venant apporter un nouvel éclairage) et de créer certaines scènes pour l’occasion. C’est 

notamment le cas lorsque Darcy relate son enfance avec Wickham ou explique l’attribution de 

la cure. Cette technique a l’avantage de rendre la lecture de la lettre moins rébarbative et de 

retenir l’attention du télespectateur. Il est en effet plus facile de comprendre en visualisant les 

scènes. Ce processus permet également d’ancrer le passé dans la réalité. Le télespectateur ne 

peut douter de la véracité de ces événements puisqu’on les lui a montrés. Il est ainsi, tout 

comme Elizabeth, obligé de croire à la version de Darcy, d’autant plus qu’il le voit écrire en 

pleine nuit, particulièrement tourmenté. Prendrait-il cette peine si son contenu était 

mensonger ? Le scénariste donne ainsi de la crédibilité à ses propos et entraîne le 

télespectateur. On observe également des flaskbacks lorsqu’il raconte le projet de Wickham 

d’enlever sa sœur ce qui permet aux télespectateurs de voir ce dernier sous un jour 

différent :  “I decided to show this in a flashback so we could see this innocent girl and view 

Wickham in a completly different light from how we’ve seen him before. ”(p 11) 
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c) La fuite de Lydia 

 

          Il était déterminant pour Andrew Davies de mettre en scène l’héroïsme de Darcy. C’est 

pourquoi l’action de ce dernier est montré au télespecteur au moment même où la famille 

Benett est en plein désarroi. Contrairement au roman, son rôle n’est pas révélé à la fin du 

roman par une lettre que Mrs.Gardiner adresse à Elizabeth. Le téléspectateur assiste donc à 

plusieurs séquences qui se déroulent à Londres ce qui permet de mettre en scène le rôle clé de 

Darcy comme l’explique Andrew Davies : “ I took a bit of chance in a way, and decided it 

was worth letting the audience guess that Darcy was on a mission of mercy. In the novel we 

learn about Darcy’s role in putting things right much later, and again only through a letter. […] 

But we thought it would hold up the narrative action if we had to go on into another letter so 

near the climax of the story. ” (p 12) Ainsi, le téléspectateur assiste à l’action de Darcy pour 

sauver l’honneur des sœurs Benett créant un suspense : Va-t-il réussir à trouver l’homme et 

lui faire accepter d’épouser Lydia ? De ces scènes londoniennes, Darcy ressort en héros, le 

téléspectateur le voyant mettre son orgueil de côté pour payer l’homme qui a failli ruiner 

l’honneur de sa sœur et tout cela  par amour pour Elizabeth. Ainsi, on retrouve dans la mise 

en scène des moments clé de l’intrigue toujours la même volonté de la part du scénariste 

d’apporter au téléspectateur sa propre vision du roman. 

 

 

           Mais pourquoi choisir ce type d'adaptation au dépend du film ou de la série? Tout 

d'abord, le téléfilm dispose d'un petit budget d'environ £6 millions ce qui est bien peu 

comparé à celui d'un film. Il permet donc de faire l'adaptation soit d'un roman récent  ayant 

rencontré un grand succès soit d'un classique de la littérature donnant ainsi une mission 

culturelle à la télévision. Une diffusion à travers ce médium permet une plus grande 
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exposition à un large public. Alors qu'un film à succès peut totaliser trois millions d'entrées, la 

télévision, du fait qu'elle n'est pas payante et qu'une très grande majorité de la population en 

possède une, peut attirer dix millions de téléspectateurs en une soirée permettant ainsi de 

rentabiliser et de populariser le téléfilm comme ce fut le cas pour Pride and Prejudice. 

 

          Le téléfilm Pride and Prejudice a remporté un immense succès lors de sa première 

diffusion puis l’année suivante lorsque la BBC l’a reprogrammé. Les téléspectateurs ont 

d'ailleurs tellement adhéré à cette version qu'elle est devenue un substitut du roman de Jane 

Austen. Plus aucun d’entre eux n’est aujourd’hui capable d’imaginer Darcy autrement que 

sous les traits de Colin Firth.  

          Le téléfilm Pride and Prejudice a tellement marqué les esprits que le film, à l'affiche 

depuis septembre 2005, n'est pas comparé au roman mais à son adaptation qui fait maintenant 

référence. A l'annonce du projet, les avis étaient partagés, beaucoup craignant que la version 

cinématographique  ne réduise et supprime  les intrigues, la rendant insipide. Suite au succès 

du téléfilm, les budgets sont de plus en plus élevés et il est également mieux vu pour les 

acteurs d'y participer. Le plus difficile pour monter un téléfilm reste de trouver le financement. 

Faute de budget suffisant, les projets sont abandonnés comme ce fut le cas pour l'adaptation 

d'un roman de Maev Binchy. 

 

 

III. La série 

 

            Aux côtés du film et du téléfilm, les producteurs peuvent maintenant opter pour une 

nouvelle forme en pleine expansion: La série télévisée. Dans cette partie, nous allons tout 

d'abord expliquer ce qu'est une série, comment elle est sélectionnée et écrite. Puis nous nous 
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concentrerons sur l'exemple de la chaîne de télévision américaine HBO qui en mettant à 

l'antenne Sex and The City 449  (1996), adaptation du roman de Candace Bushnell, a 

révolutionné l'univers des séries. Nous analyserons les liens entre le texte original et la série 

qui en est tirée, leurs spécificités et les rapports entre Sex and The City et le genre sentimental.  

 

1) Qu'est-ce qu'une série? 

 

           Une série est un groupement d'épisodes dont chacun raconte la vie de ses personnages 

récurrents. Il pose un problème qui est résolu à la fin de celui-ci. Les épisodes sont rassemblés 

par nombre de quinze ou vingt et forment ce qu'on appelle une saison. Chaque saison pose 

elle aussi une question dont la résolution est à suivre au travers des épisodes mais ces derniers 

sont construits de façon à ce qu'un téléspectateur qui n'a pas suivi jusque là, comprenne ce qui 

s'y passe et ne soit pas perdu. A cette fin, les épisodes de certaines séries commencent parfois 

par un prégénérique retraçant les événements forts survenus précédemment. Pour celles qui 

n'utilisent pas ce procédé, une connaissance de tous les épisodes précédents est nécessaire 

pour apprécier pleinement le contenu mais cela ne veut pas dire qu'un nouveau téléspectateur 

n'en tirera pas de plaisir. Il s'agit de différents niveaux de visualisation mais qui ne gênent en 

aucun cas la compréhension.  

 

           Il est extrêmement difficile pour les producteurs d'arriver à mettre leur série à l'antenne. 

Le système de sélection est en effet impitoyable. Pendant vingt minutes le créateur doit faire 

une présentation verbale, appelée "pitch", de son projet devant les décisionnaires. Très peu 

sont retenus: Pour trois cents pitches, seuls dix pilotes sont tournés dont trois finissent à 

                                                           
449 Bushnell, Candace. Sex and The City. New York: Atlantic Monthly Press, 1996. 
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l'antenne. Un pilote est un premier épisode qui doit prouver à une chaîne que la série possède 

les ingrédients pour séduire un public. Des projections test sont alors organisées pour 

connaître l'impact sur le public. Un échantillon de personnes est alors sélectionné pour un 

groupe marketing censé savoir qui devrait regarder le futur programme. Les téléspectateurs 

ont une sorte de télécommande grâce à laquelle ils disent si la série leur plaît ou non. Si la 

réponse est oui, elle passe à l'antenne. 

