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Résumé 

Dans cette communication, nous cherchons à savoir comment le roman est perçu par les 

consommateurs au travers des attributs de son packaging (péritexte). La nature « culturelle » de ce 

bien implique des dimensions symboliques et esthétiques qui rendent sa perception en tant qu’objet 

particulièrement subjective. Afin d’analyser objectivement les éléments péritextuels, nous 

proposons d’utiliser des théories et des concepts issus de la sémiologie. Nous optons par ailleurs 

pour une approche qualitative par le biais d’entretiens individuels qui nous permettent de 

déterminer les significations effectives associées à chacune des dimensions matérielles du roman. 

Nous pouvons ainsi comprendre comment les consommateurs perçoivent les romans en tant que 

produits et proposer des recommandations managériales aux éditeurs et aux libraires. 

 

Mots clés : sémiologie, marketing des biens culturels, roman, perception, comportement du 

consommateur 

 

 

 

Abstract 

In this paper, we try to know how novels are perceived by consumers through their packaging’s 

attributes. As cultural product, the novel has symbolic and aesthetic dimensions that involve a very 

subjective perception. To objectively analyze the attributes, we propose to use semiotics’ theories 

and concepts. We also use a qualitative approach through interviews that allow us to determine the 

actual meanings associated with each of the novel’s physical dimensions. Thus, we can understand 

how consumers perceive the novels as products and make managerial recommendations for 

publishers and booksellers. 

 

Keywords: semiotic, marketing of cultural products, novel, perception, consumer behavior 
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Que révèle un roman à son futur lecteur avant même d’être ouvert ? Les 

apports de la sémiologie de l’image 
 

Comme tout produit de consommation, un roman peut être choisi en fonction de son packaging. Il 

est ainsi légitime de se demander comment les consommateurs perçoivent les attributs de ce dernier 

– illustration, nom de l’auteur, quatrième de couverture – regroupés sous le nom de péritexte 

(Genette, 2002). La perception des dimensions matérielles du roman par les consommateurs renvoie 

à la propre subjectivité de chacun d’eux, cependant, la sémiologie semble être une voie légitime 

pour analyser cette perception de manière objective. En effet, selon Dominique Bourgeon-Renault, 

« les produits culturels [tel que le roman] sont porteurs de sens de façon intrinsèque et la sémiotique 

peut aider à préciser les signes émis par le produit, donc à les interpréter » (Bourgeon-Renault, 

1997). De la même manière, David Glen Mick (1986) souligne l’intérêt de cette discipline pour 

étudier le comportement du consommateur ainsi que pour la recherche sur le symbolisme. 

Dans ce papier, nous empruntons plusieurs concepts à la sémiologie de l’image fixe afin de 

proposer une analyse des couvertures de romans. Les hypothèses auxquelles nous aboutissons sont 

ensuite testées grâce à une étude empirique basée sur une approche qualitative. 
 

1. Biens culturels et sémiologie 

 

La particularité de notre recherche réside dans le rapprochement entre le marketing des biens 

culturels et la sémiologie de l’image. Nous consacrons ainsi notre première partie à établir un cadre 

théorique intégrant les concepts fondamentaux de ces deux champs disciplinaires. 

 

1.1 Le roman comme produit culturel 

 

Plus que tout autre produit, les biens culturels sont appréciés par les consommateurs de manière 

subjective en raison de leurs dimensions symboliques, esthétiques et hédonistes (Holbrook et 

Hirschman, 1982). Cette caractéristique, liée à la consommation des produits culturels, se retrouve 

également au moment de leur sélection car différents éléments peuvent être évalués subjectivement 

et déterminer le choix du prospect. Par ailleurs, « le produit culturel n’est pas reproductible à 

l’identique » (Evrard et al, 2000), le processus de sélection doit donc être réitéré à chaque nouvel 

achat, ce qui rend son étude d’autant plus intéressante. 

Si l’on considère le phénomène de choix d’un roman par le consommateur, il est donc nécessaire de 

comprendre comment les éléments péritextuels peuvent être perçus par ce dernier. En effet, il existe 

une différence nette entre le texte lui-même et le roman qui « n’est pas le texte mais d’abord un 

objet que le texte à susciter » puisque « entre le moment où l’auteur a déposé le mot fin sur la 

dernière page de son manuscrit, et celui où le premier lecteur a ouvert le livre, une métamorphose 

s’est opérée » (Nyssen, 2005). Cette transformation est due à l’apparition de différents éléments, 

tels que le titre, l’illustration, le résumé ou le bandeau qui viennent entourer et présenter le texte 

pour « le rendre visible avant de le rendre lisible » (Lane, 1992) et « pour assurer sa présence aux 

yeux du monde, sa "réception" et sa consommation » (Genette, 2002). Comme le précise Darricau 

(2006), « la perception du livre en tant qu’objet […] précède l’accès au contenu ». Ainsi, le 

péritexte d’un roman est « une zone non seulement de transition, mais de transaction », « un 

"vestibule" qui offre à tout un chacun la possibilité d’entrer, ou de rebrousser chemin » (Genette, 

2002). 

Les éléments du péritexte sont présents sur la couverture du roman. Or cette dernière peut être 

considérer comme une représentation visuelle car, à l’instar de n’importe quelle image, elle 

comporte des signes iconiques (illustration), plastiques (couleurs, format) et linguistiques (titre, 

nom de l’auteur, résumé) qui vont être analysés et utilisés lors de la décision d’achat puisqu’ils 

véhiculent les promesses faites par le roman à son lecteur potentiel. Par ailleurs, la couverture se 

présente au consommateur comme la figure identitaire du roman. C’est grâce à cette image qu’il 
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portera son attention sur lui ou le reconnaîtra. Nous appréhenderons donc la couverture du roman 

comme un système de signes, par ailleurs englobé dans un système de signes plus vaste représenté 

par les couvertures des autres romans. Les théories et concepts empruntés à la sémiologie peuvent 

ainsi nous permettre de comprendre comment les romans sont perçus par les consommateurs 

puisque cette discipline offre « une mosaïque de terminologies et de méthodes qui peuvent nous 

aider à clarifier et à comprendre le rôle de la signification exprimée dans la sémiosis du 

comportement du consommateur » (Mick, 1986). 

 

1.2 Les théories empruntées à la sémiologie 

 

A son apparition à l’Antiquité, la sémiologie était médicale (analyse des symptômes d’une 

maladie) ; elle est aujourd’hui plus globale puisqu’il s’agit de la science des signes qu’ils soient 

visuels, comportementaux, linguistiques ou olfactifs. Pour Ferdinand de Saussure, la sémiologie se 

définit comme l’étude des signes au sein de la vie sociale. Ainsi, tout ce qui peut donner lieu à une 

interprétation peut être considéré comme un signe (panneaux routiers, réactions des individus, etc.). 

