LITTERATURE,
COUVERTURE & SIGNATURE
GRAPHIQUE

Faire une couverture cest toujours faire
daprés d autres couvertures’.

Le x1x¢ siécle et ses progrés marquent un tournant
majeur dans le monde de I'édition francaise: d’'une
part avec 'alphabétisation progressive de la popu-
lation?, et d’autre part avec la transformation des
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procédés de fabrication du livre. Toutes les étapes
de la production sont impactées par I'évolution
des moyens de production. La presse mécanique
remplace la presse a bras. Le papier est dorénavant
fabriqué mécaniquement et le bois, plus rapide a
transformer et moins rare, se substitue au chiffon,
utilisé jusqu’alors. Les textes sont imprimés sur des
bobines de papier, et non plus sur des feuilles’. La
lithographie a grande échelle permet une reproduc-
tion rapide des images et les pratiques artisanales dis-
paraissent progressivement au profit d’une industrie
nécessitant la mobilisation de capitaux importants*.
Clest le début de I'Age d’or du livre’. Les livres reli-
gieux laissent place 2 la science et au roman®. 1l est
désormais produit a grande échelle pour un public
de plus en plus large”. On voit alors apparaitre de
grandes maisons d’édition présentes dans tous les
domaines. On recherche le livre & grand succes
a travers des livres de plus en plus divers. Clest &
cette époque, que 'un des acteurs majeurs de I'édi-
tion fait son apparition : I'éditeur®. Il joue un réle
moteur dans le changement lié  I'entrée du livre
dans un nouveau régime typographique. Il prend au
cours du temps, un réle de plus en plus important
et devient celui qui unit les activités de production
du livre en assurant un réle commercial mais aussi
en endossant un role culturel et intellectuel®. Clest
lui qui décide, par son aura symbolique, la concep-
tion et la valeur littéraire. Il donne une valeur hié-
rarchique aux ouvrages qu’il décide de publier en y
apposant sa marque. Pour se faire, il va faire usage de



la collection. Cette derniére va apporter une cohé-
rence esthétique et intellectuelle a la production d’'un
éditeur et ainsi la mettre en avant.

La collection a apporté le principe de 'objet
industriel normalisé'® dans le monde de I'édition.

3
s.n, Histoire du livre, service Qualité Innovation

de la Bibliothéque Municipale de Nantes, 2014,
https://bm.nantes.fr/files/live/sites/bm/files/PDF/pdf_espace%20
pedago/HistoireDuLivre_enseignant_def.pdf.

4
Eve Netchine, BNF — ['aventure du livre — Arrét sur —

Le livre & ['ére industriel — Nouveaux procédés de fabrications
https://classes.bnf.fr/livre/arret/histoire-du-livre/
livre-industriel/o2.html.

5
Armando Petrucci, op. cit.

6
Jean-Yves Mollier, «Le livre apprivoisé»,
dans Olivier Deloignon (dir.), D'encre et de papier, une histoire
du livre imprimé, Paris, Imprimerie nationale éditions,
Atles, Actes Sud, 2021, p. 267-379.

7
Stéphanie Moors, Dossier: Détours par
la premiére de couverture — Karoo, 16 novembre 2020
https://karoo.me/dossier/detours-par-la-premiere-de-couverture.
8
Jean-Yves Mollier, «Les mutations de I'espace
édirorial francais du xvin® au xx€ siécle», Actes de la recherche
en sciences sociales, vol. 126-127, Le Seuil, 1999.

9
Stéphanie Moors, op.cit.

10
Virginie Meyer, Georges Charpentier (1846—1905) :
figure déditeur, Rapport d’étape, Villeurbanne,
ENSSIB - Ecole nationale supérieure des sciences
de l'information et des bibliothéques, 200s.



Elle doit établir un ensemble cohérent par sa présen-
tation avec des signes matériels distinctifs comme la
couverture, qui doit permettre au lecteur de la repé-
rer rapidement. La collection représente aupres du
public, 'image de marque d’'une maison d’édition.
Elle cumule ainsi différents enjeux comme la struc-
turation des disciplines mais doit aussi, a travers ses
choix notamment esthétiques, refléter la dimen-
sion idéologique de I'éditeur. C’est pourquoi cer-
tains traits visuels et matériels vont étre interprétés
comme des signes de [égitimité et d’autres comme
des signaux de littérature de peu de valeur, destinés
au grand public".

Férue d’éditions sous toutes ses formes depuis
que j’ai mis un pied dans le monde du graphisme
et aimant lire depuis mon enfance, j’ai été naturel-
lement attirée par I'aspect des couvertures des nou-
velles maisons d’édition comme Monsieur Toussaint
Louverture [25, 26 et 28"] ou Cent Page [29 et 30].
Jai fini par m’intéresser a la notion de collection,
qu'est-ce qui la définit et quels sont les invariants
graphiques qui constituent son identité et sont
nécessaires a sa reconnaissance. Cest un sujet parti-
culier 4 la France, d{1 4 son fort attachement a la lit-
térature et aux librairies ol la collection prend tout
son rdle. Ce rapport propre a I'éditeur et a la col-
lection, implique une dimension idéologique qui va
jouer sur les formes graphiques que va prendre cette
derniére. En regardant de plus pres les rayons des
librairies et les livres les plus vendus en France, jai
constaté qu'on pouvait tres vite les classer en deux



catégories: d’'un coté des livres sobres sans éléments
figuratifs et de 'autre des livres colorés, plus auda-
cieux, avec des choix de fabrications plus marqués.
Chacune d’elle ayant été initiée par une collection
qui a marqué le graphisme en France. D’une part,
la collection Blanche de Gallimard [2, 3 et 4], remar-
quable pour sa sobriété, sa rigueur et son minima-
lisme, a défini une norme de la littérature dite d’exi-
gence et occupé le paysage littéraire pendant des
décennies. Et de l'autre, le Club Francais du Livre de
Pierre Faucheux [19] qui tend vers une politique du
livre unique, en s'adaptant a son contenu grace a des
jeux typographiques divers. Il ouvre la voie au livre
illustré en France et influence encore aujourd’hui les
nouvelles maisons d’édition.

De nombreuses interrogations me sont alors
venues en téte. Comment et pourquoi une norme
des couvertures littéraires s’est installée et a domi-
née le marché du livre? Pourquoi avoir mis en avant
autant de blancheur et de sobriété? Pourquoi a-t-on
si longtemps refusé le livre illustré? Comment les
nouvelles couvertures peuvent-elles jouer de ses
codes et s'en détacher? Pour répondre a ses ques-
tions, il me faudra aborder le sujet de la sacralité de
Iexigence littéraire en France. La volonté de faire
parler les couvertures est contemporaine. J’évoquerai
donc lorigine du livre broché et des premieres
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couvertures qui ont émergé. Cette apparition de
la couverture devient vite primordiale pour les édi-
teurs: une maison d’édition est censée incarner une
certaine image de la littérature. Elle lui permet d’atti-
rer les auteurs qui lui correspondent et sonne comme
un gage de qualité aupres du public. Lexemple le
plus marquant est celui de la Blanche de Gallimard
qui parvient & incarner I'exigence de sa maison a tra-
vers sa sobriété. Elle servira de valeur de référence
pour de nombreuses autres maisons d’édition. Pour
le montrer, j’étudierais I'évolution des formes des
éditions de Minuit, du Seuil, Grasset, Albin Michel,
Mercure de France, Stock et p.o.L. Ces derniéres ont
construit leur ligne éditoriale autour d’une littéra-
ture d’exigence et font partie des maisons qui rem-
portent le plus de prix littéraires. Cette étude fera
suite & celle déja engagée par Jean-Marie Courant et
John Morgan au sujet de la Blanche. ]’ aborderai, par
la suite, l'arrivée du livre illustré en France a travers
le livre de poche qui vient mettre a mal la sacralité
littéraire francaise dans les années 70. On vise alors
un livre accessible a plus de monde et donc mieux
vendu. Clest un débat et des choix marketing qui
vont alors s'engager. D’une part, on tient & préser-
ver cet esprit francais lié 4 la littérature et d’'un autre
cOté, cette sacralité peut faire peur et décourager de
potentiels acheteurs. Il va alors émerger de nouvelles
maisons d’édition et de nouvelles identités désireuses
d’incarner plus d’accessibilité. Elles vont se nourrir
de différentes références, a la recherche d’'un com-
promis entre la sobriété francaise de la littérature



et le livre illustré plus unique. Pour cela, j'ai choisi
d’étudier des maisons d’édition qui incarnent le plus
ce changement et proposent chacune a leur fagon,
une nouvelle vision des couvertures littéraires. Je
parlerai donc des éditions Actes Sud, le Tripode
Attila, Zulma, Monsieur Toussaint Louverture,
Sabine Wespieser et Cent Page.

Ce mémoire n’aura pas pour objectif d’étre
exhaustif. Il existe une multitude d’autres maisons
d’édition qui aurait pu servir d’exemple et ne pou-
vant pas tout traiter j’ai choisi celles qui me sem-
blaient les plus pertinentes a analyser pour appuyer
mon propos. Cette étude se cantonnera, par ail-
leurs, 4 la France pour aborder comment son rap-
port sociologique au livre et son histoire littéraire
ont influencé et créé une scission dans son champ
littéraire mais aussi tenu longtemps a I’écart la
France des expérimentations graphiques qui ont eu
lieu en Europe. Quant aux titres choisis pour I'ico-
nographie, ils résultent d’abord d’un choix écono-
mique: ils sont issus de ma bibliothéque, de celle de
mes proches ou ont été trouvé en brocante ou chez
Emmaiis a bas cots.






SOBRIETE
ET SACRALITE
LITTERAIRE






LES DEBUTS
DE LA COUVERTURE

La couverture imprimée dite typographique appa-
rait 4 la fin du xvii® siécle et s’'impose suite a la
Monarchie de Juillet’. Trois types de livres étaient
alors vendus: le livre relié, le livre cartonné et le
livre broché. Le plus souvent, le livre broché pou-
vait s'acquérir en «blanc» sous une couverture de
papier muette™. C’est cette version qui recevra
progressivement les éléments aboutissant a la cou-
verture imprimée moderne. Certains livres bro-
chés, dans lattente d’étre reliés, ont longtemps
été enveloppés dans des papiers a motifs dit papier
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dominoté qui représentaient principalement des
motifs géométriques ou floraux®.

Elément récent dans le monde éditorial, la
couverture ne comprend au départ que le titre de
I'ouvrage avant de progressivement intégrer les
informations habituellement contenues sur la page
de titre comme le nom de l'auteur et la marque de
éditeur. A lorigine de la couverture imprimée, on
retrouve des étiquettes collées sur les «blancs», des
livrets de présentation de fonderie typographique
ou encore des fascicules destinés a des annonces
publicitaires ou éphémeéres™. Fournier le Jeune, fon-
deur de caractére, est I'un des premiers a proposer
des couvertures brochées, alors présentées sur papier
jaune et décorées de filets, fleurons, guirlandes et
frise de grecque. Ses motifs cherchent encore a évo-
quer les couvertures et reliures dites nobles, a 'excep-
tion d’'un motif fréquent: le buste en médaillon'”.
A la fin du xvime siecle, on pense a des couvertures
muettes nommées «enveloppes» qui pouvaient
contenir un texte & caractere éphémere pour de la
publicité ou une excuse pour un retard de livraison™.
Lapparition du titre marque une évolution vers une
couverture personnalisée. La couverture imprimée va
finalement se développer a partir du mod¢le sobre et
modeste des étiquettes de titre et de tomaison. Puis,
peu a peu, on va prendre 'habitude de reproduire la
page de titre sur la page de couverture.

Le modéle est établi par la Bibliotheque
Charpentier [1] qui crée un nouveau format en
18389, reconnu comme élégant, commode et
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portatif; qui sera ensuite repris par les éditeurs
Louis Hachette et Michel Levy donnant ainsi nais-
sance 2 la «révolution Charpentier®®». Cette der-
niére normalise ce nouveau format, destiné a des
collections de littérature. Appelé in-18°anglais dit
Jésus, il correspond au fait qu’une feuille est pliée
en 18 feuillets de tailles égales, soit un format de
11,5 x 18,5cm?>. Cest 4 cette époque, que la cou-
leur des collections de ces bibliothéques devient un
moyen de distinguer une série ou un genre, et ou le
jaune s'impose 4 'unanimité comme la couleur du
roman®*. La couverture est alors imprimée sur un
mince papier de couleur jaune claire et ornée d’un
simple encadrement de filets parfois accompagné
de fleurons. Au premier plan, se distingue le titre,

15
Catherine Peoc’h, Coups de projecteur -

Les papiers dominotés — ROSALIS, s.d,
https://rosalis.bibliotheque.toulouse.fr/rosalis/fr/content/
coups-de-projecteur-les-papiers-dominotes.