 

          Pour répondre à la volatilité du public, la série doit attraper le téléspectateur dans les 

deux minutes sinon il change de chaîne. Le scénariste doit aussi lutter contre un ennemi 

inattendu: La publicité. Aux Etats-Unis, une série comme E.R (Urgences), diffusée sur une 

chaîne généraliste, est interrompue toutes les huit minutes par quatre coupures publicitaires. 

Cette contrainte contribue à la création d'une nouvelle structure narrative où se succèdent les 

moments forts et d'autres plus calmes. La fin de l'épisode résout les intrigues et ouvrent sur 

d'autres dont le développement et la résolution feront l'objet du prochain. Les scénarii sont 

écrits par des équipes dont les membres discutent entre eux pour établir de nouvelles histoires. 

Chaque équipe possède un directeur d'écriture responsable des scénarii et sans l'accord duquel 

aucun mot ne peut être modifié. Le pouvoir des scénaristes est donc beaucoup plus grand que 

s'ils travaillaient pour le cinéma. Quelle est la différence entre leur travail pour le cinéma et 

pour la série lorsqu'il s'agit d'une adaptation et qu'est-ce que la forme télévisuelle peut 

apporter de plus dans ce cas? 

 

 

2) Le roman et son adaptation 
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            La série reste la forme la moins retenue lorsqu'il s'agit d'adapter un roman. Plus 

originale, elle va à l'encontre des deux formes que sont le film et le téléfilm. En effet, là où 

ces dernières suppriment et condensent le texte d'origine, la série développe car il faut de la 

matière pour constituer les différentes saisons qui forment la série. La durée va alors 

permettre aux scénaristes de créer une tapisserie d'histoires et de personnages qui serait 

inconcevable dans d'autres médiums. Sharon Maguire, la réalisatrice de Bridget Jones's Diary, 

regrette la suppression des scènes dans lesquelles figuraient Bridget et ses amis mais 

reconnaît que cela aurait été incompatible avec la durée du film. Si Bridget Jones's Diary 

avait été une série, comme Helen Fielding l'avait envisagé à l'origine, les scénaristes auraient 

eu tout loisir d'approfondir les relations entre les personnages et de développer des histoires. 

La série,  contrairement au film permet au téléspectateur de suivre l'évolution des personnages 

sur la longueur. Les limitations de budget contraignent les scénaristes à se concentrer sur les 

conflits et les relations entre les protagonistes. Il s'agit là d'une différence majeure entre les 

deux types d'adaptation.  

 

           En 1996 paraît Sex and The City, un roman de Candace Bushnell inspiré de ses 

chroniques publiées dans le New York Observer. La narratrice y raconte des anecdotes 

illustrant les mœurs amoureuses cruelles des New-Yorkais et se concentre sur le parcours d'un 

personnage: Carrie Bradshaw. Deux ans plus tard, ce roman devient une série qui connaîtra un 

immense succès tout au long de ses six saisons mais le texte ne peut apporter la matière 

suffisante à l'élaboration de quatre-vingt-seize épisodes d'une durée moyenne de trente 

minutes. L'équipe de scénaristes doit donc écrire des intrigues s'inscrivant dans la continuité 

du roman. C'est pourquoi le générique précise que la série est "based on the novel", c'est-à-

dire qu'elle s'en inspire. En lisant le roman et en visionnant les différents épisodes de la série, 

on peut constater que l'adaptation est très libre. En effet, si le thème reste le même, les 
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scénaristes ont opéré quelques changements significatifs. Tout d'abord, le roman met en scène 

une narratrice intradiégétique dont le lecteur ne connaîtra jamais l'identité. Elle s'intéresse 

plus particulièrement à la vie sentimentale de Carrie Bradshaw, une journaliste habitant New-

York.  

          La série fait, elle, de Carrie Bradshaw, la narratrice des épisodes, s'adressant parfois 

directement aux spectateurs face caméra. Journaliste, elle tient une chronique visant à 

expliquer les comportements sentimentaux et sexuels des New-Yorkais. Elle reprend ainsi le 

rôle de la narratrice du roman qu'elle cumule par la même occasion avec son propre 

personnage. Le téléspectateur la suit également dans sa vie quotidienne et fait ainsi 

connaissance avec ses trois amies Samantha, Miranda et Charlotte avec qui elle discute de 

relations amoureuses et de sexe. Il s'agit là d'une différence majeure entre le roman et son 

adaptation car dans le premier, Carrie n'est pas intégrée dans un cercle d'amies comme elle 

l'est dans le second. Si les trois personnages sont présents dans l'œuvre originale, ils ne le sont 

que sous forme d'esquisse. Ils sont simplement mentionnés mis à part Samantha qui est plus 

présente à la différence près qu'elle n'exerce pas le même métier (productrice de cinéma dans 

le roman et chef d'entreprise de relations publiques dans la série). Les relations entre Carrie et 

Samantha qui sont décrites dans le roman ne sont aucunement celles de la série. La narratrice 

donne au lecteur le sentiment qu'elles se connaissent mais qu'elles n'entretiennent pas de lien 

d'amitié comme on le constate dans l'adaptation. Néanmoins, les deux œuvres insistent sur la 

même qualité de croqueuse d'hommes de Samantha. Les scénaristes ont donc pratiquement 

créé les trois amies de Carrie et les liens étroits qui les unissent. Les discussions entre Carrie, 

Charlotte, Miranda et Samantha constituent donc une grande nouveauté pour le téléspectateur 

déjà lecteur de Sex and The City. 
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3) Caractéristiques des personnages 

 

           Créant des personnages, les scénaristes ont dû façonner leurs personnalités en leur 

attribuant des caractéristiques.  Ainsi  chacune représente un type de femme et une attitude 

particulière face à l'amour. Il y a tout d'abord Carrie, la narratrice et journaliste qui malgré ses 

échecs avec les hommes veut toujours croire en l'amour. Vient ensuite Miranda qui, comme 

son métier d'avocate l'indique, a les pieds sur terre. Du groupe des quatre amies, elle est la 

plus vulnérable mais cache ses failles derrière le cynisme et l'humour dont elle fait preuve.  

Samantha est sans doute le personnage le plus stéréotypé: Recherchant avant tout chez un 

homme un partenaire sexuel qu'elle n'hésite pas à quitter s'il ne la comble pas, le personnage 

de Samantha se rapproche de celui de l'Alpha Male d'autant plus qu'elle affiche une réussite 

professionnelle. Charlotte est également un personnage stéréotypé. Elle représente la New-

Yorkaise BCBG vivant sur Park Avenue. Toujours très optimiste, elle est sans doute la seule à 

croire en un véritable amour bien qu'elle soit divorcée. Les scénaristes ont tout intérêt à créer 

des personnages facilement identifiables au premier abord. Leurs comportements sont ainsi 

plus prévisibles et compréhensibles pour le téléspectateur. La grande diversité des portraits 

proposés permet au téléspectateur (et surtout à la téléspectatrice) une plus grande possibilité 

de se reconnaître à priori dans l'un ou l'autre des personnages car la multiplicité des histoires 

et le développement des relations entre les personnages font apparaître une certaine 

complexité insoupçonnée.  