Pour étudier un signe linguistique, Ferdinand de Saussure (1972) distingue le signifiant et le signifié 

qui le forment par une association culturelle et arbitraire : « cette chose que l’on perçoit tient lieu de 

quelque chose d’autre : c’est la particularité essentielle du signe : être là, présent, pour désigner ou 

signifier autre chose, d’absent, concret ou abstrait » (Joly, 2005). Ainsi, le son phonétique "rouge" 

(signifiant) est utilisé arbitrairement en France pour parler de l’une des trois couleurs primaires 

(signifié). Cette structure S
é
/S

t
 est également utilisable pour d’autres types de signes : un rectangle 

blanc dans un cercle rouge (signifiant) indique qu’une voiture ne peut pas prendre cette direction 

(signifié), une signature en bas d’un document officiel signifie que ce dernier a été lu et approuvé 

etc. De Saussure établit également une dichotomie entre ce qu’il nomme paradigme et syntagme. En 

linguistique, un paradigme correspond à un ensemble d’éléments commutables entre eux dans une 

phrase qui en change le fond mais pas la forme. Par exemple, dans la phrase « j’aime le rouge », le 

mot "rouge" peut être remplacé par "vert", "orange" ou même "samedi" ; ces mots, et tous ceux qui 

peuvent convenir, appartiennent donc au même paradigme. Un syntagme correspond, quant à lui, au 

message formé par les signes choisis dans les différents paradigmes. David Glen Mick prend 

l’exemple d’un pique-nique qui est « un syntagme de choix issus des paradigmes de la nourriture, 

des jeux, du lieu de pique-nique, etc. » (Mick, 1986). Le paradigme renvoie donc à la notion de 

substitution et le syntagme à celle de combinaison. 

Outre-Atlantique, Charles Sanders Peirce (1960) a défini le signe comme quelque chose (ou 

representamen) tenant lieu de quelque chose (un objet) pour quelqu’un sous quelque rapport ou à 

quelque titre (un interprétant). Il est parvenu à la structure triangulaire suivante : 

 

 
Figure 1. La structure triangulaire du signe selon C. S. Pierce 

 
 

C.S. Peirce introduit donc un troisième élément à la structure saussurienne, l’interprétant, qui 

permet de mieux comprendre le processus mental utilisé par les individus pour interpréter un signe 

par un processus d’inférence. Ainsi, face à un signifiant perceptible, la personne va mettre en œuvre 

une relation mentale avec son interprétant (réalité physique ou conceptuelle) pour déterminer son 

signifié et obtenir ainsi une compréhension globale du signe auquel elle est confrontée. Pour 

illustrer ce processus, reprenons l’exemple du rectangle blanc sur un fond rouge (signifiant) qui 

renvoie à la notion de "sens-interdit" du code de la route (interprétant) et signifie donc qu’une 

voiture ne peut pas prendre cette direction (signifié). 
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Les travaux de C.S. Pierce lui ont également permis d’établir une classification des signes en 

fonction du type de relation existant entre le representamen et l’objet, il distingue ainsi l’icône 

(relation de similarité), l’index ou indice (relation de causalité) et le symbole (relation 

conventionnelle). Thomas Albert Sebeok, connu particulièrement pour ses travaux sur l’étude de la 

communication animale (zoosémiotique), a cherché à compléter cette classification. Il a introduit le 

signe zéro (absence de signe), le signal (implique une réaction), le symptôme et le nom propre. Il est 

important de noter que, « comme Pierce, Sebeok invite à la prudence en signalant qu’il n’existe pas 

de signe "pur", mais des signes "à dominance" iconique, indiciaire ou symbolique » (Joly, 2000). 

Si l’on intéresse plus particulièrement à la sémiologie de l’image, on constate tout d’abord que cette 

dernière est hétérogène et peut comporter des signes iconiques, plastiques (couleur, forme…) et 

linguistiques. Or « si toute image est représentation, cela implique qu’elle utilise des règles de 

construction. Si ces représentations sont comprises par d’autres que ceux qui les fabriquent, c’est 

qu’il y a entre elles un minimum de convention socioculturelle, autrement dit, qu’elles doivent une 

grande part de leur signification à leur aspect de symbole » (Joly, 2005). Il est donc possible 

d’analyser les représentations visuelles en déterminant quelles sont ces conventions. Cette analyse 

permet notamment d’appréhender le langage spécifique de l’image et de déterminer la pertinence 

d’un message visuel, elle est ainsi un gage d’efficacité et donc de rentabilité (Joly, 2005). Pour 

parvenir à cet objectif, plusieurs méthodes d’analyse existent. 

Pour Laurent Gervereau (1996), à l’instar d’une phrase, une image peut être découpée en unités de 

sens (syntagmes). Il est alors possible de dégager le prédicat (terme central) et d’observer comment 

les autres termes s’organisent autour de lui : « l’analyse sémiologique des messages visuels (…) 

consiste donc à repérer les différents types de signes mis en jeu et à déduire, à partir de leur 

organisation réciproque, une interprétation globale par un groupe d’observateurs donné » (Joly, 

2000). 

Roland Barthes (1985) a, quant à lui, proposé une analyse de l’image basée sur la structure de 

Ferdinand de Saussure et sur un système de connotation/dénotation des signes. Ce système s’appuie 

sur le fait qu’un signe global (St/Sé) peut à son tour devenir le signifiant d’un deuxième signifié. En 

analysant une publicité pour les pâtes Panzani, Barthes a découvert que le concept d’« italianité » de 

cette publicité était produit par différents signifiants (le nom Panzani, les couleurs vert, blanc et 

rouge, le fromage, la boite de sauce tomate). Chacun d’eux est un signe à part entière (par exemple, 

le signifiant est une photo et le signifié est une tomate) mais est également un signe dénotatif de 

l’Italie (signifiant de connotation). Roland Barthes s’est également intéressé à la relation pouvant 

s’établir entre une image iconique et un texte associé. Selon lui, le texte peut avoir deux fonctions 

par rapport à l’image : une fonction d’ancrage ou une fonction de relais. La première consiste à 

donner le « bon niveau de lecture » de l’image, c’est le cas par exemple d’une légende. La fonction 

de relais, quant à elle, permet d’ajouter les éléments d’information qui n’ont pas pu être apportés 

par l’image (date, lieu). 

Par ailleurs, la méthode d’analyse d’une image peut reposer sur la notion de paradigme qui, comme 

nous l’avons vu précédemment, renvoie à l’idée de substitution. L’analyse se fonde alors sur les 

choix opérés par le concepteur de l’image et permet de comprendre la signification du message 

visuel par opposition à ce qu’il n’est pas. L’image peut également être étudiée en fonction de son 

contexte d’apparition qui conditionne l’interprétation du message. Ce contexte est, semble-t-il, 

fortement lié à la notion d’horizon d’attente qu’Hans Robert Jauss a développé dans l’étude de la 

réception des œuvres littéraires et selon laquelle l’interprétation d’un texte par un lecteur est 

déterminée par ses expériences antérieures (Jauss, 1978). Ce concept est applicable aux 

représentations visuelles qui sont interprétées en fonction d’un contexte particulier déterminé par les 

expériences d’interprétations préalables. 

Les méthodes d’analyse de l’image peuvent donc prendre des voies différentes en fonction des 

finalités de la recherche mise en œuvre, l’objectif de la sémiologie appliquée à l’image étant de 

déterminer « des processus de production de sens pour ensuite proposer des interprétations 

plausibles » (Joly, 2000). 
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2. Analyse sémiologique des éléments du péritexte d’un roman 

 

Plusieurs types de signes peuvent apparaître sur un roman : des icônes ou des symboles, des signes 

zéros (absence d’illustration), le nom propre de l’auteur, des signes plastiques ou encore des signes 

linguistiques. Si on reprend la terminologie de Ferdinand de Saussure, la couverture est un 

syntagme de choix issus des paradigmes des titres, des illustrations, des formats et des typographies. 

Afin de déterminer quels signifiés peuvent être attachés à ces signifiants qui composent les 

couvertures de romans, nous nous plaçons dans le cadre de la sémiologie de la signification par 

opposition à la sémiologie de la communication qui étudie les modes de communication basés sur 

un code précis tel que le langage ou le code de la route. La partie qui va suivre a pour objectif 

d’analyser chacun des signes du péritexte dans l’optique de déterminer les connotations qui y sont 

rattachées et donc les interprétations que les consommateurs peuvent en faire. 