16
ITbid.

17
ITbid.

18
Tbid.

15
Eve Netchine, op.cit - Le livre & [ére industrielle.

20
Jean-Yves Mollier, «Le livre apprivoisé», op.cit.

21
Tbid.

22

1bid.

13



(1]

Alberic Cahuet,
Mademoiselle de Milly,
Bibliotheque
Charpentier, 1928.



! ALBERIC CAMUET !

MADEMDISELLE
DE MILLY




l'auteur et éditeur, seul 'encadrement différencie
la couverture de la page de titre. Les traits horizon-
taux qui ornent le dos viennent faire référence a la
reliure, on y retrouve 'auteur, le prix et la date?.
La quatri¢eme de couverture restera longtemps vierge
avant de servir 2 promouvoir les publications de
Iéditeur et ce nest qu'au xx° si¢cle qu'apparait un
court texte promotionnel**.

Le livre broché, peu cotliteux, devient le livre
bon marché et se répand facilement. Les éditeurs
renoncent a une politique du livre & prix élevé™ et
on abandonne progressivement la couverture en
cuir et le dos cousu?®. On recherche la rationalité
économique et 'optimisation du capital. Le prix
du livre se divise par quatre en comparaison au livre
du cabinet de lecture de I'époque. En quinze ans,
le livre frangais aura vu son prix divisé par quinze,
ce qui ne s'était encore jamais produit avant cette
époque?’. Il convient alors de rendre la couverture
plus attrayante et informative. La premiére de cou-
verture va alors rapidement apparaitre comme un
espace qui revét d’'une grande importance. Elle est la
premiere partie du livre avec lequel le lecteur entre
en contact. Elle devient un objet de communication
en jouant le rdle de panneau publicitaire, il s’y com-
pose un code que le lecteur est capable de déchiffrer.
La couverture prend ainsi le role de vitrine de I'édi-
teur®®, C’est un espace qui canalise différents enjeux
dont 'un d’eux est de créer a 'aide de codes visuels
un pacte de lecture, un code apte a indiquer un
genre littéraire, et par la répétition, apte a faciliter
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le repérage d’une collection. Selon Gérard Genette,
théoricien de la littérature francaise, le livre en tant
qu'objet parle du texte avant que livre ne parle au
lecteur®. 1l fait ainsi référence au fait que chaque
texte s'accompagne d’autres éléments: verbaux,
iconiques et plastiques qui constituent la forme du
livre, également appelé le paratexte «ce par quoi
se fait le livre». C’est pourquuoi le travail typogra-
phique de la premiére de couverture va devenir un
préoccupation majeure, il est comme une signature.
Pour Charlotte Ruffault, ancienne directrice du
secteur roman chez Hachette, une couverture émet
un message par la typographie et par l'image autant
que par le contenu du visuel et le titre3°. Ainsi le livre
illustré va vite désigner une littérature plus popu-
laire, destiné & un public plus large et qui pourra
paraitre comme un manque d’ambition littéraire.
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Lillustration est apparue dans les livres dés le xve
siecle et était adressé a 'origine & un public illeteré?".
Comme le dit Breydenbach dans Perigrinationes:
Lécriture parle a la raison et les figures dadressent &
la vued*, texte et image ne nécissent pas les mémes
facultés. Une réputation qui suivra le livre illustré
jusqu’au xx¢ siécle ol lillustration est principale-
ment utilisées sous forme de vignette dans les librai-
ries romantiques avant de devenir un espace d’ex-
pression autonome inspiré des frontispices?.

Lémergence des couvertures illustrés et son
acces au grand public entrainera par contrecoup
la légitimation ou non de certaines formes de lit-
térature et par extension de certaines formes de
couverture.
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DE LA SACRALITE DE LA LITTERATURE
A LA SACRALITE DE L' EDITEUR

Cest vers 1815 que le roman devient 'expression lit-
téraire de la société bourgeoise34 suite a son acces-
sion au pouvoir apres la Révolution frangaise?’.
D’apres Paul Bénichou dans Le Sacre de lécrivain,
1750—1830 Cest 'émancipation de la littérature face
a l'autorité de la religion et ainsi sa substitution.
Les écrivains deviennent ainsi des héros que 'on
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souhaite sacraliser 3°. La littérature va donc tendre 2
sinstituer soit par définition a devenir un ensemble
de normes qui définit une légitimé et qui se mani-
feste A travers une charte ou un code’”. Selon
Pierre Bourdieu, dans Les régles de 'art, le champ
littéraire se définit comme un espace de lutte de
pouvoir ot l'on peut distinguer deux types de pro-
ductions3®. D’un c6té, la production dite restreinte
qui recherche la consécration institutionelle, avec
un capital économique faible contrairement a son
capital symbolique élevé, synonyme de légitimité.
D’un autre, la grande production qui recherche le
profit économique a court terme avec un objet de
consommation tourné vers la satisfaction du grand
public et qui retombera rapidement a I'état d’objet
matériel. On recherche alors le crédit symbolique
et la qualité sociale du public afin de s'inscrire dans
le champ intellectuel dans un marché ou le succes
commercial est synonyme de discrédit et de vulga-
rité??. Le champ littéraire va ainsi développer ses
propres normes et instaurer une hiérarchie entre les
pratiques. La production restreinte qui domine le
champ va alors imposer ses valeurs a travers des ins-
tances de légitimation. Ces derniéres permettent la
consécration de certaines formes et énoncent ainsi
ce quest la [égitimité littéraire4°.

La France est une «nation littéraire#' » ol sa
production agit comme un support privilégié de
son expression intellectuelle. Lédition francaise
bénéficie d’'un rayonnement national et internatio-
nal. Autre que la sacralisation du texte, il y a aussi
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une sacralisation de I'éditeur. Les éditeurs, portés
par leurs auras symboliques, ont le devoir de trans-
mettre des valeurs intellectuelles et artistiques mais
aussi d’en assurer la continuité4*. Un auteur choisit
de se mettre sous I'égide d’un éditeur, en particulier
en fonction de sa politique éditoriale. C’est pour lui,
une marque de légitimité au sein du champ litté-
raire. Le livre, produit de I'éditeur, porte sa marque.
Il est la manifestation matérielle du pouvoir symbo-
lique de ce dernier. La légitimé qu’il exerce rejaillit
sur sa forme, ainsi cette absence de fioritures sur les
couvertures de livres résulte d’'une logique de sacra-
lisation, tres francaise de la littérature. Un livre n’est
donc pas censé étre beau. Selon Charlotte Brossier,

36
Charlotte Pudlowski, Pourquoi en France les couvertures
de livres sont-elles si sobres ? Slate.fr, 24 mars 2013,
hetps://www.slate.fr/story/69737/pourquoi-france-

couvertures-livres-sobres.
37

Stéphanie Moors, gp.cit.
38

Pierre Bourdieu, Les Régles de 'art: genése et structure
du champ littéraire, Paris, Le Seuil, 1998,
«Le marché des biens symboliques».

39

Pierre Bourdieu, op.cit,

«Lémergence d’une structure dualiste ».
40
Ibid.
41
Pascal Fouché, Lédition francaise : depuis 1945,
Paris, Editions du Cercle de la Librairie, 1998.

42

Stéphanie Moors, gp.cit.

21



directrice commerciale chez Stock, il y a quelque
chose d assez frangais dans le rapport & la littérature
qui veut quelle se suffise a elle-méme, que l'on wachéte
pas les livres pour leur couverture®. Clest également
ce que souligne Jean-Yves Mollier, historien de
édition: Cette sobriété des couvertures est en effet une
marque de fabrique fran¢aise. 11 ajoute: Il y a tou-
Jours eu une grande réticence de la part des auteurs
[frangais a voir leurs livres illustrés, déja au XIX siécle.
Hugo par exemple sy opposait le plus souvent, alors
que lui-méme peignait, qu’il aimait les images**. Les
librairies ont toujours été trés présentes en France ce
qui explique le rapport particulier que nous avons
avec les couvertures. D’apres Benoit Berthou: Dans
une librairie traditionnelle, vous étes dans la sobriété,
et on laisse au libraire le choix de prescrive. Cela n'a
rien a voir avec la grande distribution oi les livres sont
parmi d autres produits, et doivent davantage attirer
l'eil du lecteur®. 11 ajoute que la France est un pays
d’éditeurs, cest pour ¢a aussi que les collections sont
si identifiées visuellement. |[...] Nos éditeurs se sont
d'emblée inscrits dans le savoir, le domaine intellectuel.
[...] IIs ont donc une place et un crédit extrémement
importants en France*’. Ce qui est révélateur de la
notoriété et de 'impact que les éditeurs ont sur le
champ littéraire et pourquoi I'identité d’un livre
se fixe sur les collections en France’. Lapparence
d’un ouvrage constitue en premier lieu, 'identité
formelle de ce dernier. Le lecteur repére d’abord
la collection dans laquelle est publié le livre avant
de s’intéresser au visuel. On peut alors considérer
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que celui-ci n’a pas forcément de connotations sur
la qualité littéraire du livre mais explicite plus ou
moins son contenu. La couverture apparait alors
comme un discours de I'éditeur. Son traitement et
les choix opérés révelent une conception particuliére
de la littérature et participent a forger la signature
graphique de I'éditeur.
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LA BLANCHE, UN MODELE
DE SOBRIETE ET D EXIGENCE

Clest a cette période clé du début de la couverture,
au commencement du x1x® siécle, que les éditeurs
prennent une grande importance dans le champ
littéraire francais et ol la maison Gallimard va se
démarquer. Tandis que d’un c6té se développent des
collections aux couleurs criardes et aux couvertures
illustrées, cette derniére va proposer une collection
d’une sobriété exemplaire. Elle crée ainsi un clivage
entre la couverture illustrée, marquage de littérature
populaire et la couverture sobre, synonyme de litté-
rature élitiste4S.

La place de Gallimard dans le paysage culturel
francais trouve son origine dans la ligne éditoriale
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que la maison s'est fixée dés sa création. Lhéritiere
de La Nouvelle Revue Francaise (NRF) reprend sa
vocation et son objectif d’origine: publier une lit-
térature exigeante, qui cultive la nouveauté tout en
restant dans le classicisme#?. Avec le Mercure de
France et la Revue Blanche, la NRF se placent en
rupture avec la conception du livre industriel qui
menera plus tard au livre de poche’°. Mais la NRF
sera loin d’étre la premiere 4 adopter une couver-
ture sobre dans les tons blancs et crémes. Au début
du x1x€ siecle, la tendance est a 'aplat de couleur,
une pour chaque éditeur, ce qui nous le verrons plus
tard, n’a pas totalement changé. Ce qui permet  la
NRF de se distinguer, c’est la volonté sans faille de
I'un de ses créateurs: André Gide. Ce dernier veut
tout contrdler, jusqu’a ramener le papier lui-méme.
Pour lui, il faut tout maitriser, /a forme des volumes
comme la pureté des phrasesS'. André Gide soutient
I'idée d’une littérature épurée et sans fioriture dans
Ioptique d’assainir le roman’?. Il désire mettre en
avant le fond des ouvrages en s'adressant a une élite
de lecteur. La maison attire alors a elle les auteurs
qui constituent les grands noms de la littérature
frangaise du xx° siecle issus de courants divers d’écri-
tures. La griffe blanche de Gallimard devient alors /z
plus prestigieuse des parures littéraires3. La sobriété de
la couverture était déja signe d’exigence, mais com-
binée aux succes de la maison, cette derniére devient
véritablement une instance de légitimation. Elle
simpose des la fin de la premiere guerre mondiale
comme une référence de la littérature francaise’.
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Elle devient ainsi le graal pour les écrivains et I'in-
carnation de la littérature authentique.