 

 

4) Spécificité de cette série 
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           Aux Etats-Unis, Sex and The City est une série produite par la chaîne à péage HBO qui 

compte trente millions d'abonnés. Ce qui a fait le succès de Sex and The City, c'est avant tout 

son non-conformisme et son audace par rapport aux autres séries. En effet, HBO a eu l'idée de 

donner tout pouvoir à un auteur qu'ils aimaient afin de trouver des visions créatives. Etant une 

chaîne payante, HBO ne sanctionne pas ses programmes au vu de l'audience et ne les 

interrompt pas pour diffuser de la publicité. Le rythme effréné que ces contraintes font subir 

aux séries diffusées sur des chaînes généralistes ne concerne pas celles de HBO qui laissent 

alors la créativité de l'auteur et des scénaristes s'exprimer. La censure concernant le langage 

n'est pas non plus appliquée. Grâce à Sex and The City, HBO fait tomber le tabou du sexe et 

ouvre ainsi la voie à d'autres séries. Le ton et le contenu parfois très cru du roman ont été 

parfaitement retranscris dans l'adaptation. Les quatre amies ne s'interdisent jamais un sujet de 

conversation aussi salace soit-il. Si le lecteur peut être familier avec des textes un peu crus, la 

liberté de parole étant beaucoup plus présente dans les romans, il l'est beaucoup moins, si ce 

n'est pas du tout, lorsqu'il s'agit d'œuvres télévisuelles. Michael Patrick King, directeur 

d'écriture de Sex and The City se souvient avoir été le premier à rédiger certaines scènes: "No 

one has ever written this"'450. Il n'avait aucune limite.  

          La série se démarque donc par sa liberté de ton  et son refus de ne pas aborder tous les 

sujets possibles concernant le sexe. Malgré l'exposition de pratiques et de mœurs liées au sexe, 

on ne peut qualifier cette série de "choquante" mais les populations anglo-saxonnes sont d'un 

tout autre avis puisque lorsqu'on observe de plus près les DVD, ils sont constellés de petites 

étiquettes des différents comités de censure des pays dans lesquels la série est distribuée. 

Ainsi, on apprend qu'elle est interdite aux moins de quinze ans en Grande-Bretagne et même 

aux moins de dix-huit ans en Irlande. Même si le contenu est parfois osé, il n'est en aucun cas 

pornographique. Pour preuve Sex and The City n'est, en France, que "déconseillé aux moins 

                                                           
450 Hollywood, le règne des séries. Produit par Agat Films et Cie, Canal Jimmy et Arte. Diffusé sur Arte le 
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de dix ans". Pourtant, et c'est très paradoxal, la série n'est diffusée qu'à partir de 23h30. 

Beaucoup de séries déconseillées aux moins de dix ans bénéficient d'une diffusion à 20h50 

(CSI, FBI, NCIS…) alors  pourquoi Sex and The City est elle reléguée en troisième partie de 

soirée? On peut penser que les séries policières bénéficient d'un plus grand appel auprès de 

téléspectateurs apportant ainsi plus d'audience à la chaîne qui les diffuse. Elles font également 

partie d'une longue tradition fictionnelle. Le meurtre étant pour ces séries un élément essentiel 

de leur narration, il ne choque pas. Le téléspectateur est ainsi plus habitué à voir des meurtres 

à la télévision qu'à entendre un langage cru. Le meurtre ou les agressions physiques seraient 

donc moins choquants que des discussions sur les relations hommes-femmes. Il paraît de toute 

évidence peu probable qu'une diffusion à 20h50 n'entraîne aucune réaction de quelque 

association familiale. Malgré une faible interdiction, le thème reste sans doute encore trop 

immoral et dérangeant même s'il n'est jamais présenté de façon malsaine. 

 

 

5) Sex and The City par rapport au genre sentimental 

 

          Il peut paraître au premier abord surprenant que Sex and The City puisse appartenir au 

genre sentimental. Il y est en effet question de femmes indépendantes, motivées avant tout par 

leurs carrières et qui se comportent avec les hommes comme eux agissent avec les femmes. 

Pourtant, ces femmes sont, chacune à leur manière, à la recherche de l'amour même si elles ne 

le trouvent pas, et malgré le ton débridé de la série, on peut y trouver une familiarité avec les 

romans Mills and Boon. En effet, dans la première saison apparaît le personnage de Mr. Big 

qui devient l'ami de Carrie. Même si la nature de son poste reste inconnue, on devine qu'il 

                                                                                                                                                                                     

22/09/2005.  
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exerce un métier dans le domaine de la finance, un secteur qui dans l'imagerie populaire 

véhicule des notions telles que sérieux et haut revenu. Il représente donc la réussite 

professionnelle et possède des qualités physiques propres aux héros masculins tels qu'ils 

figurent dans les romans sentimentaux car il est grand, brun et visiblement plus âgé que Carrie.  

On constate également que la sixième et dernière saison apporte une conclusion très 

sentimentale à la série. Les scénaristes se sont en effet retrouvés dans l'obligation de clore 

cette dernière. Deux choix s'offrent alors à eux: Soit un événement inattendu survient, laissant 

généralement le téléspectateur dans l'incompréhension la plus totale, soit les producteurs 

décident que l'intrigue doit se terminer de la façon qui plairait le plus aux téléspectateurs. 

Dans ce dernier cas, il s'agit le plus souvent d'apporter un dénouement d'ordre sentimental.  

          C'est cette deuxième solution qui a été retenue pour clore la série Sex and The City. En 

effet, au cours de la dernière saison, les quatre amies trouvent chacune un partenaire sérieux 

ou même un mari (même Samantha, le personnage qui représente le plus l'instabilité).  Surtout, 

Carrie renoue avec Mr. Big avec qui elle avait rompu mais qu'elle aimait encore. Cette 

conclusion est digne d'un roman de Mills and Boon d'autant plus qu'à une fin où toutes 

trouvent l'âme sœur, vient s'ajouter une certaine moralisation. En effet, Miranda se marie avec 

le père de son enfant qu'elle avait pourtant quitté. Ils forment alors une famille unie, 

correspondant ainsi aux intrigues de la collection Home and Family de Harlequin Mills and 

Boon. Charlotte, la bourgeoise BCBG, tombe amoureuse d'un homme qu'elle n'aurait jamais 

considéré comme un mari potentiel tant il est différent d'elle. La moralité, très classique, est 

donc qu'il ne faut pas se fier aux apparences. Samantha reçoit quant à elle la "leçon" la plus 

évidente. Elle apprend en effet qu'elle souffre d'un cancer du sein, une maladie qu'elle aurait,  

selon son médecin, pu éviter si elle avait eu un enfant avant l'âge de trente et un ans. Le 

cancer peut donc être vu comme une condamnation morale du comportement et du style de 

vie de Samantha. La fin ne s'inscrit pas dans le ton irrévérencieux de la série et ne reprend pas 
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les éléments qui  en ont fait le succès au grand regret des fans que cette fin laisse sur leur faim. 