 

2.1 Le format 

 

Considérons tout d’abord le format dont il existe deux grandes catégories que les consommateurs 

peuvent facilement distinguer : les brochés (format de grande taille) et les poches. D’après Stéphane 

Darricau, le format est « un code culturel qui lie les dimensions observables d’un livre à la nature et 

à la qualité de son contenu – nous serons ainsi naturellement enclins à accorder plus de prestige à un 

livre de grandes dimensions qu’à un ouvrage de poche » (Darricau, 2006). De la même manière, un 

roman dont la main, c’est à dire l’épaisseur, est forte peut être considéré comme, a priori, élitiste et 

inversement s’il est peu épais. Un roman en broché, surtout si son épaisseur est importante, sera 

donc perçu comme plus prestigieux qu’un roman en poche. Par ailleurs, les romans en grand format 

renvoient à la notion d’actualité (bien que certains poches soient des inédits). Selon Gérard Genette 

(2002), le format de poche apporte quant à lui deux significations essentielles : l’une purement 

économique puisque les romans de poche coûtent beaucoup moins chers et l’autre culturelle car la 

réédition en poche est un synonyme de consécration de l’œuvre. 

En parallèle de la distinction classique entre le format de poche et le format broché, Gérard Genette 

décrit un troisième type de format, celui des présumés best-sellers, de 16 x 24 cm et d’environ 400 

pages. Ce sont ainsi des « pavés sur la plage […] assez larges pour que leur couverture fit en vitrine 

l’effet d’une affiche, et assez lourds pour maintenir au sol une serviette de bain » (Genette, 2002). 

Ce format typique va donc permettre au consommateur de savoir qu’il s’agit d’un roman 

correspondant à une lecture de détente ou de divertissement. 

 

2.2 La collection 

 

Les consommateurs relativement expérimentés pourront également associer les designs des 

couvertures à une certaine collection et donc à un certain genre littéraire. Hubert Nyssen fait ainsi 

référence aux chartes graphiques utilisées par les différentes maisons d’édition et qui représentent 

leur identité visuelle (la blanche de Gallimard, le format allongé d’Acte Sud). Ainsi, selon lui, 

l’édition « relève de normes et d’habitudes qui en ont rendu l’aspect familier aux clients des 

librairies » (Nyssen, 2005) et grâce auxquelles « le lecteur averti sait d’emblée dans quelle famille 

le texte a trouvé adoption » (Nyssen, 2005). L’idée que développe Hubert Nyssen est donc que, par 

le biais d’un format et d’un graphisme spécifiques à la collection, les éditeurs émettent un signal à 

l’attention du consommateur qui sait alors quel type de roman lui est proposé. Une telle 

interprétation de la couverture n’est certainement valable que pour une part des individus 

puisqu’elle présuppose à la fois qu’ils identifient parfaitement les collections des maisons d’édition 

et qu’ils ont une profonde confiance quant à ses choix de publication. Il nous semble donc que cet 

élément peut être interprété comme un gage de qualité ou de faiblesse suivant l’expérience du 

consommateur. 

Au-delà du design propre à chaque collection, il existe également un certain code de couleurs utilisé 

par les éditeurs et connu par les consommateurs qui leur permet de savoir à quel genre littéraire 
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appartient le roman. Ainsi, le noir et le jaune sont généralement réservés aux romans policiers, le 

rose aux romans sentimentaux, le violet et le gris métallisé au domaine du fantastique et le blanc à 

la littérature. Par ailleurs, les collections créent leurs propres codes représentés par des couleurs ou 

par des symboles. Les consommateurs peuvent donc, s’ils connaissent bien l’éditeur, associé ces 

codes à leur signification. 

 

2.3 Le type de couverture 

 

Pour Philippe Lane, la première page de couverture « assure une fonction importante de 

présentation et d’incitation à l’achat » (Lane, 1992). Il est intéressant de souligner que la couverture 

imprimée n’est apparue qu’au XIX
e 

siècle. Avant cela, il s’agissait d’une reliure en cuir dépourvue 

d’inscriptions mis à part le titre et le nom de l’auteur qui apparaissaient au dos du livre. L’utilisation 

de l’illustration est apparue avec l’arrivée des livres de poche dans les années 1950 : « le poche a 

été une tentative de créer un objet dont chaque titre pourrait se différencier par son aspect 

extérieur » (Johannot, 1978). Ainsi, la couverture devient « le lieu de la tentation » (Johannot, 1978) 

et « le rôle joué par la couverture du poche influera sur l’ensemble de la présentation des livres » 

(Johannot, 1978) notamment par le biais de l’utilisation de la jaquette sur les livres brochés qui 

fournit « des moyens plus spectaculaires qu’une couverture ne peut ou ne souhaite s’en permettre : 

illustration voyante, adaptation cinématographique ou télévisuelle, ou simplement présentation 

graphique plus flatteuse ou plus individualisée que ne l’autorisent les normes de couverture d’une 

collection » (Genette, 2002). 

A l’heure actuelle, les couvertures ne présentent cependant pas toutes une illustration puisqu’on 

distingue les couvertures illustrées et les couvertures purement typographiques. Or cette distinction 

en connote une autre : celle entre littérature « littéraire » et littérature grand public. En effet, 

l’illustration a permis de désacraliser le roman, ce qu’explique parfaitement Patricia Jaffray : « le 

livre est lié à l’idée du blanc. Or, le livre fait peur. Il faut donc se démarquer, tout colorier, même la 

tranche, jusqu’à ce qu’on ne perçoive plus un livre mais une chose » (Jaffray, 1981). Avec 

l’apparition des illustrations, la couverture « perd son rôle de porte fermée sur un secret, 

jalousement gardé par des serrures » (Johannot, 1978), le texte n’est alors plus réservé à quelques 

initiés. Dans ce cas, on peut donc dire que l’absence de signe est aussi un signe puisque le fait qu’il 

n’y ait pas d’illustration sur la couverture signifie qu’il s’agit d’un roman « littéraire ». Une 

couverture blanche peut donc être considérée comme un « argument de "discrétion", qui dit de 

manière implicite que cette édition respecte le lecteur en ne lui imposant pas d’interprétation 

poussée […]. Une attitude de lecture dite "classieuse" penchera en faveur de ce type de 

production » (Lane, 1992) tandis qu’il pourra repousser un certain nombre d’autres consommateurs. 

C’est là qu’intervient le rôle de la jaquette qui fonctionne comme l’affiche du livre et signale aux 

consommateurs, que les collections littéraires « effraient », que ce roman-là leur est accessible. 

 

2.4 L’illustration 

 

L’absence d’illustration est donc un signe mais lorsqu’elle est présente, et suivant sa forme, elle 

véhicule également certaines significations auxquelles les consommateurs ne sont pas indifférents. 

En effet, selon Jean-Paul Sartre, « en invitant le public à "voir" les livres, les éditeurs ont éveillé 

une exigence esthétique qu’ils sont contraints de satisfaire s’ils veulent écouler leur marchandise » 

(Sartre, 1965). Les romans peuvent donc être considérés par certains comme un objet artistique, 

l’illustration est alors vécue comme un appel au goût esthétique du consommateur. Par ailleurs, 

cette même illustration peut également être un appel à un certain public. Ainsi, les designers de 

Penguin ont utilisé des dessins évoquant l’univers visuel des jeux vidéo pour certains de leurs 

romans (Beowulf, L’Enfer de Dante, L’Odyssée) afin de persuader les adeptes de jeux de les lire 

puisqu’ils traitent des mêmes thèmes. L’illustration peut donc être perçue par référence à un univers 

particulier, ce qui est souvent le cas des romans de fantasy ou de science-fiction car « les lecteurs 

d’imaginaire sont captifs des couvertures » (Kock, 2007). Ainsi, ces romans ont systématiquement 
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une couverture illustrée avec une illustration plutôt narrative tandis que celles des autres types de 

romans peuvent être plus abstraites. En tout état de cause, l’illustration est une présentation visuelle 

du contenu du roman interprétée plus ou moins « textuellement » par le consommateur. 