La Blanche s est imposée en prenant a revers le
marché du livre en refusant catégoriquement un
traitement décoratif au profit d’une lisibilité intacte.
Elle choisit plutdt le minimalisme et la rigueur en
privilégiant une unité typographique, une pureté
dans le fond et la forme grice a une composition
sobre. C’est ainsi qu’est née la fameuse collection
Blanche, dont la premiére maquette est créée par
I'éditeur Verbeke a Bruges en 1908%. Pour atteindre
une lisibilité parfaite, elle se pare d’une couverture
blanche puis créme qui se démarque du papier
jaune de mauvaise qualité alors dominant dans les
librairies. Le blanc est synonyme d’uniformité et de
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neutralité. Le titre et le texte de la quatrieme suf-
fisent 4 identifier un ouvrage. Notre attention se
porte alors sur le contenu, plutdt que sur la forme,
ce qui aide & placer les auteurs sur un pied d’égalité,
rendant l'utilisation de toute illustration superflue.
Selon André Gide, ces derniéres polluent la lecture
de la couverture et empéchent le lecteur de laisser
libre cours a son imagination avant de découvrir
un livre. Cela reflete la volonté de neutralité et de
renouveau désiré par ce dernier. Il désire travailler
la forme du livre de maniére & conditionner sa per-
ception. Il charge Jean Schlumberger de dessiner
le monogramme «nrf». Avec ce dernier la maison
s'inscrit dans une longue tradition francaise d’im-
primerie et de lettres’®. La Blanche réemploie au
début la typographie elzévirienne de la NRF avant
d’adopter une didone en 1921°7. Ces choix typogra-
phiques renforcent la position prestigieuse recher-
chée par la maison d’édition. Les Didots sont des
typographies néoclassiques associées a 'imprimerie
royale. Descendantes du Grandjean, le romain du
roi, elles évoquent par leurs formes rigoureuses et
austeres, le savoir, I'intelligence et la raison’8. Les
couvertures de la Blanche bien que semblables a
celles de la NRF par ses deux couleurs : noir et rouge,
se distingue de cette derniere par un cadre a filet
noir et un double filet rouge. Le titre est en majus-
cule centré et on préfere l'italique pour I'auteur, tan-
dis qu'un court filet horizontal vient séparer le nom
de 'écrivain du titre. Au dos, les mentions impri-
mées en deux couleurs sont séparées par d’autres
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filets horizontaux. Cette composition et cette
structure recherche la pureté et la rigueur grace a la
linéarité du cadre, son fond clair et son organisation
spatiale. Elles sont les fondements d’une couverture
classique : lumineuse et sans fioritures avec des élé-
ments hiérarchisés et réguliers, favorisant ainsi la
lisibilité des formes.

La maquette de la Blanche connaitra de subtiles
variations tout au long de son histoire notamment
grice aux progres techniques et a 'évolution interne
des Editions. La Blanche dans sa forme stabilisée est
comme le fruit d’une lente sédimentation. Cest ce
quaffirme Jean-Marie Courant, 'auteur avec John
Morgan d’une étude sur la Blanche. Cette dernicére,
qui s'intitule La Blanche ou 'Oubli, en référence a
un titre d’Aragon, a pour but de schématiser I'évo-
lution des couvertures. Pour cela, ils réuniront plus
de 400 exemplaires afin d’en étudier la typographie,
la couleur des éléments, 'agencement, le format,
le contenu et la couleur du papier. Ils observent cer-
tains invariants comme la couleur blanc cassé de la
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couverture, les couleurs rouge et noir et le cadre. Ils
participent également a identifier quatre périodes
du développement de la Blanche®®. La premiére est
celle de la Nouvelle Revue Francaise, de 1911 a 1921.
Cette premiere forme de la Blanche est stable, tou-
jours imprimée dans la méme typographie et par le
méme imprimeur: Verbeke. La deuxi¢me période,
beaucoup plus instable [2], s'entend jusqu’en 1960
et marque ’émancipation de la maison d’édition
par rapport a la revue. Gallimard diversifie ses acti-
vités, la Blanche couvrira I'ensemble du catalogue
général jusqu'en 1948 ol la maison la considéra alors
comme une collection a part enti¢re. Le filet hori-
zontal entre 'auteur et le titre disparait avec le temps
et la collection connait des formes typographiques
variables pendant des années. Cette instabilité peut
sexpliquer par la diversification de la maison mais
aussi par le grand nombre d’imprimeurs différents
chargés de la conception de la couverture. En 1961,
Massin devient le directeur artistique de la collection
et la Blanche se stabilise enfin [3] avec une didonne
grasse et serrée. Sous son impulsion, le mono-
gramme évolue en étant composé avec une didone
italique®". Les filets noirs et rouges sont prolongés
dans le dos et les premiers résumés en quatriéme de
couverture font leur apparition dans les années so.
Dans les années 80, on verra I'apparition d’un papier
satiné Kromekote moins salissant qui sera abandonné
rapidement pour le papier mat que 'on connait
aujourd’hui®?. En 1989, arrive la forme stabilisée
encore d’actualité de nos jours [4]. La typographie
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utilisée est remplacée par un équivalent numérique.
Différents formats sont adoptés au cours du temps:
la couronne (11,8 x 18,5cm), le soleil (14 x 20,5cm),
15 x 21,5cm et enfin 18,5 x 21,5 cm. Le cadre rouge et
noir, quant a lui, a subi de légers changements avec
le temps mais conserve sa place®. Les filets rouges
et noirs s’étendent également au dos de la couver-
ture a la fois en référence au cadre de la premiére de
couverture mais aussi, comme évoqué plus tot, en
rappel a la reliure cousue.

La Blanche de Gallimard s’inscrit alors avec
certitude dans une prestigieuse tradition littéraire.
Bien que plusieurs éditeurs disposent de collections
blanches, celle de Gallimard parvient a se distinguer
par sa remarquable force évocatrice. Elle agit comme
la synthése du patrimoine éditorial et typographique
francais. Elle exprime la sacralité qu'on lui accorde
jusqu’a sa forme matérielle. Le site de I'éditeur ne
mangque pas de le rappeler en mettant toujours en
avant son catalogue historique et les grands noms
qui composent son fond. Il maintient ainsi son sta-
tut de référence dans la littérature®4. La référence
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a pris tellement d’ampleur qu’il est désormais cou-
rant de parler de «littérature blanche» comme un
style & part entiere. La maquette reste bridée par sa
rigueur et son exigence quasi immuable. La plu-
part de ses changements tendront vers I'épure. On
veut faire de plus de place au blanc du fond qui fait
I'identité de la collection®. Le cadre, par exemple,
reflete la permanence et la cohérence la signature
graphique de la Blanche. 1l assure un repére fiable
pour le lecteur tout comme le monogramme «nrf»
qui fait office de logotype. La Blanche n’a pas inventé
la sobriété comme signe d’exigence littéraire. Mais
avec le temps, son succes et sa permanence, cette
collection s’est imposée comme un vrai parangon
des formes de littératures d’exigences. Et sa couver-
ture est devenue un archétype de ce que doit étre
une collection littéraire.
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UNE VALEUR DE REFERENCE
CHEZ LES AUTRES EDITEURS

La Blanche a popularisé la sobriété comme signe
d’exigence littéraire mais elle n’est pas son unique
représentante. Les éditions Grasset, Albin Michel,
Mercure de France et Stock se sont développées en
méme temps quelle. Mais c’est elle qui servira de
modele pour de nombreuses maisons d’édition, qui
adoptent rapidement les mémes traits: un chroma-
tisme sobre, aucune ﬁgurativité, un aspect mat et
une unicité. Frangoise Vignal, chercheuse en his-
toire de I'édition, parle de 'impact de la collection
Blanche en ces termes: Elle a opéré un conditionne-
ment des éditeurs au sujet de ces couvertures. La NRF a
été 'un des exemples du renowveau littéraire en France
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et il y a eu un phénomeéne d’imitation®®. encore

aujourd’hui de nouvelles signatures graphiques
comme celle de p.o.L s'inspirent d’elle pour évoquer
Pexigence littéraire.
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CMinuit

Les éditions de Minuit sont créées en 1941 a l'initia-
tive de Jean Bruller et Pierre de Lescure. Apparues
en pleine occupation allemande, elles sont d’abord
célebres pour leur clandestinité et leur engagement
littéraire dans la Résistance. On y retrouve, cachés
derriére des pseudonymes, de nombreux écrivains
frangais dont des auteurs parus sous la Blanche
comme Paul FEluard, Louis Aragon, Francois
Mauriac, John Steinbeck ou encore André Gide®.
Clest Jérome Lindon qui en prendra la direction
apres la guerre et fera de la maison d’édition le pole
des refusés de Gallimard®®. Malgré Iévolution de
son engagement éditorial, les éditions de Minuit
restent dans la mémoire collective, un mythe de la
Résistance et un symbole de courage et de position®.
Mais elle est aussi connue comme la représentante
du Nouveau Roman, un mouvement littéraire né
dans les années s0. Ce dernier rejette les regles du
roman classique au profit de nouvelles expériences
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littéraires. Il invente de nouvelles techniques narra-
tives comme le rejet du point de vue omniscient, des
personnages impersonnels ou encore le refus d’in-
trigue claire. Encore aujourd’hui, les textes publiés
paraissent, dans I'imaginaire collectif, comme une
prolongation du Nouveau Roman et 'idée de famille
Minuit, instaurée a I'époque, tend a persister”°.

La couverture des éditions de Minuit [5] se dis-
tingue grce a sa blancheur, assez proche de la col-
lection Blanche. Autre ressemblance: la typographie.
Minuit utilise également une didone en toutes capi-
tales. La couverture se pare d’un liseré bleu proche
du cadre rouge et noir de la maison concurrente.
Elle est griffée d’une étoile surplombant un «m»
bas-de-casse. Létoile, symbole de la nuit, combinée
a l'initiale de Minuit, permet d’évoquer instantané-
ment la maison d’édition”". Créé par Jean Bruller,
ce logotype n'est pas sans rappeler le monogramme
«nrf» de la Blanche. Pour cause, 'organisation spa-
tiale des éléments de la couverture sont remarquable-
ment similaire: dans la partie supérieure, le nom de
lauteur en capitales noires, suivi en dessous, du titre
dans un corps plus imposant en capitales colorées qui
précede le sous-titre «roman » ; dans la partie infé-
rieure, le logo se distingue et est précédé de la men-
tion de I'éditeur situé en bas de la couverture. Ce qui
différencie les deux collections Cest la couleur «bleu
minuit» adoptée par la maison d’édition. La couver-
ture des éditions de Minuit connait trés peu de chan-
gement depuis I'apparition de sa forme stabilisée au
début des années so. Le seul changement notable
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est celui de son format qui passe de 14,5 x 22,5cm
a 13 x 18cm dans les années 70. La quatrieme de
couverture, trés minimaliste, contient seulement un
commentaire sur 'ceuvre.

En reprenant ainsi les marqueurs qui consti-
tuent la signature graphique de la Blanche, les édi-
tions de Minuit marquent leur volonté de trans-
mettre une image de littérature d’exigence. Au
propre sens du terme, cest elle la véritable collection
blanche et le style de sa maquette, trés repérable,
se distingue par une ambition d’élégance”>. On
parle également de son éditeur comme le «mythe
Lindon ». Cette appellation fait référence 4 la grande
exigence du personnage et a son physique austere
qui correspond 2 sa personnalité rigoureuse”3. Tout
comme Gallimard, 'austérité de ses couvertures
tend a se dégager des éditions dites populaires et met
en avant le texte ainsi que les auteurs. Mais I'aspect
des couvertures de Minuit est aussi une marque
forte de son histoire. La chercheuse Francoise
Vignal, parle d’un du premier ouvrage marquant de
la maison, le Silence de la Mer du résistant Vercors
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publié sous le pseudonyme de Jean Bruller74, en ces
termes: 1/ est frappant de voir que la premiére édition
clandestine du Silence de la Mer séche. Comme si dans
la publication de ce livre, il y avait une volonté de per-
pétuer une tradition que l'occupation allemande ne
saurait remettre en cause. Il fallait absolument que la
grande littérature francaise survive, méme a travers ses
codles graphiques7s. D’autre part, on peut avancer que
la sobriété et le minimalisme des couvertures est en
accord avec le coté sans fioritures proné par la vague
du Nouveau Roman7¢. Les éditions de Minuit sont
ainsi un bon exemple de I'impact idéologique de
I’éditeur sur l'apparence de la maquette.
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Le Seuil

Les éditions du Seuil ont été créées juste avant la
Seconde Guerre Mondiale par un groupe d’inspira-
tion catholique. IIs jouent un réle majeur dans la pro-
duction littéraire francaise apres la guerre. La maison
se fera notamment connaitre pour ses engagements
en faveur de la décolonisation?. Le Seuil commence
par publier de la littérature francaise sous la collection
Pierres Vives7® [6]. Une collection blanche o, tout
comme Gallimard, la couverture est cadrée par un filet
coloré mais est également entourée de I'inscription «Je
ne batis que pierres vives ce sont hommes». Il s’agit
d’une citation de Rabelais pour parler de la construc-
tion de "THomme et de 'humanité. Ces lettres capi-
tales dont on ne distingue que les contours font pen-
ser aux lettres lapidaires tandis que cette citation est
un renvoi direct aux engagements de la maison.
C’est Pierre Faucheux qui invente ensuite
le fameux cadre rouge [7] des éditions du Seuil
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Sur Racine,
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Au nom du fils,
Seuil, 1960.
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en 1958 79. Il imagine une maquette trés simple,
un cadre rouge sur fond blanc accompagné d’une
petite vignette représentant la facade de la maison,
rue Jacob. La collection Cadre Rouge, reconnais-
sable comme son nom I'indique & son cadre rouge
disproportionné, participe grandement a I'image
de marque de la maison, elle devient la principale
collection littéraire de cette derni¢re. Son organisa-
tion spatiale est elle aussi trés semblable a celle de
la Blanche, de plus la collection utilise des couleurs
similaires a cette derni¢re méme si elle parvient a
se distinguer grice a une utilisation différente du
cadre. Autre nuance, le titre de 'ouvrage a varié
entre différentes typographies elzéviriennes mais est
toujours resté en bas de casse. Trés moderne a l'ori-
gine, la collection Cadre Rouge a souvent cherché
comment elle pourrait se renouveler, parfois sans
succes. Au début des années 90, la maison faisant
office de logo fait son apparition. Dans les années
2000, on sent une volonté de changement gra-
phique, les maquettes changeront régulierement de
composition et de typographies en employant par-
fois des linéales. Finalement la maison se retrouve
80 son cadre rouge
toujours trés présent méme s'il s'est affiné avec le
temps, son fond blanc et sa petite maison. Le chan-
gement le plus remarquable de ces couvertures [8]
est le nom de l'auteur qui passe en rouge et s'agran-
dit jusqu’a finalement atteindre le méme niveau de
lecture que le titre de I'ouvrage. Choix étonnant
car chez les autres éditeurs C'est le titre qui est mis

dans ses emblémes initiaux
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en valeur par la couleur. Les éditions affirment par
ce choix I'importance de la légitimation qu’il sou-
haite donner a ses auteurs.
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Seuil, 2014.
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Grasset