Ils aimaient Sex and The City car cette série était une célébration de l'indépendance des 

femmes et donnait l'image de l'épanouissement dans le célibat. Ainsi, ils se sentent en quelque 

sorte trahis car les derniers épisodes montrent que le bonheur ne peut être atteint en dehors du 

couple. Pourtant le roman de Candace Bushnell apporte une fin assez similaire au lecteur 

(excepté la moralisation). On y découvre en effet Carrie, heureuse avec Mr.Big  même si elle 

doute de l'avenir de leur relation. Il s'agit donc ici d'une "satisfying ending" comme les 

nomme la maison d'édition Harlequin Mills and Boon, ce qui signifie que lorsque le lecteur 

referme le roman il n'est pas sûr que l'aventure entre les deux personnages aboutira à un 

mariage mais il a la certitude que pour le moment ils sont heureux ensemble. Donc malgré les 

plaintes des fans de la série, les fins du roman et de son adaptation coïncident, classant ces 

deux œuvres dans le genre sentimental malgré des apparences tout d'abord trompeuses. 

 

          La colonne puis le roman Sex and The City ont introduit le thème des célibataires aux 

Etats-Unis tout comme Bridget Jones's Diary au Royaume-Uni. Apparues pratiquement au 

même moment, il a d'ailleurs été question qu'une des chroniques soit inspirée de l'autre. 

Néanmoins les deux textes coexistent, ont connu le succès à travers l'écrit et ont pour point 

commun d'avoir été tous deux adaptés même si la forme utilisée est différente: La série pour 

l'un, le film pour l'autre. Bridget Jones's Diary devait d'ailleurs devenir une sitcom avant 

d'être une chronique à succès, ce qui aurait très bien pu se faire car le roman est avant tout 

anecdotique, une caractéristique qu'il partage avec Sex and The City et qui explique sans 

doute le succès de ce dernier sous la forme télévisuelle. Candace Bushnell semble d'ailleurs 

avoir pris goût à ce type d'adaptation puisqu'elle a annoncé en 2005 que des négociations 

étaient en cours pour faire de son dernier roman, Lipstick Jungle, une série. La télévision 
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semble aujourd'hui être le lieu où l'on ose alors que les producteurs de cinéma, au vu des 

sommes engagées, sont peu enclins à prendre des risques. 

 

 

           Les témoignages des scénaristes mettent en lumière la difficulté d’écrire un scénario à 

partir d’un roman déjà existant. L’intrigue ne pouvant tenir dans une durée assez courte, ils 

doivent faire des choix sur les éléments qui peuvent ou non y figurer ce qui nécessite parfois 

une réécriture. L’exercice est fait de contraintes qui n’ont la plupart du temps rien à voir avec 

le monde de la création mais celui des médias. L’exemple de Pride and Prejudice souligne 

également le travail d’interprétation du roman nécessaire à son adaptation. 

          Les adaptations, qu’elles soient cinématographiques ou télévisuelles, sont avant tout des 

exploitations commerciales des romans et renforce l’association entre le roman sentimental et 

le mercantilisme. Les films, téléfilms ou séries sont indissociables de l’économie du genre en 

tant qu’extension des ouvrages. On constate que ces adaptations sont très populaires au vu du 

nombre de spectateurs qu’elles attirent montrant à la fois l’intérêt du public pour les intrigues 

romantiques et renforçant toujours plus la présence et l’influence du genre.  
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          Parmi le roman sentimental, une nouvelle forme de divertissement a vu le jour depuis 

une dizaine d’années. Ce genre  a la particularité de désigner par son nom le lectorat auquel il 

s’adresse. Il s’agit en effet de la chick-lit et de la lad-lit, le premier étant destiné aux femmes 

et le second aux hommes, même si en pratique on remarque que ces deux catégories sont 

principalement lues par des lectrices. Il marque le renouveau du roman sentimental en mettant 

en scène de jeunes adultes célibataires, urbains, aux prises avec les difficultés du quotidien. 

Les textes sont bien entendus consacrés à la recherche de l’âme sœur mais de nouveaux 

thèmes sont abordés tels que le difficile passage de l’adolescence à l’âge adulte, l’engagement 

auprès du partenaire et l’hostilité du monde du travail. On constate en effet que ces 

personnages se sentent dévalorisés, occupant la plupart du temps un emploi sous-qualifié ou, 

et c’est notamment le cas pour la mum-lit, faisant face à l’incompréhension de leur supérieur 

hiérarchique. Les protagonistes évoluant dans ces romans  peuvent être qualifiés d’anti-héros, 

ce qui contraste fortement avec les précédents textes du genre. Pour autant, ces romans sont-

ils entièrement novateurs ? Si les thèmes abordés ne l’ont jamais été auparavant, la narration 

des intrigues se rapproche des techniques classiques. On y retrouve le même besoin 

d’impliquer le lecteur et de le retenir au moyen d’incipit accrocheur, de ressort de sympathie, 

voire d’identification au personnage, de supports variés très ludiques et de l’humour, un 

éléments caractéristique de ces romans, notamment à travers l’autodérision. Très 

majoritairement écrits à la première personne du singulier, il est possible, sans engager 

aucune comparaison de les rapprocher de la tradition épistolaire employée par le Stream of 

Consciousness pour saisir les doutes des héroïnes. Il s’agirait alors d’intrigues modernes 

écrites selon des procédés de narration classiques. Ainsi, Helen Fielding a donné naissance à 

Bridget Jones’s Diary, premier roman chick-lit, en modernisant l’intrigue et les personnages  

de Pride and Prejudice. Ecrit sous la forme du journal intime, l’auteur restaure à la fois les 

protagonistes mais aussi l’univers du roman. L’intrigue subit quelques modifications le plus 
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souvent pour l’adapter à notre époque, notamment du point de vue des mœurs, mais aussi 

pour la simplifier et se recentrer sur l’histoire d’amour entre le héros et l’héroïne. Ceci a alors 

pour conséquence la disparition de certains personnages. La narration d’Helen Fielding suit 

les mêmes buts que celle de Jane Austen même si la forme est fondamentalement différente. 

En effet, la syntaxe est hachée et l’auteur privilégie les abréviations et le langage parlé.  