L’illustration peut prendre trois formes principales : une peinture, un dessin ou une photographie. 

Une peinture, surtout si elle est issue d’un tableau de grand maître, renvoie au domaine de l’art, et 

donc à un certain élitisme, tout comme un dessin abstrait. Le dessin figuratif, quant à lui, « facilite 

la création ou la recréation de scènes imaginaires » (Darricau, 2004) et s’inscrit donc dans le 

domaine du fantastique. C’est pourquoi ce type d’illustration est utilisé pour la science-fiction, la 

fantasy et pour les romans jeunesses. Enfin, « l’image photographique est généralement perçue 

comme fiable et objective, incapable de mentir parce que produite par une machine efficace et sans 

états d’âme » (Darricau 2004). Cependant, les photographies peuvent également être « truquées » 

et/ou être considérées comme des œuvres artistiques. La caractéristique de l’image photographique 

reste qu’elle renvoie à la notion de réalisme. On peut également noter que le dessin et la 

photographie peuvent prendre une connotation humoristique. Ainsi, le type d’image utilisée sur la 

couverture peut prendre plusieurs significations pour le consommateur –intellectualisme, 

imaginaire, réalisme, humour–  qu’il va alors associer à un genre de littérature. 

Dans le cas des couvertures de roman, la théorie développée par Roland Barthes sur les fonctions 

d’ancrage ou de relais du texte par rapport à l’image peut être appliquée à la relation entre 

l’illustration et le titre mais de manière inversée. En effet, comme son nom l’indique, l’illustration 

illustre le roman et notamment son titre. C’est donc elle qui suppléait les carences expressives du 

titre par le biais d’une image plus ou moins narrative mais dont le but est d’apporter aux 

consommateurs des informations sur le contenu, ou du moins, sur l’atmosphère du roman. 

L’illustration sera donc perçue par chaque consommateur en fonction de ses goûts esthétiques et 

littéraires et des connotations qu’elle évoque pour eux. 

 

2.5 Le nom de l’auteur 

 

L’auteur peut avoir recours à trois types de signature : l’onymat (son nom d’état civil), l’anonymat 

ou le pseudonymat. L’utilisation de l’onymat dans le cas d’une personne déjà célèbre, pour des 

raisons littéraires ou extra-littéraires, « est le moyen de mettre au service du livre une identité, ou 

plutôt une "personnalité" » (Genette, 2002) ; on parlera ainsi du « dernier Amélie Nothomb ». S’il 

n’y a pas de notoriété préalable, ce nom procure aux consommateurs des informations –sexe, 

nationalité, appartenance sociale– véhiculant certaines significations suivant le type de roman. 

L’anonymat, quant à lui, n’est pas neutre puisqu’il peut attiser la curiosité des consommateurs et 

donner lieu à certaines suppositions sur l’identité de l’auteur. Enfin, le pseudonymat implique deux 

types d’effet et donc deux types de signification suivant que le fait pseudonymique est connu ou 

non. Si les consommateurs ne savent pas qu’il s’agit d’un pseudonyme, le sens que véhicule ce nom 

est celui que l’auteur a voulu lui conférer c’est à dire un certain prestige ou bien un certain 

exotisme. Dans le cas où le fait pseudonymique est connu, cela pourra être approuvé ou rejeté par le 

public ce qui implique une certaine interprétation. Enfin, on peut noter le un cas particulier du 

polyonymat c'est-à-dire l’utilisation de noms différents pour un même auteur en fonction du type 

d’écrit. 

 

2.6 Le titre du roman 

 

Le titre du roman a également son importance puisque, selon la formule d’Antoine Furetière : « un 

beau titre est le vrai proxénète d’un livre » (cité dans Genette, 2002). Pour Genette, il peut remplir 

jusqu’à quatre fonctions. Il peut désigner le roman et permettre son identification. Il peut décrire 

son contenu et servir, comme le dit Umberto Eco (1988), de clef interprétative. Il peut avoir une 

fonction connotative c'est-à-dire être interprété suivant des références culturelles ou stylistiques 

(style propre à un auteur, parodie, référence historique…). La dernière fonction est dite séductive 
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lorsque le titre pousse à l’achat, ce qui sera perçu plus ou moins positivement suivant la subtilité de 

la formule. 

 

2.7 La typographie 

 

Un autre signifiant de la couverture est la typographie utilisée « n’est pas qu’une technique, elle est 

également un véhicule : en tant que forme médiatique, elle conditionne la perception des messages 

écrits » (Darricau, 2005). Elle apporte donc un supplément de sens aux mots qu’elle représente par 

son aspect visuel ou par la connotation culturelle qu’elle véhicule. 

Concernant son aspect visuel, Stéphane Darricau souligne l’importance du contraste car « c’est la 

juxtaposition –dans un titre, par exemple– d’un mot en romain et d’un mot en italique qui peut créer 

le sens » (Darricau, 2005). Ainsi, quatre types de contrastes peuvent être créés : l’opposition entre 

italique et romain, entre lettres capitales et bas-de-casse (minuscules), la différence de corps (tailles 

de police) ou encore de couleur des lettres. Le signifiant « italique » est synonyme de vitesse (par 

son aspect) ou de romantisme (typographie utilisée pour les classiques de poésie latine). A l’opposé, 

le romain apparaît plus statique et sérieux. Les trois autres contrastes ne véhiculent pas de 

signification en eux-mêmes mais créent une hiérarchie qui se traduit alors par différentes 

oppositions: célèbre/obscur, important/superflu, etc. Un contraste typographique peut donc faire 

émerger un prédicat. Le nom de l’auteur peut ainsi être mis en avant en raison de sa notoriété 

littéraire, extra-littéraire voire imaginaire puisqu’une « pratique promotionnelle de type magique 

(faire comme si pour obtenir que) pousse parfois l’éditeur à devancer quelque peu la gloire en 

mimant ses effets » (Genette, 2002). 

La signification véhiculée par la typographie provient également des références culturelles sur 

lesquelles elle s’appuie. En effet, les typographies sont liées, dans l’imaginaire collectif, à une 

certaine époque. La classification Vox-ATypl utilisée par l’Association Typographique 

Internationale distingue ainsi des groupes de typographies classés chronologiquement « en postulant 

que chaque style ainsi mis en évidence véhicule l’esprit de l’époque culturelle qui l’a vu naître » 

(Darricau, 2005). Les lettres gothiques sont ainsi associées au Moyen-âge, les calligraphiques au 

XVI
e
 siècle, les informatiques avec leur aspect pixélisé à la seconde moitié du XX

e
 siècle, etc. La 

perception des caractères typographiques s’appuie également sur l’usage qui en a été fait dans 

certaines circonstances remarquables. Les lettres gothiques sont ainsi associées à l’Allemagne que 

les utilisa couramment jusqu’en 1945. 