Les éditions Grasset, les plus grandes concurrentes
de Gallimard a ses débuts, sont créées en 1907 par
Bernard Grasset qui affirme une volonté de sortir du
lot en faisant de la littérature un objet rare, digne
des convoitises®. Ce désir se concrétise d’abord avec
la collection les Cabiers verts, une collection de lit-
térature frangaise et étrangére, qui commence par
représenter Grasset de 1921 au début des années
60. Lobjectif de cette collection est de susciter le
désir, de donner de la valeur aux livres et de créer un
manque chez le lecteur®?. La maquette est confiée 2
Maximilien Vox®. Méme si elle présente une com-
position similaire a la Blanche, sa vive couleur verte
pomme, son liseré marron et ses titres en capitales
en corps puissants ont su attirer I'ceil et faire la diffé-
rence face a la composition délicate et rafhinée de sa
concurrente®4. Les volumes sont au format in-octavo
et les premiers titres sont précédés d’une préface ou
bl . . b) b

d’une introduction d’un auteur de renom. Lune des
raisons du succes de cette collection est le systeme
d’abonnement mis en place par Grasset, ce qui est
alors une nouveauté en France. La collection perdra
petit  petit de son attrait avec le temps. Elle essaiera
de se renouveler dans les années 50 en changeant de
forme avant de s’éteindre quelques années plus tard.

De nos jours, il subsiste deux collections chez
Grasset: les Cabiers rouges et la Jaune attribuée a la

24

littérature contemporaine. Les Cabiers rouges [9] nés
en 1983, héritiere des Cahiers verts, est reconnaissable
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par son fond rouge et son encadré noir. Encore une
fois, la forme globale de la collection ne se distingue
de ses concurrents que par la couleur et la petite illus-
tration située en bas de la couverture. La collection
est revisitée [10] dans les années 2000. Une photo-
graphie, noir et blanc, centrée sur le regard de 'au-
teur apparait, disposée comme un bandeau, sur le
haut de la couverture. Le nom de famille de 'auteur
apparait en tres grand au-dessus, comme s'il avait été
déformé. Ce choix renforce la présence de ce dernier
et est une volonté forte de sacraliser 'auteur. Cette
collection, par son prix et son format, se positionne
entre le livre de poche et I'édition ordinaire. Elle a
pour but de faire revivre les fonds d’auteur de la mai-
son en puisant dans les classiques, ce qui explique
son positionnement graphique.

La Jaune, apparue dans les années 6o, présente
également un graphisme d’une grande sobriété
[11 et 12]. Contrairement aux maisons d’édition évo-
quées auparavant, elle prend la décision de mettre
lauteur, le titre et le sous-titre, non pas centrés mais
en drapeau a droite. Elle fait également le choix
d’une typographie elzévirienne. Cette collection se
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distingue par la couleur jaune de sa couverture qui
devient célebre au point de citer le jaune Grasset
ou méme niveau que le blanc Gallimard. Par ce
choix de couleur, la maison marque une envie de
perpétuer une tradition propre a I'édition fran-
caise. Le jaune représentant depuis des années, la
couleur du roman, ce qui est également le cas de la
Bibliotheque Charpentier [1], devenue plus tard les
éditions Fasquelle, ces dernieres ayant elles-mémes
fusionnées avec les éditions Grasset en 1967%. D’un
autre coté, 'absence d’ornement sur la couverture
de la_jaune est une volonté de perpétuer la sobriété
comme signe d’exigence littéraire®®. Cette com-
position ne met qu'une chose en avant: le nom
de lauteur et celui de 'ouvrage. Ces deux derniers
apparaissent en couleur sur la couverture: vert pour
I'auteur et marron et vert pour le titre (la ligne
impaire en marron et la paire en vert) ; ces deux cou-
leurs étaient déja trés présentes sur la collection des
Cabhiers verts. Un autre choix de fabrication permet
également a la collection de se démarquer avec I'uti-
lisation d’un papier vergé qui deviendra par la suite,
un signe distinctif de la maison d’édition.

Grasset se place aujourd’hui au méme niveau
que Gallimard sur le marché. Elle marque a travers
ses différentes collections 'importance des choix
graphiques pour évoquer ou sacraliser une ceuvre
mais aussi 'importance de la couleur dans 'identité
visuelle d’une collection.
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Albin Michel

Créés en 1902, les éditions Albin Michel lancent dés
1904 une collection de petits livrets & prix réduit.
Intitulée Les (Euvres de Georges Courteline, elle sera
imprimée comme un fascicule de presse et cotlitera a
peine 30 centimes pi¢ces®’. La maison lance ensuite
la collection Roman-succés a 95 centimes en s'impo-
sant ainsi sur le créneau du livre bon marché®®. Au
fil de son développement, Albin Michel se constitue
un groupe éditorial en rachetant des fonds de mai-
sons et en diversifiant ses activités. Il controle éga-
lement sa diffusion et sa distribution en possédant
son propre réseau de librairie, ce qui lui permet de
conserver son indépendance®.

Albin Michel mettra au monde nombre de
collections et cherchera longtemps une forme gra-
phique qui lui correspond. La collection Le Roman
Littéraire lancée 4 la fin des années 1910 reprend
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le fameux encadré et la disposition spatiale de
Gallimard, le tout imprimé sur un papier jauni
proche de la Bibliothéque Charpentier. Le logo,
un simple A et M en calligraphie qui se superpo-
sent viennent rappeler le monogramme «nrf». Cette
forme bien que classique vient plus évoquer le livre
bon marché avec son papier jauni. Au début des
années 30 apparait une autre collection [13] dont
la forme se distingue alors de ses concurrents. La
composition est la méme mais la typographie, la lar-
geur des traits et les encadrés viennent rompre avec
la sobriété et le minimalisme alors de rigueur. Sous
des airs de fascicule de presse, on retrouve un papier
jaune couvert d’'une encre bleu foncé. Le titre et 'au-
teur, soulignés, sont dans une mécane grasse en capi-
tale. Le logo reprend le méme principe de superpo-
sition mais il est impossible d’en distinguer les deux
lettres sous cette forme. Sur la quatrieme de couver-
ture se trouve un portrait de 'auteur qui montre la
grande importance que lui porte la maison d’édition.

Apres de nombreuses recherches d’identi-
tés, Albin Michel se stabilise enfin dans le début
des années 90. On sent une volonté d’abandon-
ner le filon du livre bon marché avec I'adoption
d’une couverture blanche d’une grande sobriété
[14]. Quatre carrés noirs viennent cadrer le format
de 13 x 20 cm. IIs sont reliés entre eux par de fins
filets rouges. On retrouve a I'intérieur de ce cadre
l'auteur, le titre et la mention de I'éditeur dans une
didone noire. La collection est revisitée au début
des années 2010 [15]. Elle devient de plus en plus
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minimaliste. Le format est légérement élargi, les
carrés noirs deviennent rouges et les filets dispa-
raissent. Toujours dans une didone, 'auteur est en
rouge dans le méme corps que le titre, qui lui reste
noir. Ici encore, 'influence de la Blanche se fait tres
présente et montre le désir de la maison de s’inscrire
dans la lignée des maisons d’exigences. Adopter une
couverture blanche permet ainsi a une maison de
se positionner sur le marché mais peut également
étre vu comme un manque d’originalité. Faute de
trouver une nouvelle recette efficace, on réutilise ce
qui fonctionne déja.

69



[13]
Roger Vercel,
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Jacques-Pierre Amette,
La Maitresse de Brecht,
Albin Michel, 2003.
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Virzinie Deloffre

Léna

TS
Ay Mivhd




Le Mercure de France

Créé en 1894, le Mercure de France est I'une des plus
anciennes maisons d’édition frangaise connue pour
sa rigueur éditoriale et son intransigeance intellec-
tuelle?©. Elle était pourtant, a la base, un journal
hebdomadaire Le Mercure Galant dont la vocation
est d'informer le public et de publier quelques nou-
velles. Il se renomme Mercure de France en 1724 puis
cesse de paraitre en 1825%" avant de refaire son appa-
rition quelques décennies plus tard en publiant de
la poésie symboliste?>. Le nom Mercure a été choisi
en référence au dieu romain du Commerce et des
Voleurs qui est également le messager des dieux.
On lidentifie comme le dieu grec Hermes et le
pare également de la symbolique plus noble du dieu
des Voyageurs. 1l est souvent représenté coiffé d’'un
casque orné de deux ailes qui deviendra 'un des
signes distinctifs du Mercure de France?. Tradition
et modernité ont toujours été les termes qui ont
guidé la maison d’édition au cours du temps. Elle
manifeste encore aujourd’hui un grand intérét pour
la littérature contemporaine et un désir de mettre
en valeur son fond trés riche. La maison sera diri-
gée par Simone Gallimard a partir de 1962, Isabelle
Gallimard lui succédera en 1995. Cette derniére
restera attentive aux talents émergents. Elle sou-
haite rester fidele a lesprit de rigueur et d’exigence
imposé par la Blanche9+.

La collection littéraire du Mercure de France
se distingue par sa couleur bleue pale qui était déja
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présente a 'époque des revues mais également par
ses choix de fabrications. On doit ceux-ci a Paul
Hartman qui reprend la direction de la maison
apres la Seconde Guerre Mondiale®’. Connu pour
son engagement pour la Résistance et sa publica-
tion de textes clandestins, le Mercure de France
fait 12 un choix symbolique mais pas seulement.
Hartman a également un grand savoir-faire dans
Iédition d’art. C’est lui qui apportera au Mercure
de France son golt des beaux papiers, dont le
papier vergé qui est encore I'une des marques dis-
tinctives de la maison. La collection bleue telle
qu'on la connait aujourd’hui fait son apparition
a la fin des années 70. On pouvait trouver avant,
des formes similaires mais sur fond blanc avec des
écritures noires ou rouges. Cest le retour du bleu
chez Mercure de France qui permet, en partie, a
la maison de se détacher de ses concurrentes. En
effet, la premiére version de cette couverture, avec
ses éléments centrés, 'utilisation d’une didone,
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Agnes Vannouvong,
La collectionneuse,
Mercure de France, 2019.
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son titre rouge et son logotype en forme de casque
reste encore trés proche de la Blanche. Le Mercure
de France ajoute néanmoins une information sup-
plémentaire sur sa couverture: 'année de parution.
Située en dessous de ’éditeur, elle est écrite en
chiffre romain, sans doute une référence a l'origine
du nom Mercure. La maquette est ensuite revisi-
tée dans les années 2000 [16]. Lauteur passe dans
une incise bleu foncé et est ferré a gauche. Le titre
reste en rouge mais cette fois dans une elzévir, il est
également ferré a gauche mais avec un retrait plus
grand par rapport a la marge. Linscription de I'an-
née disparait et le casque du Mercure est agrandi
et positionné en bas a gauche de la couverture, a
moitié coupé et avec une opacité réduite. Le nom
de Iéditeur est inscrit en lettres lapidaires, en réfé-
rence a son nom. Cette maquette permet 2 la fois de
prendre plus de recul par rapport a la Blanche tout
en évoquant encore une fois, une grande rigueur.
Ces couvertures se distinguent par l'utilisation dif-
férente du logotype et le choix de prendre des typo-
graphies différentes pour chaque information.
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Stock

Stock a été créé en 1704, faisant d’elle une des plus
anciennes maisons d’édition francaise. Elle se place
sur le marché comme une production de semi-
luxe 2 destination d’un public cultivé?®. Elle fait
connaitre pour son Cabinet cosmopolite qui explore
toutes les littératures du monde mais aussi pour son
engagement sociétal comme avec I'affaire Dreyfus?7.
La maison s'imposera longtemps dans le paysage
éditorial par sa publication d’ceuvres étrangeres avec
la collection Bibliothéque cosmopolite et ses fameuses
couvertures rose layette.