          Le succès de Bridget Jones’s Diary a inspiré de nombreux auteurs et c’est alors que 

sont apparus des clones de Bridget envahissant le marché du livre avec leurs couvertures 

acidulés, uniformisant ainsi le genre. Cette réincarnation de Pride and Prejudice dans une 

langue actuelle a été très utilisée par les maisons d’édition pour revendiquer un lien direct 

entre la chick-lit et le roman sentimental classique (Jane Austen, Charlotte Brontë, Edith 

Wharton…) ce qui n’a pas manqué de déclencher le mécontentement des critiques et des 

auteurs littéraires.  Ce qui était au départ un argument marketing a soulevé un véritable débat 

à propos de la littérarité. Une notion que les auteurs de chick-lit ou de lad-lit n’abordent pas, 

n’ayant pour ambition que de divertir le lecteur. S’ils en viennent à citer des noms d’auteurs 

prestigieux c’est avant tout pour rappeler que le genre peut être de qualité et non pour se 

proclamer leurs dignes successeurs. Le roman sentimental est avant tout un genre avec ses 

codes et ses contraintes visant à distraire le lecteur. Mais la littérarité n’est pas la seule 

controverse qu’a suscitée cette forme à priori très légère de textes. Les féministes y ont vu un 

recul face à la perception qu’à la femme d’elle-même. Comment après avoir tant lutté pour 

devenir l’égal des hommes sont-elles si préoccupées par la recherche du prince charmant et 

leur apparence ? D’après elles, ces romans ne sont que des Mills and Boon dont l’intrigue a 

été remise au goût du jour. Traitant de la vie quotidienne, il est normal que ces ouvrages en 

viennent à soulever des questions relatives au féminisme. Ils mettent en relief les inégalités 

hommes/femmes et montrent la lutte menée par les héroïnes pour concilier vie professionnelle 

et vie privée. La chick-lit et la lad-lit sont fortement inspirés du quotidien, fonctionnant tel un 
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miroir de notre société actuelle. On y retrouve donc tout ce qui est relatif à la démographie et 

plus particulièrement au célibat puisqu’il s’agit de genre sentimental. Les questions autour du 

divorce et de la notion de famille sont également présentes. On peut voir à travers le 

mécontentement provoqué par ces romans, la preuve qu’ils ont su aborder de vrais sujets au 

cœur de la vie des femmes. Remportant un immense succès, ils ne se contentent pas d’être le 

reflet de la société mais en viennent à l’influencer. Ce mouvement se traduit par l’usage, au 

quotidien et dans le dictionnaire, de néologismes propres à ces textes, notamment Bridget 

Jones’s Diary, et d’une nouvelle perception par le public du célibat et de la famille. 

Renvoyant une image fidèle de ce qu’ils perçoivent de leur vie, les lecteurs en sont venus à se 

poser des questions à propos du caractère autobiographique de ces romans. Les auteurs 

répondant de manière assez floue à ces interrogations ou se défendant d’être le personnage 

principal, on parlera alors d’une expérience mise au service de l’intrigue. Ce questionnement 

apparaît principalement lorsque le public constate qu’il partage un univers commun avec les 

personnages de fiction que ce soit un mode de consommation ou de vie ou bien des éléments 

de culture populaire allant parfois jusqu’à offrir un support narratif à l’intrigue ou constituant 

une forme d’intertextualité. Le roman sentimental  renvoie donc à la société sa propre vision 

d’elle-même mais exerce aussi son influence sur le roman contemporain (Mainstream). On 

remarque alors que ce dernier propose une mise en abyme du genre mettant en scène un 

lecteur ou un auteur offrant quelque fois un aperçu de son travail en cours d’écriture. Ces 

romans présentent le plus souvent un écrivain tiraillé entre une littérature d’art et une autre de 

consommation faisant référence au genre et pour laquelle il éprouve, et c’est assez paradoxal, 

du plaisir. Ces textes n’omettent pas la réception du roman, et une part non négligeable est 

toujours consacrée au lecteur s’investissant parfois trop dans les personnages ce qui souligne 

le caractère naïf et distrayant de ce genre. Ces romans mainstream montrent l’auteur aux 
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prises avec le côté commercial de qu’il écrit ce qui est tout à fait justifié au vu  de l’immense 

popularité du genre et des sommes qui en découlent.  

          La notion de best-seller y est éminemment liée. Les techniques employées par le monde 

de l’édition sont nombreuses pour faire d’un roman un grand succès, qu’elles concernent la 

couverture ou les campagnes publicitaires et promotionnelles. Pourtant, le lecteur reste avant 

tout sensible au bouche à oreille montrant ainsi que les procédés de vente ne font pas tout. 

C’est avant tout l’envie d’être diverti qui pousse le lecteur vers la littérature de genre et en 

particulier sentimental. Il veut que l’auteur lui raconte une histoire, renvoyant ainsi au 

comportement du jeune enfant qu’il a été. C’est pourquoi la littérature de genre met en œuvre 

une lecture naïve motivée par le désir de lire la suite du récit. Ceci nous amène à considérer le 

cas d’une maison d’édition bien particulière. Il s’agit de Harlequin Mills and Boon, bien 

connue pour être synonyme de qualité médiocre pour la critique. Elle offre à ses lectrices une 

multitude de collections écrites pour plaire à chaque fois à un type de lectrice bien précis. En 

effet, chaque collection est écrite selon des critères dictés par les éditeurs permettant ainsi au 

public de trouver celle qui lui correspond le plus et ainsi choisir le roman qui lui apportera le 

plus de satisfaction. Harlequin Mills and Boon ne cessent de s’adapter : N’ayant pas vu à ses 

tout débuts l’importance  qu’allait revêtir la chick-lit, elle s’est lancée un peu tardivement sur 

cette voie, donnant naissance à la collection Red Dress Ink et essayant par là même de 

rajeunir son public. A l’autre extrémité a été créée Next, destinée à un lectorat plus âgé dont 

les problèmes spécifiques n’étaient pas abordés dans le roman sentimental traditionnel. Les 

codes propres à chaque collection servent de canevas à l’auteur pour bâtir son intrigue. La 

structure paraît d’ailleurs déterminée par avance puisqu’elle est identique quelqu’en soit le 

type, créant un sentiment d’uniformité. Les personnages sont eux aussi largement codifiés 

même si on remarque une évolution correspondant à l’époque à laquelle le roman a été écrit. 

Depuis sa création, la maison d’édition a tissé des liens étroits avec sa lectrice, lui permettant 
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dès ses débuts de devenir auteur, une démarche qui se poursuit encore aujourd’hui à travers 

les cours de creative writing dispensés sur son site internet. Les critiques sont également très 

virulents à l’égard des lectrices qui ne méritent peut-être pas autant d’acharnement. Autre 

signe de la puissance économique des romans sentimentaux, les producteurs les choisissent 

souvent pour faire l’objet d’adaptation cinématographiques ou télévisuelles. Il s’agit alors 

d’une question délicate car il faut éviter que le lecteur sorte de la séance en se sentant trahi par 

le manque de fidélité au roman. Le film présente l’avantage de toucher de nombreux 

téléspectateurs dans le monde (à la fois les lecteurs et les non lecteurs du roman) mais ayant 

l’inconvénient de réunir un grand nombre de contraintes, la forme du téléfilm est également 

très appréciée. Le metteur en scène dispose d’en effet plus de temps pour dérouler son 

intrigue et peut proposer une réelle interprétation du roman même s’il dispose d’un budget 

plus réduit. La série quant à elle est assez peu utilisée par les producteurs mais peut être le 

sera-t-elle plus dans les années à venir.  