Enfin, la cohabitation de la typographie et de l’illustration peut engendrer différents types 

d’interactions (redondance, complémentarité, contradiction) qui vont alors jouer sur la perception 

du consommateur en lui assurant que le contenu est bien ce qu’il pense être en cas de redondance 

(une gravure du Moyen-âge et des lettres gothiques signifient qu’il s’agit d’un roman historique sur 

cette époque) ou en attisant sa curiosité s’il y a une contradiction entre l’illustration et la 

typographie ou entre le sens du titre et la typographie (la même gravure avec des lettres pixélisées). 

 

2.8 Le bandeau 

 

Un élément supplémentaire peut également venir se greffer à la couverture du roman : le bandeau. 

Cette feuille amovible, généralement de couleur rouge et qui occupe le tiers inférieur du roman, 

peut présenter plusieurs informations telles que le nom de l’auteur inscrit en gros caractères, une 

critique, une phrase d’accroche, une photo du romancier, la mention d’un prix littéraire reçu, etc. Il 

peut être considéré par le consommateur comme un argument commercial en reprenant la 

rhétorique propre à la publicité ou il peut remplir une fonction de guide ponctuel en apportant un 

supplément d’information. 
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2.9 La quatrième de couverture 

 

La première page de couverture est porteuse de sens mais c’est vraisemblablement le verso qui 

fournit les indices les plus importants du point de vue de la « consommation » éventuelle du roman. 

La quatrième page de couverture comporte, la plupart du temps, ce que l’on appelle un prière 

d’insérer, c'est-à-dire un « texte d’information valorisante sur le livre » (Lane, 1992). Au XIX
e 

siècle, le prière d’insérer était envoyé à la critique afin d’informer le public sur l’œuvre via la 

presse. Puis, cette sorte de communiqué de presse est venue s’inscrire de manière plus durable sur la 

couverture même du roman le rendant ainsi accessible au public des différents points de vente. 

La quatrième de couverture sera généralement consultée si la couverture a émis des signes en 

accord avec les goûts du consommateur. Elle va ainsi venir conforter sa première impression ou 

bien lui signifier que ce roman ne correspond pas à ses attentes. Le premier cas est celui d’une 

quatrième vierge, ou seulement pourvue de quelques phrases énigmatiques, qui peut être perçue par 

certains comme « un signe extérieur de noblesse » (Genette, 2002). Pour d’autres, cela pourra être 

vécu comme un obstacle, un signe que ce roman ne veut pas se dévoiler et qu’il leur sera donc 

difficile d’établir une relation avec lui. 

Selon Philippe Lane (1992), l’espace littéraire est divisé en deux secteurs de production renvoyant à 

des significations différentes : 

- « un champ de grande production (i.e. les littératures de masse) obéissant à des impératifs 

d’ordre essentiellement économique ». Ce « contrat de lecture se définit principalement par un 

texte narratif en quatrième de couverture » et « toute une série d’éléments destinés à rapprocher 

le livre et son auteur du lecteur potentiel : la photo du romancier qui le rend plus familier, le 

rappel du titre et une notice bio/bibliographique dans laquelle le succès, la popularité de 

l’auteur sont soulignés » ; 

- « un champ de production restreinte […] dont les agents prétendent satisfaire aux seules 

exigences d’un code esthétique ». Dans ce cas, « la narration passe nettement au second plan 

[…], l’écriture est mise en avant » (Lane, 1992). 

Cette distinction entre littérature grand public et littérature lettrée est donc liée à la structure de la 

quatrième de couverture et notamment à la nature du prière d’insérer qui peut être un résumé ou un 

extrait de texte. En effet, les résumés ont « recours aux stéréotypes, aux clichés, l’essentiel étant que 

le thème-titre de la description (le livre décrit) soit facilement identifiable » (Lane, 1992). Ils ont 

donc, d’après Daniel Bremond, « une fonction singulièrement mercantile » (Bermond, 2002) 

puisque leur but est de mettre en appétit les éventuels lecteurs grâce à une description de l’œuvre 

riche en superlatifs. Cependant, le consommateur peut se méfier d’un prière d’insérer trop alléchant 

et valorisant en particulier s’il a déjà eu des expériences décevantes de ce point de vue. L’extrait, 

pour sa part, peut être perçu plus ou moins positivement suivant les attentes du consommateur. Il 

pourra attiser sa curiosité grâce à un effet de suspens ou bien le faire entrer dans le vif du sujet du 

roman. Il pourra d’un autre côté être un frein pour ceux qui préfèrent prendre connaissance du sujet 

du roman de manière moins subjective. 

La quatrième de couverture peut également faire figurer une biographie, une bibliographie ou une 

photo de l’auteur ce qui renvoie aux mêmes significations qu’un contraste typographique en faveur 

du nom de l’auteur en page de couverture. Ces éléments signifient donc au consommateur que 

l’intérêt de l’œuvre réside en grande partie sur la personnalité de l’auteur. Ce signe sera alors perçu 

différemment suivant l’estime que le consommateur accorde à cet auteur. 

Un dernier élément peut figurer sur la quatrième de couverture : les extraits de presse, c'est-à-dire  

les critiques parues dans les médias et qui peuvent être reprises lors des rééditions. Elles sont 

généralement perçues comme une caution bien que leur impact soit plus ou moins positif suivant le 

crédit accordé au journal ou au journaliste. Par ailleurs, la généralisation de cette pratique peut 

diminuer son influence. Il en va de même pour la mise en avant de l’obtention d’un prix littéraire 

qui sera un élément perçu comme plus ou moins cautionnant suivant sa réputation. 
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Le tableau ci-après synthétise les hypothèses issues de l’analyse sémiologique des éléments du 

péritexte. 

 
Tableau 1. Hypothèses de recherche 

 

Eléments du péritexte Hypothèses de recherche 

1. Format 

1.1. Un roman ayant une main forte sera considéré comme élitiste 
1.2. Un broché sera considéré comme plus élitiste qu’un roman en format poche 
1.3. Les brochés renvoient à la notion d’actualité 
1.4. Le format poche renvoie à la notion de « bon marché »  
1.5. La réédition d’un roman en poche est synonyme de consécration de l’œuvre 

pour le consommateur 
1.6. Le format des présumés best-sellers signale au consommateur qu’il s’agit de 

lecture facile 

2. Collection 

2.1. Un consommateur expérimenté peut associer une collection qu’il reconnaît 

visuellement à un genre littéraire et une qualité de l’œuvre donnés 
2.2. Les codes-couleurs et les symboles utilisés par les éditeurs permettent au 

consommateur de savoir à quel genre littéraire appartient le roman 

3. Type de couverture 
3.1. Les couvertures typographiques sont associées à la littérature lettrée  
3.2. Les couvertures illustrées sont le signe de la littérature grand public 

4. Illustration 

4.1. L’illustration est perçue comme le reflet du contenu du roman, elle représente 

visuellement le sujet et le style littéraire 
4.2. Une peinture ou un dessin abstrait renvoie à la littérature lettrée 
4.3. Un dessin figuratif renvoie aux genres fantastiques ou à la littérature jeunesse 
4.4. Une photographie renvoie à la notion de réalisme 

5. Nom de l’auteur 

5.1. Un auteur connu confère une identité, une personnalité au roman 
5.2. Un nom d’auteur inconnu est un vecteur d’informations pour le consommateur 

sur son sexe, sa nationalité, etc. 
5.3. Un pseudonyme peut véhiculer un sens particulier (exotisme, prestige) 

6. Titre 
6. Le titre d’un roman remplit au moins une de ces fonctions : identification, 

interprétation, connotation, séduction 

7. Typographie 

7.1. Un contraste typographique signale au consommateur l’atout clef du roman 
7.2. La typographie apporte une signification supplémentaire aux mots qu’elle 

représente en s’appuyant sur certaines références culturelles 
7.3. La cohabitation de l’illustration et de la typographie est vectrice de sens 