Le roman francais fait son apparition avec
la collection Bleue de Stock [17] apres larrivée de
Jean-Marc Roberts en 1995. Originaire de Fayard,
il avait d’abord voulu imposer cette couleur bleue
nuit chez eux?®. La couleur est jugée trop obscure,
la littérature sombre étant plus le signe des polars
que de littérature d’exigence. Pourtant, cette cou-
leur qui intrigue et intimide, rencontre tres vite du
succes et devient, en une vingtaine d’années, une
référence en matiere de littérature contemporaine.
Cette couverture bleue s’inscrit dans la tradition des
couvertures monochromes tres sobres a la francaise.
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Selon Vincent,
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Cette couleur n’est pas choisie au hasard, Roberts
marque ici son admiration pour Minuit mais aussi
pour le Mercure de France: [avais la nostalgie
du bleu pile du Mercure. C'est ainsi que jai trouvé
mon bleu nuit?9. Sur cette couleur sombre, se dis-
tinguent les informations en bleu pale, le titre est en
Garamond, l'auteur en linéale, le tout en drapeau
a droite comme Grasset. On retrouve cette dua-
lité typographique entre le titre et 'auteur jusqu'a
la quatrieme de couverture ot chaque paragraphe
prend le lettrage correspondant & son propos. Le
logo, toujours en bleu pale vient se placer en bas
a droite de la premiere de couverture, toujours en
deux typographies: Garamond pour «Stock» et une
linéale pour «roman». Malgré le ferrage a droite,
les informations restent dans I'espace central de la
couverture, mettant en valeur la couleur du fond.
Cette derniere permet, tout en restant dans I'esprit
de la Blanche, de se distinguer des ouvrages plus
lumineux de ses concurrentes. La Bleue a réussi
en tres peu de temps a se réapproprier des codes
visuels classiques avec une couverture sophistiquée
et épurée tout en faisant un choix colorimétrique
novateur. La couleur de la couverture est un choix
trés important, il suffit de regarder le nombre de
maisons d’édition dont les collections sont évo-
quées rien quavec leur couleur. Elle marque for-
tement les esprits et il peut étre parfois difficile de
sen détacher. La Bibliothéque cosmopolite, deve-
nue aujourd’hui La cosmopolite, a plusieurs fois
essayé d’opter pour un autre rose mais Stock a fini
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par refabriquer le méme, faute de réussir & imposer
une autre couleur aupres du public’®. Aujourd’hui,
La cosmapolite est la déclinaison rose de la Bleue.
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P.0.L

La maison d’édition p.o.L voit le jour en 1983
quand Paul Otchakovsky-Laurens quitte Hachette.
Il batit, au cours du temps, un catalogue éclectique
allant de la littérature expérimentale au roman tra-
ditionnel. Ces choix sont les golits de son fonda-
teur. En effet, la sélection des ouvrages chez r.o.L
est un peu particuliere. Otchakovsky-Laurens tient
a étre le seul & examiner les manuscrits. Il souhaite
publier des auteurs qui travaillent la langue et le
texte : vendre les livres qu’il trouve et non trouver les
livres qui se vendent™". Cest une maison d’édition
qui partage un esprit de haute littérature, malgré
ses méthodes peu habituelles, elle instaure une véri-
table fidélité entre 'éditeur et I'écrivain. Quand
r.0.L publie un auteur, il s’engage pour la suite
de son ceuvre, c’est un symbole d’unité. La durée
d’une relation est vue comme quelque chose d’es-
sentiel, Cest ce qui permet la maturité de I'ceuvre.
Le logo de la maison retranscrit cette idée™*. Ce
dernier est un hommage 4 Georges Perec, une
figure du jeu de go que I'on peut retrouver dans
La vie mode d’emploi. La disposition des pastilles:
quatre noires et trois blanches, correspond a une
partie qui ne se finit jamais, synonyme d’éternité'3.

Paul Otchakovsky-Laurens choisit une couver-
ture blanche [18], qui fait écho a la Blanche et évoque
la grande littérature. Elle exprime a travers sa cou-
leur, son sérieux et son austérité, 'amour que porte
la maison d’édition a ce domaine™4. La couverture
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que 'on connalit fait son apparition au début des
années 90. Elle est créée par Maurice Coriat qui
choisit un papier cotelé a rainures qui permet de
se distinguer des autres collections & couvertures
blanches mais également d’introduire une dimension
tactile. Il innove également en faisant le choix d’une
typographie sans empattement: la Gil’®. Ce choix
vient rompre avec la tradition frangaise de la didone
ou de I'elzévir pour évoquer la grande littérature. On
a pu constater, dans les exemples précédents, qu’il
s'est popularisé ces derniéres années. La couverture
de p.0.L se veut minimaliste, les éléments accessoires
comme le cadre ou la mention de I'éditeur (hormis le
logo) disparaissent au profit de la blancheur du fond.
Sa quatriéme de couverture est également épurée, on
y voit seulement un court extrait, perdu dans tout ce
blanc. Les couleurs utilisées pour la typographie: le
bleu et le gris, viennent consolider encore la froideur
de 'ensemble. Cette couverture vient donner une
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grande visibilité 4 la maison d’édition. Sa blancheur,
son minimalisme, sa composition et son approche
moderne viennent inscrire la maison d’édition dans
la tradition des éditeurs de «grande littérature» tout
en apportant une touche de modernité aux codes
esthétiques du milieu.



Les premieres recherches de couvertures ont amené
des formes qui ont défini les normes d’aujourd’hui.
La composition des couvertures de la Bibliotheque
Charpentier se retrouve encore dans de nombreux
ouvrages. La collection Blanche de Gallimard,
portée par un mouvement idéologique autour de
la sacralité de la littérature, Simpose comme le
modele de couverture sobre et rigoureux par excel-
lence. Toutes les maisons d’édition qui suivront son
exemple, tenteront différentes combinaisons gra-
phiques. Mais on retrouva toujours les mémes élé-
ments: un fond sobre, du rouge, du noir ou du bleu
et parfois des filets. A force de recherches, chaque
maison finit par trouver I'élément qui arrive a la dis-
tinguer des autres: un papier, une typographie ou
une couleur, qui forge la base de leur signature gra-
phique. On verra au cours du temps les didones se
faire plus rares, ainsi que les fonds blancs et les titres
centrés. La couleur, de la couverture et par extension
de la collection, prendra un réle décisif dans leurs
reconnaissances. Le rejet constant de 'image, au
profit d’'un minimalisme et d’une sobriété perma-
nente, montre toute I'importance que ces maisons
d’édition accordent a leurs auteurs. Mais le renou-
vellement constant de ce culte du blanc commence
a avoir ses limites et peu parfois paraitre comme un
manque d’originalité en recyclant un modéle vu et
revu, installant ainsi une certaine monotonie dans
I'édition francaise. Robin Kinross dans Modern
Typography patle de la Blanche comme de 'exemple
caractéristique de I'édition frangaise. Il entend par la



queelle Sest isolée dans une tradition immuable direc-
tement héritée du siécle des Lumiéres et imperméable a
tout esprit d innovation 106 Une remarque peu éton-
nante en sachant que la France est restée a 'écart de
la modernité typographique et des expérimentations
du Bauhaus™7.
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L’ INSTALLATION DU LIVRE
ILLUSTRE EN FRANCE, VERS UNE FIN
DE LA SACRALITE

Au lendemain de la Seconde Guerre Mondiale, la
demande de beaux-livres augmente. Pierre Faucheux
devient le premier directeur artistique du Club
Francais du Livre [19], une collection de livres ins-
pirés des Editions Rencontres de Lausanne, qui
reprennent elle-méme les formes de la Bibliothéque
de la Pléiade™3. Pour Faucheux, chaque livre est un
support de créativité et d’expérimentations, chaque
livre doit étre unique et sur mesure’®. Sans aucun
théme commun entre eux, les ouvrages du Club

108
Jean-Yves Mollier, «Le livre apprivoisé», op.cit.
109
Tiphaine Guillermou, Pezite histoire des couvertures de livres,
2020, https://www.grapheine.com/histoire-
du-graphisme/petite-histoire-des-couvertures-de-livres-4.

97



[19]
Graham Greene,
Orient-Express,
Le Club Francais

du livre, 1957.



RETHANT-AN NS h\\ RTINS SRVAFLS



sont tous singuliers et sont raccords entre fond et
forme. Ils font d’abord scandale puisqu’ils déman-
telent la sobriété de la littérature « blanche» qui ne
correspond pas a la vision de Faucheux. Ce dernier
veut des livres qu'on garde pour leur beauté et leur
singularité. Il applique dans sa pratique une citation
de Robespierre: Pour remplir votre mission il faut
Jaire précisément tout le contraire de ce qui a existé
avant vous™®. 1l les illustre a 'aide de la typogra-
phie, comme une traduction du texte en le faisant
vivre par les caractéres. Par sa démarche, Faucheux
accompagne la fiction. Selon lui, il n'y a pas d’illus-
tration, seulement /Zconographie symbolique a l'ou-
vrage™. Il souhaite inscrire le livre dans son sujet
et dans son temps d’ou l'utilisation iconographie
marquante de I'époque. Le travail du Club joue avec
les formes historiques et redonne vie a 'ancien, pla-
cant cette démarche bien loin de la radicalité de la
Nouvelle Typographie alors en vogue a 'époque™2.
La collection Le Livre de poche lui succede en
1953, créée par Henri Filipacchi. Ce dernier est
animé par la volonté de rendre les textes classiques
accessibles au plus grand nombre en créant un mou-
vement de démocratisation™. Pour cela, il était
nécessaire de concevoir des livres populaires méme
si cela met 4 nouveau a mal la sacralité de la littéra-
ture™. Cette derniére, qui était avant réservée aux
érudits, devient accessible  tous et devient un bien
de consommation de masse. Créé par la Librairie
Générale Frangaise, il est inspiré par les Penguins
Books et les paperbacks américains qui font souffler
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un vent nouveau dans ’édition™. Mais le format
n’est pas nouveau en France et se rapproche par sa
taille et son prix des bibliotheques qui ont émergé
lors de la «Révolution Charpentier». La premiere
version des couvertures du Livre de poche sont
racoleuses et bien loin des standards de la littéra-
ture francaise. Ils sont congus sans aucune audace
ni unité graphique, le but étant de trouver des
affichistes ou des illustrateurs qui transforment
le livre en objet coloré. Inspiré des Etats-Unis, ce
principe est lié au modéle de consommation de
masse ou les couvertures jouent au jeu de la suren-
chére visuelle pour se vendre™. C’est une révolu-
tion dans I'édition francaise qui menace le statut
méme des intellectuels. Elle mettrait, selon ses
opposants, la littérature sur le méme plan que les
faits divers illustrés. En 1964, Faucheux arrive a
réconcilier Le Livre de poche et 'exigence littéraire
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francaise lorsqu’il en deviendra le directeur artis-
tique. Il propose la couverture de Nadja d’ André
Breton [20] qui se rapproche des livres du Club avec
une didone blanche sur un fond sombre qui vient
apporter de la sobriété a 'ensemble™”. C’est Robert
Massin, ancien éleéve de Faucheux, qui reprend
ensuite le flambeau avec Folio, la collection poche
de Gallimard. Il crée avec eux, un univers destiné
au plus grand nombre. Il veut que la couverture
d’un livre fonctionne comme une petite affiche et
transmette un message, qu elle soit a 'opposé a la
fois des couvertures si sobres qui avaient alors les
faveurs du public mais aussi des maquettes du Livre
de poche qui manquaient alors cruellement d’unité
graphique™. Robert Massin conte ainsi comment
Pidée lui est venu: Un soir, fatigué de regarder le rec-
tangle blanc d’une feuille de papier, je me mis a décou-
per des images dans de vieux numéros de Réalités que
Javais sous la main. Je les fis jouer sur le papier, les
approchai de quelques lettres, puis laissai le tout trainer
sur mon bureau, espérant confusément que le passage
de la femme de ménage remettrait tout en question ;
je rentrai chez moi; le lendemain matin, je sortis de
mon bain en criant Euréka™. Clest ainsi que sont
née les couvertures Folio, toujours en Baskerville
Old Face placée en haut sur un fond blanc. Ce
dernier est laissé libre 4 tout médium: illustration,
photo, collage, etc. Son petit format de 10 x 18 cm
(aujourd’hui 10,8 x 17, 8 cm) se veut a la fois élégant
et pratique et rend vite les autres livres de poche
carrés'°, Par cette déclinaison, Massin conditionne

102



la couverture illustrée pour que cette derniére
devienne conventionnelle, a cheval entre l'illus-
tration populaire et le classicisme. La présentation
plus aérée et son petit format signent pour Folio et
les livres de poche frangais, un vrai départ. Encore
aujourd’hui, lorsque 'on passe du livre broché au
poche, on perd la sobriété originelle de 'ouvrage.
Comme le dit Cécile Boyer-Runge, directrice géné-
rale du Livre de poche: La naissance du Livre de
poche a été une révolution éditoriale et culturelle™.
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UN DEBAT ENTRE ACCESSIBILITE
ET SOBRIETE

De nombreuses maisons ont fait varier leurs codes
graphiques en fonction de la Blanche, mais C’est seu-
lement a la fin des années 70 que les maisons d’édi-
tion, portées par le mouvement des livres de poche,
commencent a oser la couleur et les jeux typogra-
phiques apportant ainsi une touche de modernité
a Iédition francaise™?>
Lucas, chercheuse en littérature francgaise: // y a

. Comme l'explique Sylvie

une désacralisation de l'auteur et du livre qui date
des années 1970/80. Cest a cette époque que le marke-
ting est entré en masse dans l'édition frangaise, quelle
se rationalise, se financiarise et que l'on assiste & une
diversification des publics. [...] Nous avons abouti a
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une reconfiguration du littéraire en France, et a une
tentative du livre pour essayer de survivre. C'est li que
les couvertures de livres se sont mises a se faire de plus
en plus visuelles, méme si elles le sont encore beaucoup
moins quailleurs et que lon préserve la tradition™.
Labsence de fioritures et la rigueur de la couverture
sont le signe de 'importance qu'on donne a la litté-
rature en France. Les couvertures illustrées viennent
ainsi ébranler ce fait et affecter la perception du livre
en tant qu'objet intellectuel.