          Quel avenir peut on voir pour la chick-lit et quelle aura été sa signification par rapport 

au genre sentimental ? Avec le temps, la chick-lit n’aura-t-elle été qu’un divertissement de 

plus au même titre que le roman Harlequin ? Dans ce cas cette nouvelle forme de roman 

sentimental ne serait qu’une littérature facilement consommable pour la femme active 

d’aujourd’hui. Cela nous amène à nous interroger sur le sens littéraire de la chick-lit. Même si 

comme pour tous les genres, la qualité n’est pas toujours au rendez-vous, il est indéniable que 

la chick-lit joue un rôle dans l’écriture des femmes. C’est en effet un nouveau type de fiction 

écrite  pour des femmes modernes. Ce genre montre la vivacité de l’écriture féminine qui 

cherche à tout prix à rendre compte de la vie quotidienne, à refléter la vie des femmes. Les 

romans s’adaptent et changent en même temps que la vie de leurs lectrices. Mais reflétant une 

époque précise avec des textes constellés de marques, les auteurs ne peuvent que 

constamment s’adapter. La mode passe et il est en effet peu probable que certains romans 
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soient toujours d’actualité dans quelques années. Les auteurs qui ne citent pas ou peu de 

références consuméristes ou culturelles s’assurent donc une certaine pérennité, une notion 

dont ils n’ont pourtant que faire puisqu’ils visent avant tout le divertissement du lecteur.  La 

grande révolution de cette nouvelle forme de littérature sentimentale réside dans le fait qu’elle 

est aussi maintenant écrite par des hommes et adoptant le point de vue masculin, même si la 

lad-lit fait preuve de moins de vivacité que son homologue féminin.  

          L’avenir de la chick-lit réside dans une constante adaptation à l’époque à laquelle le 

roman est écrit pour correspondre au plus près à la vie des femmes qui peuvent ainsi se 

reconnaître dans celle des personnages. Il est important de constater que ce nouveau mode de 

divertissement ne remplace en aucun cas le roman sentimental sériel. La chick-lit et la lad-lit 

peuvent ainsi être perçus comme un sous-genre coexistant avec le genre. Il a également le 

mérite d’avoir su attirer vers les romans un public majoritairement composé de non-lecteurs.  
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Linda Hooper. Disponible sur : http://www.rna-uk.org/hue_c_rae.html  (consulté le 02/06/2004). 

Activities. Disponible sur : http://www.rna-uk.org/activities.htm. (consulté le 02/06/2004). 

 

 

Romance Writers of America 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre 

ROMStat 1998, pp. 1-4. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

ROMStat 1999. RWR, June 2000, pp. 37-39. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

ROMStat 2000. RWR, September 2001, pp. 21-25 Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

ROMStat 2001. RWR, October 2002, pp. 19-23. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

Romstat 2002. RWR, October 2003, pp. 17-20. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

ROMStat 2003.RWR, October 2004, pp. 28-31. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 
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ROMStat 2004. RWR, August 2005, pp. 21-22. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

ROMStat 2005. Book of Consumer Book Publishing 2006, pp. 1-4. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

ROMStat 2006. RWR, November 2007, pp. 34-36. Disponible sur : 

http://www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/industry_statistics 

Romance Writers of America’s 2005 Market Research Study on Romance Readers. Disponible sur : 

www.rwanational.org/cs/the_romance_genre/romance_literature_statistics/ readership_statistics 

 

 

The Office for National Statistics 

Social Trends 35 publié par The Office for National Statistics.  

Disponible sur : http://www.statistics.gov.uk/downloads/theme_social/Social_Trends35/Social_Trends_35.pdf  

 (consulté le 08/08/2005). 

 

Nielsen Bookscan 

Home page : http://www.booktrack.co.uk/ (consulté le 02/06/2004) 

Company profile : http://www/booktrack.co.uk/?pid=106 (consulté le 02/06/2004) 

 

BBC 

The Big Read. Disponible sur : http://www.bbc.co.uk/arts/bigread/vote/  (consulté le 27/05/2004). 

The Big Read : Top 100. Disponible sur : http://www.bbc.co.uk/arts/bigread/top100.shtml (consulté le 

27/05/2004). 

The Big Read : Top 200. Disponible sur : http://www.bbc.co.uk/arts/bigread/top200.shtml (consulté le 

27/05/2004). 
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Annexe 

 

 

Man and Boy (1999), Tony Parsons 

 

Harry Silver est un père de famille âgé de trente ans à qui tout réussit : une femme et un 

enfant aimant, un emploi qui le passionne. Pourtant tout bascule le jour où il trompe son 

épouse et qu’il perd son travail. Cette dernière le quitte et part vivre au Japon le laissant seul 

élever leur fils. Harry est alors confronté aux difficultés du quotidien, à la maladie de son père 

et à un nouvel amour.  

 

 

Man and Wife (2002), Tony Parsons 

 

Harry Silver épouse Cyd mais cela ne signe pas la fin de ses problèmes avec son ex-femme 

qui veut emmener Pat, leur fils, vivre avec elle et son nouveau compagnon aux Etats-Unis. 

Harry tombe sous le charme d’une japonaise, Kazumi avec qui il entretient une relation 

amoureuse et il doit à nouveau faire face au cancer à travers sa mère. Va-t-il parvenir à 

maintenir l’unité de sa famille ? 

 

 

High Fidelity (1995), Nick Hornby 
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Rob Fleming possède un magasin de disques qu’il tente de faire survivre grâce à ses deux 

amis, Dick et Barry. Venant d’être quitté par sa petite amie, Laura, Rob se demande ce qui est 

à l’origine de ses déceptions amoureuses récurrentes dont il dresse la liste. A trente-six ans, sa 

vie ne semble faite que d’échecs tant professionnels que sentimentaux. Comment Rob peut-il 

sortir de cette impasse et trouver l’amour ? 

 

 

About a Boy (1998), Nick Hornby 

 

A trente-cinq ans, Will Freeman est un célibataire à la recherche d’une partenaire qui 

n’exigerait de lui aucun engagement. Il croit trouver cette opportunité en se rendant dans un 

groupe de soutien pour parents célibataires et en prétendant en être un lui-même. C’est ainsi 

qu’il rencontre Suzie qui lors de leur premier rendez-vous est accompagnée d’un garçon de 

douze ans, Marcus, dont la mère fait une tentative de suicide. Marcus s’attache à Will et ce 

dernier va l’aider à s’intégrer aux autres enfants de son école. Will va, grâce à leur relation, se 

rendre compte de la vacuité de sa vie et rencontrer l’amour qui lui fait si peur. 

 

 

My Legendary  Girlfriend (1998), Mike Gayle 

 

La petite amie de Will Kelly, professeur d’Anglais, le quitte et le laisse dans le désespoir car 

il est malgré tout toujours amoureux d’elle. Il doit alors se résigner à trouver une autre 

compagne. Heureusement, il dispose d’un groupe d’amis qui égaye son quotidien et avec qui 

il entretient des relations principalement téléphoniques et c’est justement grâce au téléphone 

qu’il va rencontrer l’amour. 
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Mr. Commitment (2000), Mike Gayle 

 

Duffy, âgé de vingt-huit ans doit répondre à la demande en mariage que lui fait sa petite amie, 

Mel. Après lui avoir répondu favorablement, Duffy, pris de panique revient sur sa décision 

provoquant ainsi la rupture du couple. Même s’il trouve du réconfort auprès d’autres 

partenaires, Duffy s’aperçoit qu’il s’est trompé d’autant plus que Mel est enceinte. 