8. Bandeau 
 8.  Le bandeau peut être perçu comme un argument commercial ou comme un 

guide ponctuel 

9. Quatrième de 

couverture 

9.1. Une quatrième vierge est un symbole de la littérature lettrée 
9.2. Les résumés riches en superlatifs sont associés à la littérature grand public 
9.3. Les extraits sont le signe de la littérature lettrée 
9.4. Une bibliographie, une biographie ou une photo de l’auteur indique au 

consommateur que l’intérêt de l’œuvre réside dans la personnalité de l’auteur 
9.5. Les critiques affichés sur les romans sont des éléments cautionnant pour le 

consommateur 
9.6. Les prix littéraires affichés sur les romans sont des éléments cautionnant pour 

le consommateur 
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3. La perception des couvertures de romans par le consommateur 

 

Pour tester les hypothèses de recherche émises, nous nous sommes appuyés sur une étude 

qualitative exploratoire basée sur des entretiens semi-directifs dont nous présentons, dans ce point, 

la méthodologie ainsi que les principaux résultats obtenus. 

 

3.1 Méthodologie de l’enquête 

 

La première étape de notre étude empirique a consisté en la sélection de huit romans arborant des 

caractéristiques représentatives du marché du livre (principaux genres littéraires, différents types de 

couverture et de format, auteur célèbre ou inconnu, etc.). Le tableau ci-dessous reprend leurs 

spécificités tandis que l’annexe 1 présente les premières pages de couverture de ces romans. 

 
Tableau 2. Romans sélectionnés 

 

N° Titre, auteur Genre littéraire Format Première de couverture 
Quatrième de 

couverture 

1 
Mémoires de porc-épic, 

Alain Mabanckou 

Littérature 

francophone 
Poche 

Dessin, prix Renaudot, 

événement Télérama 

Résumé, photo, 

biographie, 

critiques 

2 
Le prince des marées, 

Pat Conroy 

Littérature 

anglo-saxonne 

Poche avec main 

forte 
Photo de paysage sombre 

Résumé, 

critiques 

3 
L’ombre de ton sourire, 

Mary Higgins Clark 
Thrillers 

Broché « présumé 

best-seller » 

Photo, nom de l’auteur en 

grosse police d’écriture 
Résumé, photo 

4 
Royaume-désuni, James 

Lovegrove 
Science-fiction Poche Dessin 

Résumé, 

biographie, 

critiques 

5 
L’horizon, Patrick 

Modiano 

Littéraire 

francophone 
Broché Couverture typographique 

Extrait du 

roman 

6 
L’échappée belle, Anna 

Gavalda 

Littérature 

étrangère 
Poche Photo 

Quatrième 

vierge 

7 

Les magiciennes des 

âmes perdues, Megan 

Hart 

Roman d’amour Poche 
Photo, typologie 

calligraphique 

Résumé, 

biographie 

8 Hanté, James Herbert Horreur Poche 
Dessin, contraste 

noir/rouge 
Résumé 

 

 

Lors des entretiens, les consommateurs ont tout d’abord été invités à exprimer librement leur 

ressenti vis-à-vis des romans proposés en les analysant séparément puis en les comparant les uns 

aux autres. Ces deux étapes successives ont été réalisées pour la première page de couverture puis 

pour la quatrième de couverture. 

Dans un second temps, le chercheur répertorie les éléments du péritexte (titre, typographie, nom de 

l’auteur, quatrième de couverture, etc.) afin que les personnes interrogées commentent chacun 

d’entre eux (Ex : « Quels sens véhiculent, pour vous, les différents formats de roman existants ? »). 

Lors de cette étape, l’analyse des consommateurs n’est plus limitée aux romans sélectionnés mais 

s’appuie sur l’ensemble de ceux que les individus ont déjà lus ou seulement vus. 

Pour compléter l’étude, trois illustrations sont présentées aux individus (cf. annexe 2) qui doivent 

les associer à un genre littéraire. Une sélection de bandeaux (cf. annexe 3) est finalement analysée 

par les répondants. 

 

Pour notre étude empirique, nous avons utilisé un échantillon de convenance. Les consommateurs 

qui le composent présentent différentes caractéristiques en tant qu’individu ainsi qu’en termes de 

pratiques de lecture. Le tableau ci-après indique les principales caractéristiques des personnes 

interrogées. 



Session 6  -  12 

 

 

 

Tableau 3. Caractéristiques des personnes interrogées 

 

Individus 
Nombre de 

romans lus par an 
Genre(s) littéraire(s) le(s) plus lu(s) Sexe Age Profession 

Niveau de 

scolarité 

A 0 - H 27 Ingénieur Bac+5 

B 1-9 Science-fiction, fantastique, policier H 38 Cadre sup. Bac+2 

C 1-9 Thrillers F 50 Secrétaire Bac+2 

D 1-9 Thrillers H 19 Etudiant Bac 

E 10-24 
Littérature anglo-saxonne, policier, 

science-fiction, horreur 
F 27 Etudiante Bac+8 

F 10-24 
Policier, romans historiques et 

régionalistes 
H 61 

Médecin 

retraité 
Bac+12 

G 10-24 
Fantastique, littérature contemporaine, 

romans classiques, science-fiction 
F 40 Employée Bac+4 

H 10-24 Romans d’amour F 62 
Agent 

d’entretien 

Sans 

diplômes 

I Plus de 25 Science-fiction, fantastique H 28 Enseignant Bac+8 

 

 

3.2 Présentation des résultats 

 

Les entretiens menés auprès des consommateurs ont duré en moyenne 40 minutes et ont été 

enregistrés et retranscrits. Pour présenter nos résultats, nous nous appuierons sur quelques verbatim 

des répondants qui apparaitront dans la suite entre guillemets et en italique. Nous considérons 

qu'une hypothèse est validée lorsqu'au moins quatre des personnes interrogées rapportent des 

propos congruents avec l'intitulé de l'hypothèse. 

 

3.2.1 Le format 

 

La seule hypothèse totalement validée concernant cet élément péritextuel et celle qui relie le format 

poche à le caractère « bon marché ». Le type de format est donc principalement lié à une 

signification d'ordre monétaire. Néanmoins trois des interviewés font également le lien entre la 

sortie d'un roman en broché et la notion d'actualité : « Les brochés ont l'avantage de donner la 

primeur. Si on veut lire le livre dès sa sortie, il faut l'acheter en broché ». On notera également que 

pour trois individus de notre échantillon le roman ayant un format de présumé best-sellers apparaît 

comme plus accessible, ce qui va dans le sens de l'hypothèse 1.6. : « Le 3 est plus grand que le 2 

mais il me fait moins peur ». 

De manière assez surprenante, le lien entre une main forte et l'idée d'un roman élitiste est 

uniquement perçu par le non-lecteur et le fort lecteur de notre échantillon : « Il est gros; la taille du 

bouquin me fait penser que c'est un vrai roman littéraire ». Notre fort lecteur est également le seul à 

souligner que la réédition d'un roman en poche est synonyme de consécration de l'œuvre : « Le 

problème des poches c'est que ce sont des livres qui sont réédités uniquement s'ils ont eu du 

succès ». Enfin, il apparaît que le format broché n'est pas considéré comme plus élitiste que le 

format poche en dehors de l'aspect purement financier.  