Dans les années 2000, de nouvelles maisons
d’édition font leur apparition, animées par I'en-
vie de rendre les livres uniques et différentiables.
Désirant aller dans le sens du lecteur, jusqu’alors
habitué au contenu sobre, en proposant des codes
visuels inhabituels pour la littérature francaise: jeu
typographique, illustration, papier de qualité et
embossage des couvertures. Le livre se transforme
alors en objet de désir™4, loin du livre minimaliste
et froid qui a connu peu d’évolutions en un siecle.
Par-13, ces maisons contemporaines entendent pour-
suivre 'héritage laissé par Faucheux et les livres du
Club. Elles sont beaucoup moins réticentes aux
images et produisent des couvertures graphiques,
quand bien méme il s’agit d’auteurs pointus. Les
couvertures sobres, qui faisaient jusqu’alors le succes
de la littérature en France, sont de plus en plus per-
cues comme élitistes par les lecteurs: elles les inti-
mident et les éditeurs le savent. Certaines maisons
d’édition pensent qu’il est contreproductif de mentir
sur l'objet: Tous les textes ne sont pas accessibles, ¢a ne
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sert a rien de faire croire que cest pour certains lecteurs
si ¢a ne l'est pas™. Un commentaire plutdt élististe
quand on sait que de nombreux lecteurs attendent
les livres de poche, si une couverture parait ina-
cessible, 'histoire derriére ne I'est pas forcément.
Lorsqu’un livre est plus susceptible de plaire, on lui
colle alors un bandeau ou une jaquette illustrée ou
colorée™® qui vient habiller la couverture afin d’atté-
nuer la distance qui se crée vis-a-vis du lecteur tout
en préservant une certaine intransigeance. Cela per-
met un bon compromis entre 'approche classique et
'absence d’uniformité. Ce choix a un impact sur le
nombre de ventes, un livre a la couverture illustrée
ou jaquettée aura de meilleurs scores puisqu'il parai-
tra plus abordable pour le grand public. Mais cer-
tains éditeurs pensent encore que la couverture clas-
sique typographique sans image est encore capable
d’avoir un grand succes, par exemple LAnomalie
d’Henri Le Tellier, paru sous la griffe de Gallimard,
bat aujourd’hui des records.

On voit alors émerger un débat avec d’un coté
la sobriété et la rigueur du livre qui fait partie de la
culture frangaise mais peut repousser les lecteurs. Et
de 'autre une couverture plus accessible au public
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mais qui s’éloigne des standards de la sacralité litté-
raire francaise. De plus, l'offre dématérialisée numé-
rique prend de plus en plus de place sur le marché,
forcant les éditeurs a faire plus attention a leur choix
de fabrication pour revaloriser le livre en tant qu’ob-
jet sensoriel, ce qui contribue 4 éloigner encore le
livre de sa sobriété et son minimalisme. Ces ques-
tions reposent sur des enjeux marketings et média-
tiques et les maisons d’édition contemporaines
auront chacune une stratégie propre pour se faire
une place parmi ces différentes problématiques.
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LES STRATEGIES DES NOUVELLES
MAISONS D EDITION

(Actes Sud

Les éditions Actes Sud sont nées en 1978, elles sont
issus a 'origine de I’Atelier de cartographie thé-
matique et statistique (Actes). La maison se déve-
loppe ensuite dans I’édition avec une politique
éditoriale généraliste ouverte 2 la littérature étran-
gere™7. Guidée par une volonté de dépendance
et un esprit de découverte et de partage, elle se
fait vite remarquer pour leur signature graphique
étonnante pour 'époque. Actes Sud ose l'illustra-
tion et les matériaux de qualité. Ils adoptent éga-
lement un format allongé de 10 x 19 cm [21] ou de
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[21]
Laurent Gaudé,
Le soleil des Scorta,
Actes Sud, 2004.






11,5 x 21,7 cm créant ainsi un catalogue a I'identité
et 'iconographie singuli¢re. On observe assez peu
d’invariants chez Actes Sud hormis son format et le
fait que la couverture soit illustrée. Les couleurs, les
typos et 'emplacement spatial des éléments varient
a chaque fois pour mieux s'adapter au contenu. Il
n’y a pas de principe de collection du moins dans
le catalogue général. Mais on peut noter la présence
d’une collection de littérature de poche, Babel, avec
une identité visuelle plus marquée, les typogra-
phies ne changent pas et sont situées toujours au
méme endroit: en haut & gauche de 'ouvrage, juste
en dessous du logo. Il existe également une version
policiere de cette collection Babel Noir qui reprend
les mémes éléments graphiques que sa consceur en
entourant ['illustration et le bord du livre d’un épais
cadre rouge a la facon du Seuil. Actes Sud tient &
garder des collections poches aussi belles et avec le
méme papier de qualité qu'avec ces livres brochés™?.
Cette maniére de concevoir une collection de poche
rappelle la méthode utilisée par Massin avec Folio:
illustrer les couvertures mais garder des invariants
qui viennent apporter de la rigueur au tout.

Actes Sud est 'une des premiéres maisons d’édi-
tion 2 avoir osé I'illustration pour un livre broché et
devient rapidement une valeur de référence pour les
maisons d’édition contemporaines. Ils misent sur
I'illustration pour vendre méme s’il arrive parfois de
retrouver sous une jaquette illustrée, une couverture
d’une grande sobriété et d’un ton créme. Malgré son
manque de cohérence entre ses différents ouvrages,

114



ses visuels tres soignés ont participé a sa renommée.
De plus, la maison a déja remporté plusieurs prix,
signe que I'exigence littéraire nest pas qu'une affaire
de minimalisme. Leur objectif est d’encourager la
créativité et favoriser I'émergence de talent en ren-
dant accesible leur travail au plus grand nombre.
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Le Tripode Attila

Actes Sud n’est pas la seule maison & avoir misé sur
l'illustration : fondées en 2004, les éditions Attila ont
été créées dans l'optique de remédier a la frustration
des lecteurs dans les librairies™. Aujourd’hui, elles
sont scindées en deux maisons distinctes : Le Nouvel
Attila et Le Tripode. En 2005, elles rétablissent le
Prix Nocturne qui vise a récompenser un ouvrage
insolite et fantastique, un livre remarquable par
Ioriginalité de sa conception et son style'°. Par
cette action, la maison d’édition affirme son intérét
pour la littérature marginale et pour l'esthétique des
livres. Cest pourquoi ils utilisent un langage visuel
peu commun, proche de I'imaginaire, en faisant
intervenir différents graphistes et illustrateurs. Cette
vocation se retrouve surtout chez Le Tripode, créé
en 2012, qui ne cache pas son intérét pour l'art et
la littérature non classable™". Son nom, Le Tripode,
qui signifie «trois pieds» en grec est un symbole de
stabilité mais rappelle également les trois piliers de
la maison: la littérature, les arts et les ovnis™2. Son
logo se compose de deux moitiés de carré tenant
dans un cercle. Il ne publie que des auteurs qu’il
admire et les protége avec conviction. Le Tripode
montre une forte cohérence visuelle entre ses
ouvrages en voulant fagonner un univers spécifique
pour chaque auteur publié. Pour cela, ils font appel
a des illustrateurs peu conventionnels. Par exemple,
tous les ouvrages de 'auteur Andrus Kivirdhk ont
été illustrés par Denis Dubois, un graphiste qui
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fabrique des images a I'aide de collage d’anciennes
gravures dans le méme esprit que les surréalistes™3.
Limagerie consacrée a cet auteur s'inspire du bes-
tiaire fantastique et crée une cohérence entre ses dif-
férents ouvrages. C’est comme si Le Tripode désirait
mettre en place un principe de collection pour cha-
cun de ses auteurs. Uimage décorative propose une
interprétation visuelle du texte, cette esthétisation
a la limite du beau livre a pour but de valoriser le
texte. Lapparence de chaque livre reste unique et
dirigée vers le fantastique dans I'optique d’attirer un
public sensible a cette imagerie plutét qu'un public
large. Pour Le Tripode, I'esthétique est centrale, ils
apportent un soin particulier a chaque livre que cer-
taines maisons pourraient juger superflus.

Outre son inspiration pour I'imaginaire, on
remarque certains invariants graphiques assez inté-
ressants puisqu’il nous rameéne au début du livre
broché. Dans leur collection Météores [22], un rond
noir englobe le logo, 'auteur en couleur, en italique
et dans un corps plus grand, le titre de 'ouvrage
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[22]
Bérengere Cournut,
De pierre et d'os,
Le tripode, 2020.






(23]
Bérengere Cournut,

Zizi Cabane,
Le tripode, 2022.






en capitales blanches. Lidentité de ces éléments est
immuable mais ce rond agissant comme un label
sadapte a chaque illustration en changeant de place.
Dans d’autres ouvrages du catalogue général [23], on
retrouve l'auteur et le titre dans un rectangle blanc
avec un liseré de couleur. Ces formes font référence
aux étiquettes autrefois collées sur les couvertures
muettes pour indiquer le titre de 'ouvrage. On
remarque aussi le soin apporté a la production des
livres avec des grands rabats solides sur lesquelles les
illustrations se poursuivent.

Le Tripode a une maniére bien a lui d’utili-
ser l'illustration en tant que principe de collection
afin de valoriser ses auteurs. La maison se pose en
marge du reste du marché, elle souhaite attirer un
public spécifique grice a ses codes iconographiques.
Le livre illustré peut ainsi, comme les couvertures
sobres, attirer un public intéressé par un style de lit-
térature particulier.
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Sulma

Certaines maisons d’édition misent sur d’autres stra-
tégies comme les éditions Zulma, créées par Laure
Leroy et Serge Safran en 1991. Elles se consacrent a
la littérature contemporaine, frangaise et internatio-
nale. La maison d’édition tire son nom du poé¢me
A la mémoire de Zulma de Tristan Corbiére. Elle
publie seulement dix & douze ouvrages par an, afin
de leur accorder toute I'attention nécessaire et ainsi
défendre au mieux les ouvrages qu’ils aiment.