 

 

Turning Thirty (2000), Mike Gayle 

 

Matt Beckford, bientôt trente ans, est comblé : il a un travail bien payé, un appartement à New 

York et une très jolie compagne jusqu’au jour où cette dernière lui annonce que leur histoire 

est finie. Matt décide alors de revenir en Angleterre d’où il est originaire et de retrouver ses 

amis. Pourtant il ne peut reprendre sa vie là où il l’a laissée : le temps a passé et son trentième 

anniversaire approche entrainant avec lui des questions existentielles. 

 

 

Dinner for Two (2002), Mike Gayle 

 

Dave Harding, journaliste musical, vit en couple avec Izzy. Le magazine pour lequel il 

travaille fait faillite et il accepte un poste au courrier du cœur d’un titre pour adolescents. 

C’est là qu’une jeune fille de treize ans attire son attention puisqu’elle déclare être sa fille. 
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Commencent alors les difficultés pour Dave : A-t-il réellement un enfant et quel va être 

l’impact de cette révélation sur sa relation avec sa compagne ? 

 

 

The Trials of Tiffany Trott (1998), Isabel Wolff 

 

Alex rompt sa relation avec Tiffany  le jour de son trente-septième anniversaire. Désespérée, 

elle cherche à tout prix à rencontrer l’âme sœur car elle juge son âge avancé. Elle décide alors 

de publier des petites annonces et rencontre ainsi un homme qui s’avère être marié. Tiffany 

s’inscrit dans des agences matrimoniales, part en vacances au Club Med afin de rencontrer le 

partenaire idéal. Pourtant, en se rendant compte des problèmes auxquels doivent faire face  les 

couples mariés et ceux avec enfants, elle se demande si  c’est bien ce qu’elle désire. 

 

 

The Making of Minty Malone (1999), Isabel Wolff 

 

C’est le grand jour pour Minty Malone, journaliste radio, qui épouse Dominic, son fiancé. 

Mais alors qu’elle est devant l’autel, elle apprend qu’il ne viendra pas. Abandonnée, Minty 

part avec une amie en voyage de noces à Paris où elle rencontre Joe. De retour en Angleterre, 

elle le perd de vue. Arrivera-t-elle à le retrouver ? 
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Out of The Blue (2001), Isabel Wolff 

 

Faith et Peter fêtent leur quinzième anniversaire de mariage. A la fin du repas, Lili, une amie 

de Faith, sème le trouble chez cette dernière insinuant que leur bonheur n’est peut être pas 

aussi parfait qu’il y paraît. 

 

 

Ralph’s Party (1999), Lisa Jewell 

 

Ralph et Smith sont colocataires et meilleurs amis jusqu’au jour où emménage Jem qui a 

répondu à une petite annonce. En voyant les deux hommes elle est convaincue que l’un des 

deux est l’homme de sa vie. Pourtant seul le temps lui permettra de savoir lequel. Dans le 

même immeuble vivent Karl et Siobahn qui entretiennent une relation sans nuages mais leur 

voisine Cheri est bien décidée à séduire Karl. 

 

 

Thirtynothing (2001), Lisa Jewell 

 

Nadine et Dig, la trentaine, sont les meilleurs amis. Un jour, Dig rencontre par hasard Delilah, 

son amour de jeunesse. Nadine s’aperçoit alors que Dig est plus que son meilleur ami et 

qu’elle a perdu son temps à chercher l’homme de sa vie alors qu’il était sous ses yeux. 

Maintenant que Dig est engagé dans une relation comment parvenir à lui faire comprendre 

que ses sentiments envers lui ont changé ? 
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One Hit Wonder (2001), Lisa Jewell 

 

Ana Wills vient à Londres pour récupérer les affaires de sa sœur Bee Bearhorn, ex-star de la 

chanson durant les années quatre-vingt, qui vient de décéder. Ana décide de rester pour faire 

la lumière sur tous les mystères qui entourent la mort de sa sœur et comprendre qui elle était. 

C’est ainsi qu’elle rencontre les deux plus proches amis de Bee, Lol et surtout Flint qui l’attire 

dès le premier regard. 

 

 

Confessions of a Shopaholic (2000), Sophie Kinsella 

 

Becky Bloomwood est journaliste financière pour la revue Successful Savings où elle 

s’ennuie profondément. Pour se consoler d’une vie qui ne la satisfait pas, elle achète les 

derniers vêtements et accessoires à la mode la plongeant instantanément dans les dettes. Sa 

banque ne voit pas d’un très bon œil sa fièvre acheteuse et la presse de rembourser ses 

nombreux crédits. Une seule chose pourrait combler Becky : l’amour surtout celui que lui 

donnerait le beau Luke Brandon, un riche homme d’affaires plein d’avenir. 

 

 

Shopaholic Ties The Knot (2002), Sophie Kinsella 

 

Tout va pour le mieux pour Becky Bloomwood. Elle vit dorénavant à Manhattan avec Luke 

Brandon et exerce un emploi de conseillère de mode dans un grand magasin. Luke la 

demande en mariage et les ennuis commencent, les deux familles organisant chacune une 

cérémonie. Ne voulant pas contrarier sa mère et rêvant du mariage très chic et dépensier que 
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lui offre sa belle-mère, Becky se retrouve à devoir se marier dans deux endroits différents le 

même jour. Va-t-elle parvenir à tout concilier tout en préservant son couple ?  

 

 

Shopaholic and Baby (2007), Sophie Kinsella 

 

Becky et Luke vont avoir un bébé. Becky est aux anges, surtout lorsqu’elle découvre que le 

shopping la guérit des nausées matinales. Becky est également la patiente de Venetia Carter, 

l’obstétricien des stars. Pourtant le rêve tourne au cauchemar lorsqu’elle découvre que 

Venetia est l’ex-petite amie de Luke et que cette dernière est prête à tout pour reprendre leur 

relation et écarter Becky. Becky et Luke vont-ils réussir à rester une famille unie ? 

 

 

The Edge of Reason (1999), Helen Fielding 

 

Rien ne va plus entre Bridget Jones et Mark Darcy. En effet, Bridget découvre sans joie les 

contraintes de la vie à deux et ne voit pas d’un très bon œil l’arrivée de Rebecca, une femme 

aux jambes interminables avec qui Mark Darcy passe beaucoup de temps. De plus, Bridget 

doit faire face à un patron tyrannique, des problèmes liés à son appartement, les prisons 

thaïlandaises et le comportement toujours aussi frivole de sa mère qui a jeté son dévolu sur un 

jeune Keynian. Malgré tous ces obstacles Bridget parviendra-t-elle à reconquérir le cœur de 

Mark Darcy ? 
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The Devil Wears Prada (2003), Lauren Weisberger 

 

Andrea Sachs a décroché un contrat pour le magazine Runway dirigé par Miranda Priestly. 

Elle doit alors faire face au monde de la mode et aux cadences infernales que lui impose 

Miranda. Arrivera-t-elle à rester la même malgré ce nouveau travail et à ne pas négliger sa 

famille et ses amis ? 

 

 

Bergdorf Blondes (2004), Plum Sykes 

 

Moi et son amie Julie Bergdorf sont deux jeunes femmes très riches habitant Park Avenue à 

New York. Leur vie n’est faite que de soirées et d’événements mondains. Ainsi elles 

accordent une importance toute particulière à la mode et au choix du bon vêtement ou du bon 

accessoire qui fait qu’elles seront remarquées. Pourtant, elles ne peuvent acheter le dernier 

article qui manque à leur panoplie : une bague de fiançailles. Arriveront-elles à trouver 

l’homme de leur vie ? 