 

3.2.2 La collection 

 

Tous les lecteurs de notre échantillon associent les collections qu'ils reconnaissent visuellement à un 

genre littéraire ou à une qualité de l'œuvre donnés : « J'arrive à voir rien qu'avec la collection que 

c'est de la science-fiction » ; « Pocket et J'ai lu me donne une certaine garantie de qualité ». Le 

non-lecteur n'a pour sa part fait aucun lien entre collection et genre littéraire et/ou qualité de l'œuvre 

ce qui nous permet de valider notre hypothèse 2.1. 
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Les codes-couleurs et les symboles utilisés par les éditeurs sont également des signifiés reconnus 

par les consommateurs puisqu'ils leur permettent de déterminer les genres littéraires des romans : 

« Le violet c'est la science-fiction, le fantastique ; le blanc c'est la littérature » ; « La thématique du 

fantastique ressort beaucoup : la maison hantée, la couleur rouge, un ciel noir... » ; « Le fait qu'il y 

ait écrit « Passion Intense » ça me fait penser que c'est comme un Barbara Cartland ou un 

Harlequin ». 

 

3.2.3 Le type de couverture 

 

Pour l'ensemble des répondants les couvertures typographiques sont associées à de la littérature 

lettrée : « Je n'aime pas les couvertures typographiques, je trouve ça triste et par expérience, je sais 

que ce sont des livres qui se veulent intellectuels » ; « c'est une couverture qui donne plus confiance 

dans la qualité du livre […] je m'attends à avoir quelque chose de plus littéraire ». 

Si l'hypothèse 3.1. est clairement validée, la 3.2. ne peut l'être qu'en raisonnant par opposition à ce 

qu'ont dit les personnes interrogées sur les couvertures typographiques. En effet, les verbatim de nos 

entretiens ne permettent jamais d'établir un lien direct entre les couvertures illustrées et la 

catégorisation des romans comme littérature grand public. Au mieux, on retrouve des propos tels 

que ceux-ci : « Il n'y a pas de dessins, pas d'illustration donc automatiquement c'est clair, je n’ai 

pas besoin de réfléchir deux secondes pour dire que ça c'est de la littérature » ; « Sans illustration 

c'est de la littérature inaccessible ».  

 

3.2.4 L’illustration 

 

L’illustration est perçue comme le reflet du contenu du roman, elle représente visuellement le sujet 

et le style littéraire pour tous les consommateurs interrogés : « C'est des images révélatrices de ce 

qui va se passer dans le livre » ; « C'est glauque, c'est sombre, donc souvent l'histoire va avec ça ». 

Pour tester les hypothèses 4.2., 4.3. et 4.4., nous avons utilisé les illustrations présentées en annexe 

3 en demandant aux personnes à quel type de roman elles associaient chacune d'entre elles. Le 

premier visuel est un tableau de Renoir et, en conformité avec nos hypothèses, les consommateurs 

l'associent à un roman historique ou à un roman classique. Le dessin renvoie quant à lui aux genres 

fantastiques ou à la littérature jeunesse comme notre analyse sémiologique le laissait supposer. 

Enfin, la photographie renvoie bien à la notion de réalisme. Un de nos répondants précise cette idée 

en analysant le roman 6 : « C'est une photo, ce n'est pas un dessin... J'ai l'impression qu'on essaie 

de nous faire comprendre que c'est quelque chose de très réaliste, de très contemporain, de la vie de 

tous les jours ». Les autres personnes interrogées vont dans le même sens puisqu'elles associent la 

photographie à de la littérature contemporaine ou à une roman policier et donc fortement ancré dans 

la réalité. 

 

3.2.5 Le nom de l’auteur 

 

Pour l'ensemble des personnes interrogées un auteur connu confère une identité, une personnalité au 

roman : « C'est l'auteur qui me plait, je sais à peu près ce qu'elle raconte même si je ne connais pas 

ce livre en particulier » ; « On achète le dernier Stephen King uniquement à cause de l'auteur, de sa 

personnalité et non du texte en lui-même ». 

Lorsque l'auteur est, au contraire, inconnu, seul le non-lecteur de notre échantillon voit dans son 

nom le moyen d'obtenir des informations complémentaires : « James Lovegrove je le connais pas 

mais c'est sûrement un Anglais […] Anna Gavalda, elle doit être Espagnole ». 

On notera finalement qu'aucun des interviewés n'associe l'utilisation d'un pseudonyme avec une 

signification particulière telle que l'exotisme ou le prestige. 

 

  



Session 6  -  14 

 

 

3.2.6 Le titre du roman 

 

Pour la quasi-totalité des personnes interrogées, le titre remplit au moins une des fonctions 

identifiées par Genette (2002). Son rôle principal semble être celui de clef interprétative : « Les 

Magiciennes ça fait penser à un truc fantastique ». Il a également une fonction de séduction - 

« L'Horizon ce n'est pas un titre accrocheur » - et de connotation - « C'est un titre qui me fait 

penser que le bouquin doit donner à réfléchir ». Cependant, la fonction d'identification n'apparait 

pas dans les verbatim de nos entretiens. 

 

3.2.7 La typographie 

 

Le contraste typographique le plus remarquable dans notre sélection de romans concerne le livre 3 

où le nom de l'auteur occupe près de la moitié de la couverture. A ce sujet, les répondants 

s'accordent à dire que ce contraste signale l'atout clef du roman : « Le nom de l'auteur en relief et en 

argenté ça me fait penser à quelque chose au cinéma, comme si c'était un blockbuster, genre un 

livre dont on attend la sortie, on connait l'auteur donc on va le mettre en avant ». L'effet produit par 

ce contraste typographique est tel que trois des individus de notre échantillon utilise à contre-emploi 

le terme de titre pour parler du nom de l'auteur de ce roman. En outre, lorsque c'est le titre qui est 

mis en avant, les consommateurs le remarquent également : « On attire l'attention sur le titre plutôt 

que sur l'auteur ». 

Nos résultats confirment que typographie en elle-même apporte une signification supplémentaire 

aux mots qu'elles représentent en s'appuyant sur certaines références culturelles : « J'associe des 

écritures italiques, calligraphiées à des romans à l'eau de rose ». Sa cohabitation avec l'illustration 

est de plus vectrice de sens : « Pour Hanté c'est une typographie un peu paranormale qui est dans 

le thème du bouquin » ; « L'écriture du titre et l'illustration montrent que c'est une histoire 

d'amour ». 

 

3.2.8 Le bandeau 

 

La sélection de bandeaux proposée à notre échantillon fait apparaître que cet élément péritextuel 

peut être perçu comme un argument commercial - « Il joue sur le succès de l'acteur pour vendre le 

bouquin » ; « C'est du marketing » - ou comme un guide ponctuel - « Ça interpelle sur ce qu'on 

peut trouver dans le bouquin », « Ça donne un élément de l'histoire ». 

 

3.2.9 La quatrième de couverture 

 

Nos hypothèses concernant les quatrièmes de couverture vierges qui seraient un symbole de la 

littérature lettrée et les résumés riches en superlatifs qui seraient associés à la littérature grand 

public ne sont pas validées par notre étude empirique. 

Les extraits quant à eux apparaissent bien comme un signe de la littérature lettrée pour l'ensemble 

des personnes interrogées : « Le fait de mettre un extrait ça montre bien que c'est de la littérature 

littéraire, genre tu juges le bouquin sur la qualité littéraire de ces quelques lignes et l'histoire c'est 

pas important ». 

Il apparaît également que des éléments complémentaires sur l'auteur (bibliographie, biographie, 

photographie) indique au consommateur que l'intérêt de l'œuvre réside dans la personnalité de 

l'auteur : « Il y a la photo en gros plan de l'écrivaine ; ils jouent plus sur l'écrivaine que sur 

l'auteur », « C'est un Africain qui l'a écrit et j'aimerais savoir comment il voit les choses ». 