Les livres des éditions Zulma sont reconnais-
sables a leur cartouche en triangle sur fond de motif
coloré. Cette identité visuelle née en 2006 a la suite
du remaniement de la maison* permet de recon-
naitre en un coup d’ceil chacun de leurs ouvrages.
Pour cela, ils ont fait appel a David Pearson, un
graphiste anglais ayant notamment travaillé pour
les Penguins Books, qu’ils choisissent pour son gra-
phisme tranquillement efficace. Zulma désire publier
a la fois de la littérature francaise et étrangere en
créant: quelque chose de trés différent et de trés origi-
nal™. 1ls veulent jouer avec les codes typographiques
et graphiques propres aux deux genres. Elle devient
alors la premiere maison a combiner des références
a I'édition classique et au graphisme contemporain.
Tout comme Le Tripode, son triangle rappelle les
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étiquettes autrefois collées sur les livres et vient ratta-
cher la couverture aux codes traditionnels, tandis que
les couleurs viennent moderniser I'ensemble. David
Pearson congoit une atmosphere visuelle singuliere
pour chaque ouvrage, il les congoit comme des portes
ouvertes vers 'imaginaire. Selon Pearson: Une bonne
couverture doit su;prendre et intriguer, sans pour autant
chercher a tout prix a séduire. Et bien siir la couverture
doit étre en symbiose avec le texte [...] Jadore utiliser
labstraction et le symbolisme. 1l est bien plus excitant
de laisser le lecteur remplir les blancs au travers d’un
graphisme qui ne dévoile pas complétement le contenu
du livre. La couverture doit étre un moyen dactiver
Uintelligence interprétative du lecteur®. La couver-
ture doit garder une part de mystere sans figuration
ni narration. Pour cela, il ne lit pas les livres mais
demande qu'on lui détaille 'atmosphére générale: le
ton, la température, le symbolisme, la situation géo-
graphique, l'historique et pourquoi la maison aime le
livre®7. Ce principe, appliqué & chaque couverture,
se traduit par un motif coloré symbolique, souvent
géométrique ou floral, proche de 'abstraction et
qui n'est pas sans rappeler les papiers dominotés qui
enveloppaient autrefois les livres. Par exemple avec Le
Silence des dieux de Yahia Belaskri [24], les couleurs et
la composition expriment le rayonnement incandes-
cent du soleil et arrivée d’une révolte. La Siréne d’Isé
d’Hubert Haddad, elle, évoque les échos de la mer'38,

Pour Laure Leroy, directrice de la maison,
les lecteurs ont envie d’un bel objet pour retrou-
ver le plaisir du livre. Par sa nouvelle identité, elle
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entend opérer une révolution culturelle axée autour
de la sensualité du livre en faisant de lui un objet a
forte singularité’: les livres sont cousus, composés
en Garamond et les couvertures sont dans un papier
soyeux avec de grands rabats. Sur ces derniers, appa-
raissent des encadrés blancs ot figure le résumé, éga-
lement présent sur le dos. Zulma souhaite satisfaire
un public sensible a la qualité matérielle et amateur
de beaux livres. Les jeux colorés de ses couvertures
se veulent séduisant et captivant grace a leurs motifs
colorés aux effets d’optiques qui évitent la monoto-
nie. Ils donnent ainsi 'image d’'une maison d’édi-
tion dynamique et moderne.

Dans son remaniement, les multiples collec-
tions distinguant les différents types de littérature
disparaissent au profit d’'une unité éditoriale qui
se traduit par un ensemble cohérent et structuré.
Zulma applique le principe de collection et d’iden-
tité a 'ensemble de son catalogue le faisant devenir
une collection unique. Cette impression est renfor-
cée par 'adoption d’un format unique de 12 x 19cm
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Yahia Belaskri,
Le Silence des dieux,
Zulma, 2021.






et par des invariants graphiques tel que le triangle.
De plus, le nom de I'éditeur disparait completement
de la couverture ne laissant qu'un simple Z comme
signe. Zulma a su s'imposer dans le paysage éditorial
par son design harmonieux et singulier. Son fort suc-
ces aupres du public et 'augmentation radicale de
ses ventes sont la preuve de son efficacité.
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Monsieur Toussaint Louverture

Zulma n’est pas la seule maison a s'étre inspirée
des papiers dominotés, c’est également le cas de
Monsieur Toussaint Louverture, fondé en 2004
par Dominique Bordes. Une maison d’édition qui
fait ses débuts sous la forme d’une revue publiant
de jeunes auteurs. Bordes choisit le pégase comme
symbole de la maison, un synonyme d’envol, de
liberté et d’insolite. En effet, la maison désire se
consacrer aux marges de la littérature en publiant
des auteurs inconnus, en traduisant des livres étran-
gers encore jamais parus en France ou en sortant
des ouvrages tombés dans 'oubli. Ces livres veulent
toucher un public cultivé qui est sensible au travail
artistique réalisé sur les ouvrages, ni trop littéraire,
ni trop populaire™°. Malgré son retentissement
dans le milieu littéraire, la maison revendique un
concept marginal et effronté. Son fondateur, désire
rester proche de ses lecteurs en communiquant
beaucoup sur les réseaux et en révélant les cou-
lisses du processus d’édition. On retrouve égale-
ment ce désir de proximité dans les colophons de
ses ouvrages dont voici un extrait: La reliure est
composée d’un carton brut de 2 mm recouvert d’un
Geltex Seda imprimé puis vernis au reflet de ['au-
rove. Le papier intérieur est du Munken Pure de 90 g,
d’une main de 1,3, doux et velouté comme [aurore et
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sur lequel l'encre offset a déposé les mots de Lucy Maud
Montgomery avec légéreté™. 1l spécifie avec humour,
tout en faisant référence au livre en question, tous
les matériaux et étapes de fabrications du livre.
Monsieur Toussaint Louverture se fait sur-
tout connaitre pour le grand soin qu’il apporte
aux ouvrages et sa volonté d’en faire des objets les
plus aboutis possible. Son fondateur, Dominique
Bordes, affirme s'inspirer des livres du Club: Quand
on voit des livres comme ca on veut les toucher, les
manger, les avoir. Je voulais donner le méme sentiment
avec mes livres™. 1l veut créer des objets de collec-
tion faisant appel aux sens avec des papiers de quali-
tés et des livres cousus, des objets qu'on ne veut pas
abimer et qu'on prend plaisir a consulter: Lire est
une expérience sensuelle et, quelle que soit la facon dont
on sy prend, il faut chercher a amplifier cette expé-
rience en donnant un poids spécifique a chaque ceuvre,
une texture particuliére que l'on peut effleurer, une
existence que l'on peut palper, que ['on peut manipuler,
que lon peut aimer'®. 11 introduit une dimension
tactile dans ses livres. Bordes utilise pour cela, son
expérience en tant que concepteur et assistant de
fabrication avec d’autres éditeurs dont Zulma pour
soigner I'esthétique de ses propres livres. Il fait tout
lui-méme sans jamais faire appel a des graphistes
Par sa signature graphique, notamment avec sa
collection Les Grands Animaux [25], la maison fait
le lien entre la tradition de la sobriété et 'envie d’'un
visuel fort. Cette collection au format semi-poche a
pour vocation de rendre accessible de grands textes
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avec des visuels sophistiqués. Bordes parle de la col-
lection en ces termes: Suffisamment belle pour que
vous ayez envie de les voler mais suffisamment acces-
sible pour que vous wayez pas a le faire™*. Lidentité
de cette collection est trés reconnaissable. Elle est
toujours imprimée sur un papier PopSet de 170g et
est toujours recouverte d’une jaquette décorée d’un
motif géométrique imprimé en dorure a chaud et
traversée par un bandeau de la couleur de la jaquette
qui contient le titre et I'auteur. Au dos et en premicére
de couverture, on retrouve la silhouette d’'un animal,
différent pour chaque ouvrage. Trés sobre, chaque
jaquette est composée de deux couleurs: celle de son
fond et celle du marquage. Les couleurs ainsi que les
motifs changent a4 chaque ouvrage venant apporter
une unicité a chaque livre. Tout comme Zulma, les
motifs viennent accompagner 'ambiance générale
de l'ouvrage pour en donner un avant-gofit.
Chacun des livres de Monsieur Toussaint
Louverture est concu avec soin. En dehors de la
collection Les Grands Animaux, on peut citer celle
qui s'intitule Monsieur Toussaint Laventure [26] ol
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Mariam Petrosyan,
La Maison dans laquelle,
Monsieur Toussaint
Louverture, 2020.
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Lucy Maude Montgomery,
Anne de Windy Willows,
Monsieur Toussaint
Louverture, 2022.






[27]

Michael Mcdowell,
Blackwater II, La Digue,
Monsieur Toussaint
Louverture, 2022.
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chaque roman bénéficie d’un traitement particulier.
La typographie est souvent marquée a chaud avec
des marquages métallisés. On retrouve également
des couvertures rigides, des reliures cousues et des
dos ronds qui rappellent les beaux livres. Ils utilisent
principalement du Garamond ou alors du Sabon
comme caractére typographique, des typographies
avec une forte connotation littéraire. Monsieur
Toussaint Louverture jongle entre tradition lit-
téraire francaise et couverture illustrée en facon-
nant un subtil mélange des deux. La passion de la
fabrication de Bordes aide a rendre chaque livre
unique et 2 en faire un vrai objet de collection tout
comme ’étaient les livres du Club. Cette volonté
est marquante quand on voit 'aspect de la série
Blackwater [27] avec laquelle la maison d’édition a
rencontré un succes fulgurant cet été. Ces couver-
tures, remarquables par leurs fabrications, ont été
inspirées des jeux de cartes et des tatouages pour
créer un univers fantasmatique gui ne ressembleraient
a aucun autre livre tout en faisant penser a tous™.
Imprimées avec des dorures noires puis dorées suivi
d’un gaufrage, chacun des éléments figurant dessus
est une référence a I'histoire se déroulant dans le
livre. En plus de la qualité de la fabrication qui en
font de beaux objets, les couvertures de cette série
offrent une double lecture: la découverte du visuel
et la compréhension de chacun de ses éléments avec
la lecture de 'ouvrage.



Sabine Wespieser

Sabine Wespieser fait également le lien entre tradi-
tion et sobriété avec ses couvertures typographiques.
Portant le nom de sa créatrice, la maison d’édition
est fondée en 2002. Tout comme ses contemporains,
elle ne publie qu'une dizaine de titres par an dans le
but d’accompagner au mieux ses écrivains™4°. Elle
tient 4 publier des auteurs d’horizons tres divers.
Tout comme Zulma, la maison fait le choix de ne
pas séparer son catalogue en plusieurs collections
mais tient & adopter une identité visuelle commune
a l'ensemble de son catalogue.

Deés sa création, Sabine Wespieser joue avec des
couvertures typographiques tout en restant dans la
rigueur d’une composition classique [28]. La cou-
leur qui entoure le texte, comme s'il était surligné,
vient apporter une touche de modernité. Son fond
creme rappelle évidemment des maisons comme
Gallimard. La couverture est entourée, tout comme
Le Seuil, d’un épais cadre a peine plus foncé que le
fond. Les deux couleurs vives qui entourent respec-
tivement le titre et Pauteur atténuent la sobriété du
fond et de la composition. Ce choix vient mettre
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a niveau égal les deux informations, une impres-
sion renforcée par 'adoption d’une linéale de méme
corps en capitale. Un point, de la couleur du cadre,
vient séparer les deux informations. Les couleurs
changent a4 chaque ouvrage ce qui permet a la fois
de créer une cohérence entre eux et de distinguer
chaque livre. Par ses jeux de couleurs, les éléments
textuels deviennent images tout en restant dans
une couverture typographique. Le logo de I'éditeur,
situé en bas dans la méme couleur que le point et
le cadre, vient s'étendre sur toute la largeur du livre
et apparait comme une signature de 'ouvrage. Son
format, proche du carré, 14 x 18 cm, permet aux
éditions de mieux se faire remarquer en rayons'’.
Tout comme les couvertures, la maison assume un
paradoxe entre un esprit classique et 'originalité
avec leur mise en page avec l'utilisation du carac-
tere Garamond imprimé dans une couleur brune,
la méme que sur les gardes3. Le refus du noir,
pourtant un élément immuable du livre, permet a
la maison de se démarquer en proposant une alter-
native efficace et plus confortable a la lecture.
Sabine Wespieser est la preuve que la fantai-
sie graphique et I'illustration ne sont pas les seules
stratégies envisageables pour les nouvelles maisons
d’édition. Selon sa fondatrice: Pour les couvertures,
par exemple, je ne joue pas sur la séduction de l'image
mais sur la sobriété du titre et du nom de lauteur pour
montrer que cest sur cela que se base ma maison d édi-
tion. [...] La maquette a été pensée pour inscrire la
maison dans une tradition d'édition littéraire et de
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création™®. La maison désire garder une rigueur
propre a la tradition frangaise tout en se position-
nant dans son temps. Elle souhaite mettre en avant
entrée dans le texte avec un livre solide par sa cou-
verture au grammage élevé et sa une reliure cousue.
Ses choix de fabrication montrent une volonté de
pérennité de 'objet dans le temps. Ses livres s’ins-
crivent dans la logique de sacralisation de I'auteur
en étant  la fois traditionnel et contemporain.
Malgré la rigueur qui s'en dégage, les jeux de cou-
leurs rendent les couvertures attrayantes et moins
intimidantes pour le lecteur. Ces ouvrages sont un
exemple fort d’identité qui arrive a jongler avec les
problématiques actuelles tout en restant ancré dans
la tradition.
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(ent Pages

Parmi les maisons contemporaines au graphisme
remarquable et aux belles couvertures typogra-
phiques, il est impossible de ne pas parler des édi-
tions Cent Pages fondées en 1987 par Olivier Gadet.
Sophie et Philippe Millot (SPMillot) sont chargés de
la conception visuelle de la maison a partir de 2002.
Ces derniers tirent leurs inspirations de Faucheux
et Massin en faisant des choix typographiques sur
mesure en sappropriant chacun des textes. Cent
Page édite de la littérature contemporaine, des livres
oubliés ou introuvables. Ils privilégient les typogra-
phies de Matthew Carter, principalement des réales,
pour leurs travaux. Tout comme le Club Francais du
livre, la mise en page intérieure est une exploration
typographique constante qui cherche a sadapter a la
signification de chaque ouvrage. On peut remarquer
dans leur travail un désir de rompre avec la conven-
tion propre a la conception du livre tout en respec-
tant parfois strictement certaines de ses regles™°.
Philippe Millot congoit alors des livres sur mesure,
il ne designe pas un livre mais le dessine apres I'avoir
lu. Pour eux, le graphiste est en charge d'écrire dans les
espaces du livre™'.