 

 

Sex and the City (1996), Candace Bushnell 

 

Carrie Bradshaw rencontre des marchandes d’art, avocates, journalistes, responsables de 

relations publiques afin de dresser le portrait des mœurs amoureuse et sexuelles des New 

Yorkaises. Toutes ces jeunes femmes ont un point commun : alors qu’elles sont belles, 

brillantes et indépendantes, elles ne parviennent pas à trouver l’amour. 
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Sushi for Beginners (2001), Marian Keyes 

 

Lisa travaille pour un magazine de mode à Londres et s’attend à recevoir une promotion qui la 

conduirait à exercer les mêmes fonctions pour la version américaine à New York. Pourtant 

elle se voit confié le lancement d’un nouveau mensuel féminin à Dublin. La déception est 

grande pour Lisa qui doit déjà faire face à une procédure de divorce mais elle se ravise en se 

disant qu’elle pourrait se consoler dans les bras de son nouveau patron, Jack Devine.  

Ashling fait partie de l’équipe de Lisa et résous bon nombre de problèmes simplifiant la vie 

de tous les membres. Néanmoins Ashling ne sait faire de même pour ses propres soucis et doit 

affronter la trahison de son compagnon et de son meilleur ami. Elle doit donc comprendre ce 

qui la pousse dans de telles situations pour ne plus les revivre.  

Clodagh, une amie d’Ashling, est une mère au foyer qui rêve d’une autre vie et décide de se 

reprendre en main. 

 

 

I don’t Know How She Does It (2002), Allison Pearson 

 

Kate Reddy, trente-cinq ans, travaille comme manger pour un hedge-fund et ne compte ni ses 

heures ni les déplacements professionnels. Mais elle est également mère de deux enfants. 

Kate culpabilise de passer aussi peu de temps avec eux d’où une cruel dilemme et le 

sentiment qu’elle ne peut concilier ses deux vies. Son mari ne s’avère pas être d’une grande 

aide et pour se libérer l’esprit Kate entretient une relation sentimentale par e-mail avec l’un de 

ses clients. Kate arriver-t-elle à trouver un équilibre et à sauver son mariage ? 

 



 559

 

The Nanny Diaries (2002), Nicola Kraus et Emma McLaughlin, 

 

Mr et Mrs X emploient Nan pour s’occuper de Grayer, leur fils de quatre ans à qui ils veulent 

donner une éducation irréprochable afin qu’il intègre la meilleure maternelle. Nan est 

diplômée de la prestigieuse Chaplin School et finance ses études en sciences de l’éducation à 

l’université de New York en occupant des emplois de garde d’enfants dans des familles 

appartenant à la haute bourgeoisie. Nan est alors exploitée par la mère famille pour laquelle 

elle travaille, ses compétences remises en cause tout au long de l’intrigue. 

 

 

Cowboy Lover (2004), Tina Leonard 

 

Darling Montgomery vit à Union Junction, une petite ville du Texas où elle tient un Bed and 

Breakfast. Ayant souffert d’une relation amoureuse plusieurs années auparavant, elle ne veut 

revivre d’histoire d’amour et s’est depuis longtemps résignée à rester célibataire. Mais arrive 

Sam, un cowboy âgé de onze de moins qu’elle dont elle tombe amoureuse. Les sentiments des 

deux personnages sont réciproques mais des conflits apparaissent : Leur différence d’âge 

s’avère être un obstacle ainsi que les nombreux déplacements de Sam.  Les divergences sont 

trop grandes et ils se séparent. L’amour sera-t-il plus fort ? 
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Millionaires Don’t Count (2004), Sophie Weston 

 

Molly di Peretti apprend qu’elle va devoir travailler pour George Hunter, un millionnaire, 

alors qu’elle n’aime pas ce type de personnage. Les deux héros se livrent alors une guerre 

sans merci au cours de laquelle des sentiments amoureux apparaissent jusqu’à ce que George  

donne un baiser à Molly. Pourtant Molly doute de sa capacité à être aimée. Molly et George 

vont-ils réussir à surmonter cet obstacle? 

 

 

The Sheriff’s Wife (2004), Anna DeStefano 

 

Amelia et Dillon sont mariés et ont un enfant, Tyler, mais sont devenus étrangers l’un à 

l’autre car Dillon ne veut pas que sa femme reprenne son activité professionnelle mais 

s’occupe de leur fils. Ils sont en profond désaccord et Amelia demande le divorce. Vont-ils 

préserver leur famille ?  

 

 

A Season for Miracles (2004), Cynthia Rutledge 

 

Erin et Shannon O’Connor sont sœurs jumelles et pourtant très différentes : Erin est aussi 

extravagante que Shannon est réservée. Erin supplie sa sœur de prendre sa place auprès de son 

petit ami, Jake Kinkaid, pour un week-end afin qu’elle puisse voir un autre de ses amants. 

Après de longues discussions Shannon accepte et tombe amoureuse de Jake Kinkaid.  L’aveu 

de cette situation ne va-t-elle pas remettre en cause leur lien gémellaire ? 
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Husband Material (2004), Tina Leonard 

 

Max, analyste financier est un bourreau de travail et sacrifie sa vie personnelle à sa carrière. 

Mais sa mère inquiète devant cette situation le met au défi de trouver une femme. Il demande 

à son assistante, Kate de faire de lui un homme à marier. Va-t-elle réussir sa mission ? 

 

 

Good Dog/Bad Dog (2004), Samantha Connolly 

 

Alice est lassée des rendez-vous amoureux que lui organisent ses amis ainsi que d’être la risée 

de son beau-frère simplement parce qu’elle est célibataire. Elle est fleuriste et tient une 

boutique avec son chien prénommé Bouncer. Un jour, Bouncer poursuit et mord un policier. 

Va-t-il la traîner en justice comme elle le craint ? 

 

 

The Prince’s Proposal (2004), Carla Cassidy 

 

Rebecca Baxter voyage à Wynborough où elle rencontre un homme qui la demande en 

mariage. Sa réponse peut faire d’elle la future princesse. Comment va-t-elle réagir ? Va-t-elle 

accepter la proposition  d’un homme qu’elle connaît à peine ? 
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The Midnight Hour (2004), Judy Baer 

 

Jenna Kirk, âgée d’une trentaine d’années, est courtier en prêt immobilier et célibataire. Sur 

les conseils d’une amie, elle écoute une émission de radio pour les chrétiens qui cherchent 

l’âme sœur. Séduite par la voix de l’animateur Ryder Williams, elle appelle le standard et 

passe à l’antenne. Ryder est très attiré par la personnalité de Jenna mais il s’interdit de la voir 

car il souffre toujours de la rupture avec son ex-petite amie et ne veut pas refaire la même 

erreur. Ann, son amie, la met au défi de nouer des liens avec Mike, son voisin de palier très 

timide et qui semble fuir tous las habitants de l’immeuble. Qui est-il et que cache-t-il ? Jenna 

réussira-t-elle à relever le défi ? 
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