Enfin, nos résultats confirment que les critiques et les prix littéraires sont des éléments cautionnants 

pour les consommateurs : « J'aime bien Télérama alors ça peut jouer dans mon choix » ; « Ça 

rajoute de la crédibilité, ça a été validé par les professionnels du monde de la littérature » ; « S'il y 

a un prix, je vais forcément aller lire le résumé derrière ». 
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4. Discussion des résultats et recommandations managériales 

 

L'objectif de notre recherche était d'établir une série de liaisons signifiant/signifié nous permettant 

d'appréhender la manière dont le message formé par les différents éléments péritextuels est 

interprété par les potentiels acheteurs lorsqu'ils observent un roman. A l'issue de notre étude 

empirique, il apparaît que la plupart de nos hypothèses de recherche sont validées. L'approche 

sémiologique se révèle donc tout à fait pertinente pour comprendre comment les romans sont perçus 

par les consommateurs. 

Dans cette discussion des résultats, il nous semble opportun de revenir en premier lieu sur les cinq 

hypothèses non validées. Il s'agit tout d'abord du lien entre le format broché et la notion d'élitisme 

qui n'est pas établi par notre étude. Cependant, ce lien n'est pas totalement dénué de sens puisque le 

format broché est associé à un coût monétaire plus important que le format poche. Les couvertures 

illustrées ne sont quant à elle pas liées à la littérature grand public. Mais là encore, si l'on raisonne à 

partir du lien établi entre couvertures typographiques et littérature lettrée, cette hypothèse semble 

admissible. Concernant les hypothèses 5.3., 9.1. et 9.2., nous estimons que leur non-validation est 

en partie expliquée par une faiblesse dans les choix méthodologiques de notre enquête. En 

proposant aux personnes interrogées une liste de pseudonymes ainsi qu'un même ouvrage 

présentant des quatrièmes de couvertures différentes (vierge, avec un résumé standard, avec un 

résumé riche en superlatifs), il aurait été plus aisé d'obtenir des informations sur l'interprétation de 

ces éléments péritextuels. 

Les hypothèses liées au format sont celles qui ont donné les moins bons résultats. Il est admis que le 

format poche est meilleur marché et les consommateurs le relient également à la notion de praticité 

(« Je trouve les brochés moins pratiques à lire et à transporter »), cependant, seul le plus expert des 

lecteurs de notre échantillon est conscient que ce format est synonyme de consécration de l'œuvre. 

S'agissant d'un argument fortement valorisant pour ce format, il semble que les campagnes de 

communication sur ce dernier auraient intérêt à mettre en exergue ce point. Tous les consommateurs 

ne se rendent pas non plus compte que les romans en broché sont liés à l'actualité littéraire. Là 

encore, il serait favorable que la promotion des ventes insiste davantage sur cet aspect. 

Seul le non-lecteur interrogé n'associe pas les collections qu'il reconnaît visuellement à un genre 

littéraire et une qualité de l'œuvre donnés. Ce résultat confirme ainsi l'idée d'Hans Robert Jauss 

selon laquelle les interprétations sont conditionnées par les expériences d'interprétation préalables 

(Jauss, 1978). La collection d'un roman véhicule donc une certaine image de marque ce qui doit 

encourager les éditeurs à être vigilants quant à leur politique de publication puisqu'un roman qui ne 

correspondrait pas à l'idée que se fait le consommateur de la collection dans laquelle il est édité 

pourrait définitivement discréditer cette dernière. De la même manière, une collection qui opte pour 

une charte graphique purement typographique a une image de collection publiant de la littérature 

lettrée et doit donc être en cohérence avec ce positionnement particulier. 

L'illustration, quant elle est présente, a pour sa part un rôle majeur puisqu'elle est perçue comme le 

reflet du contenu du roman. Or lorsqu'on connait le niveau de subjectivité qui prévaut lors du choix 

des visuels de couverture dans les maisons d'édition (Baillet, 2010), on ne peut qu'encourager les 

professionnels de l'édition à être davantage attentifs à cet élément et à intégrer le fait que chaque 

type d'illustration est lié à un genre littéraire particulier. 

Concernant les signes linguistiques qui apparaissent sur les couvertures des romans, nos résultats 

montrent que les contrastes typographiques sont un signe fort pour les consommateurs puisqu'ils 

leur permettent de repérer le prédicat du message transmis. Il apparaît également que les éditeurs 

ont intérêt à jouer sur la notoriété des auteurs qui vont alors conférer une véritable personnalité au 

roman. Ils doivent également être attentifs à la typographie choisie ainsi qu'à la cohérence entre 

cette dernière et l'illustration car ce sont des éléments vecteurs de sens pour le consommateur 

notamment sur le contenu du roman. Notre étude confirme par ailleurs l'importance du choix du 

titre du roman en raison des fonctions d'interprétation, de séduction et de connotation qu'il remplit. 

Les bandeaux sont pour leur part perçus selon deux voies différentes : comme un argument 

commercial ou comme un guide ponctuel. Or si la seconde voie a un caractère plutôt positif, la 
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première peut avoir une connotation fortement négative pour le consommateur : « C'est un frein à 

l'achat » ; « J'ai l'impression qu'ils nous prennent pour des idiots, ça discrédite un peu ». L'usage de 

cet élément péritextuel doit ainsi être fait avec vigilance. 

Enfin, nous avons pu constater qu'un extrait en quatrième de couverture catégorise le roman dans le 

champ de la littérature lettrée ce qui implique les mêmes réflexions quant au positionnement que 

pour les collections utilisant une couverture typographique. La mention d'un prix littéraire ou d'une 

critique apparaît quant à elle comme un élément cautionnant pour le consommateur. Cette pratique 

peut ainsi être encouragée avec, toutefois, une incitation à la prudence car les personnes interrogées 

nous ont révélé que les critiques n'influençaient leur choix que lorsque leur auteur était connu et 

estimé. Une cohérence entre la cible visée et le choix des critiques est donc de rigueur. 

 

5. Conclusion 

 

La sémiologie appliquée au cas particulier des couvertures de romans nous a permis de dégager les 

significations véhiculées par les éléments du péritexte. Nous comprenons ainsi mieux comment les 

consommateurs perçoivent le roman en tant qu’objet. Nous avons pu voir que le type de couverture 

était un moyen de reconnaissance du genre de littérature du roman et que certains éléments 

impliquent des significations précises qui informent les individus sur le contenu du roman et sur les 

qualités qu’il prétend avoir. Par ailleurs, l’aspect et l’articulation des éléments jouent sur la 

perception de cette représentation visuelle et impliquent différentes interprétations. Comme le 

souligne Genette (2002), le péritexte est donc bien une zone de transition et de transaction. 

Notre recherche a prouvé l'intérêt de l'utilisation de la sémiologie pour comprendre le 

comportement du consommateur. Cependant, il est nécessaire de souligner ici une limite importante 

liée à la faible taille de notre échantillon qui pose bien évidemment des problèmes de 

représentativité et de généralisation. La reproduction de notre étude empirique sur un plus grand 

nombre d'individus ainsi que des changements d'ordre méthodologique (nouvelle sélection de 

romans, intégration d'une procédure permettant de tester le type de quatrième de couverture) nous 

permettraient de valider avec davantage d'assurance nos hypothèses de recherche. 
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Annexe 1. Premières de couverture des romans sélectionnés 
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Annexe 2. Bandeaux sélectionnés 

 

 
 

 

 

Annexe 3. Illustrations de romans proposées 

 

  