La maison d’édition regroupe deux collections
Cosaques et Rouge-Gorge. Cette derniere est une série
sur couvertures noires [29], & quelques exceptions
pres, qui comptent a 'heure actuelle 25 titres. Le
nom «Rouge-Gorge» est inspiré des couleurs fon-
damentales du livre et du signe: le blanc du papier,

144



le noir de l'encre et le rouge des tranches des col-
lections Bibliophile et du Livre de poche's*. 1l tient
également son origine du fil rouge qui est utilisé
pour coudre tous les livres. Chacun d’eux bénéficie
d’un jaspage coloré, parfois a motif. La premiére de
couverture est composée d’un jeu typographique a
l'aide de la Skia, une typographie complexe compo-
sée de ligature qui module la silhouette lapidaire de la
lettre'3. Elle présente l'auteur, le titre et la maison
d’édition. Les informations sont mises au méme
niveau sans aucune hiérarchisation en rappel a une
tradition du manuscrit humaniste’. A cela, sajoute
le résumé du livre, dans une autre couleur, marqué
a chaud en bas de la couverture parfois en dépas-
sant sur la mention de I'éditeur. Sur la quatrieme de
couverture, on retrouve une photographie en noir
et blanc tramée, le plus souvent un portrait de 'au-
teur comme le fait Albin Michel dans 'une de ses
collections. Rouge-Gorge est soutenue par une cou-
verture purement typographique. La photographie
a caractére documentaire, placée en quatrieéme de
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couverture, participe a préserver le contenu de toute
interprétation figurative. C’est également une réfé-
rence A Faucheux et & sa maniére d’utiliser la photo-
graphie dans ses livres. La récurrence de ce disposi-
tif, malgré les variations de couleurs qui modulent
ce systeme de couverture, en fait une identité singu-
liere bien loin des couvertures typographiques pri-
sées par la littérature « blanche». Son format plutdt
classique de 12 x 19,5 cm rappelle le livre de poche
mais le soin apporté 4 la fabrication et sa reliure
cousue participe a lui donner une autre dimension,
plus proche du beau livre. SPMillot innove aussi a
intérieur en traitant le saut de paragraphe a l'aide
de signes distinctifs ou en complétant les blancs de
la page par des aplats noirs.

La collection Cosaques [30] mélange plusieurs
genres de littératures et ses invariants graphiques
sont moins rapides a identifier. Le format varie pour
mieux s'adapter & chaque ouvrage mais reste basé
autour d’un gabarit de 11 x 17 cm. Chaque couver-
ture présente une invariable écharpe: une bande
colorée oblique qui vient traverser la couverture et
permet d’identifier la collection. Elle représente une
division métaphorique pour évoquer le militan-
tisme de la collection™’. Toutes les couvertures sont
marquées a chaud quand elles sont imprimées sur
un papier et sérigraphiées quand elles utilisent une
toile de lin. Comme sur la collection Rouge-Gorge,
les éléments textuels sont dans un grand corps sans
aucune hiérarchie visuelle entre eux, a la grande
différence qu’ils paraissent sur la quatrieme de
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couverture. On retrouve ici, en plus, le nom de la
collection et 'année de parution. Les placer a un tel
endroit les transforment en signature. La premiére
de couverture est seulement occupée par le ban-
deau et une illustration faisant office de frontispice
représente 'ouvrage. Cette collection, également a
la fabrication soignée, montre différents choix inté-
ressants. Tout d’abord comment un format peut
varier pour s'adapter a chaque livre tout en restant
dans une norme. Mais aussi par I'inversion de la
premiere et de la quatriéme de couverture qui peut
étre a la fois dissuasive et intrigante pour le lecteur.
Malgré tout, la bande colorée reste un repére fiable
a la reconnaissance de la collection.

A travers ses différentes productions, les
éditions Cent Pages se rapprochent souvent du
format poche afin de cultiver son héritage. Elles
apportent un soin particulier & chaque ouvrage
et se réapproprient les codes du Club Frangais du
livre avec des effets typographiques. Tout comme
Monsieur Toussaint Louverture, elles donnent
une grande importance au colophon en 'adaptant
a chaque livre et en détaillant tous les éléments
nécessaires a sa fabrication. La maison fait preuve
d’une forte exigence matérielle et esthétique avec
ses ouvrages en opérant une sélection rigoureuse.
Catherine de Smet, qui a écrit un essai sur le tra-
vail de Philippe Millot, en parle en ces termes:

I55
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On devine que la liberté dont témoigne ce travail se

Sonde sur un univers de référence non monolithique,
o1l se mélent tradition typographique et culture moder-
niste, souvenir des mises en page de Pierre Faucheux
ou de Massin™°. Ces identités, qui se situent entre
tradition et modernité et se nourrissent de références
multiples, sont un exemple intéressant de comment
des collections littéraires peuvent naviguer entre
unicité et invariants graphiques.
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Les nouvelles maisons d’édition ont su innover en
mettant en place différentes stratégies. Nombre
d’entre elles sont des structures indépendantes qui
publient & peine quelques titres par an. On peut
constater le désir récurrent d’apporter un grand soin
a la fabrication du livre afin de mettre en valeur I'ob-
jet et le rendre tactile. On veut qu'il dure longtemps
mais également qu’il atteigne une autre fonction.
Avec le renforcement de I'ére numérique, de plus en
plus d’éditeurs veulent créer des livres physiques qui
soient de beaux objets, et qui deviennent des pieces
décoratives pour ajouter une plus-value par rapport
au livre dématérialisé. Ces éditeurs prennent grand
soin de leurs auteurs et font leur possible pour faire
connaitre au mieux leur travail. On a pu voir com-
ment ['illustration pouvait s'intégrer a une cou-
verture et ainsi la rendre plus accessible avec Actes
Sud, ou au contraire viser un public particulier et
représenter un auteur avec Le Tripode. Des maisons
font encore le choix de couvertures typographiques
mais y apportent, chacune a leur fagon, une touche
de modernité afin de mieux toucher le public. Les
motifs sont également une maniéere d’illustrer une
histoire sans trop la dévoiler. Certaines maisons
arrivent avec brio a conserver des invariants gra-
phiques, une forme de rigueur traditionnelle tout en
étant ancrées dans la modernité. Elles renouvellent
ainsi la sobriété a la francaise. Beaucoup d’éditeurs
ont également emprunté a l'histoire du livre et de
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la couverture avec I'usage d’étiquette, de rappel au
frontispice et au papier dominoté. On peut égale-
ment remarquer que le principe méme de collec-
tion n'est pas forcément une nécéssité. Des maisons
comme Zulma et Sabine Wespieser ont plutét fait
le choix d’une identité unique a leur maison sans
différenciation des ouvrages entre eux plutdt qu'un
principe graphique différent appliqué a chaque
collection.
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Les couvertures ont fait beaucoup de chemin depuis
la création du livre broché. Uimportance donnée au
champ littéraire en France a rapidement créé une
scission. Les couvertures sobres et typographiques
sont devenues une référence de qualité et d’exigence
tandis que les couvertures illustrées ont été rejetées
par peur de paraitre trop populaire. Portée par 'arri-
vée de la collection Blanche, cette norme des formes
littéraires va se répandre en masse et perdurer jusqu'a
aujourd’hui. Elle gardera sa signification en invo-
quant encore maintenant une littérature d’exigence.
Mais le modele commence a s’épuiser. D’une part,
la société a évolué et les couvertures sobres peuvent
parfois rebuter les lecteurs et paraitre trop élitiste.
Et de l'autre, 'adoption systématique de la sobriété
et du blanc méme aujourd’hui peut paraitre comme
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une solution de facilité pour faire marcher une col-
lection et rend le paysage littéraire trés monotone.
Malgré cela, le livre illustré arrive a se frayer dou-
cement une place, porté par des collections comme
le Club Frangais du livre et Le Livre de poche. Les
nouvelles maisons d’édition arriveront chacune a
leur maniére a réinventer les couvertures littéraires
francaises tout en se référant a certains codes établis.
Certaines se serviront de l'illustration pleine page ot
I'on retrouvera 'identité de la maison a travers sa
typographie et son emplacement. D’autres utilisent
le motif pour suggérer un environnement et une
ambiance et enfin certains feront le choix de gar-
der des couvertures typographiques tout en faisant
d’elles des images. Elles donneront un soin particu-
lier 4 la réalisation de leur ouvrage pour produire de
beaux objets qui durent dans le temps. Ces collec-
tions paraissent grice a ses choix plus accessibles a
un public large. De plus, malgré I'usage d’illustra-
tion et de méthode de fabrication plus audacieux, on
constate trés peu de différence de prix.

Tout dépend de la volonté de I'éditeur, de son
idéologie. Veut-il attirer un public large ou plus éli-
tiste > Quel niveau de lecture veut-il dévoiler a tra-
vers sa couverture ? En ne laissant aucun indice et en
laissant place a I'imagination du lecteur, avec une
couverture typographique tres sobre? En instaurant
une ambiance a I'aide de couleurs et motifs pour
aider le lecteur? Ou en dévoilant une illustration ou
une photo qui offre un apercu et peut conditionner
le liseur avant sa lecture ? Finalement chaque éditeur
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trouvera le public qui lui convient, mais le chan-
gement des grandes maisons est peut-étre le signe
que le public a de plus en plus de mal a se retrouver
dans leurs couvertures. Il est difficile de dire quel est
le meilleur choix de couverture. Doit-on constam-
ment renouveler le blanc? Je ne pense pas que ce
soit une solution. Les couvertures emblématiques
blanches peuvent le rester mais le champ de I'édi-
tion est capable de se renouveler, les nouvelles mai-
sons d’édition en sont la preuve.

Pour conclure, on peut interroger la place peu
importante que prennent les directeurs artistiques
en France. Il a été impossible de mettre un nom
derriere chaque collection. Contrairement a cer-
tains pays comme ’Angleterre, le graphiste reste un
homme ou une femme de 'ombre. Une fois qu'une
collection est chartée, si elle 'est, on la confie au
studio de fabrication de la maison ou a un graphiste
freelance™”. Frangois Durkheim, qui dirige les ser-
vices graphiques de Flammarion et Actes Sud, I'ex-
plique ainsi: 1/ y a plus de liberté dans le graphisme
aujourd hui qu'a une certaine époque, o il fallait
absolument que lon puisse identifier la maison au pre-
mier coup d'eeil™®. Le milieu change et évolue avec
son temps et I'application d’une identité visuelle
a chaque ouvrage est peut-étre moins nécéssaire
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quauparavant. On sent que le milieu se défait len-
tement de ses liens, certaines maisons d’édition
comme Le Seuil en sont I'exemple. Cette derniere
a rééditée récemment Le monde selon Garp de John
Irving en typographie rétro ce qui aurait été impen-
sable il y a quelques années™?. Ces changements
permettent de laisser plus de place a la créativicé
tout en prenant le risque de moins fidéliser un
public et de perdre de vue ce qui fait I'identité d’une
maison d’édition. Il serait maintenant intéressant de
voir comment les collections littéraires ont évolué
a Pétranger. Elles qui n'ont pas été autant soumises
a cette culture de I'exigence littéraire. Ont-elles pu
évoluer librement? D’autres cultures ont t-elles
fagonné des idéologies qui ont impacté la forme des
livres? Nous noterons également la sortie du livre
Les couvertures de livres, Une histoire graphique écrit
par Clémence Imbert et sorti chez Actes Sud en
octobre 2021. Ce qui confirme l'intérét de ce sujet.
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Ce mémoire a été composé en Garamond, la police
de caractere littéraire « par excellence» sur un for-
mat de 11 x 19 cm proche de celui d’Actes Sud
(10 x 19 cm), lui-méme proche des livres de poche
Folio et 10/18 (10 x 18 cm). Le texte a été imprimé
sur un papier Olin Bulk créme bouffant de 8o g
et les photographies sur un papier couché Xerox
Colotech+ Gloss blanc ce 120g. La couverture laisse
place aux pages de gardes, échappant ainsi a toute
influence des couvertures traitées dans ce mémoire.
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