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É T U D E S

Genesis 54, 2022

A
ucune collaboration littéraire n’a fait couler autant  

 d’encre que celle d’Alexandre Dumas et Auguste  

 Maquet. Depuis la parution, en 1845, du pamphlet 

diffamatoire d’Eugène de Mirecourt Fabrique de romans. 
Maison Alexandre Dumas et Cie, le partage des tâches entre 

l’illustre écrivain et son porte-plume a occasionné deux 

procès 1, inspiré plusieurs livres 2 et un film 3. Les acteurs 

de ce débat ont toujours pris parti, soit en dénonçant la 

décadence de la littérature sortant des sphères lettrées pour 

s’industrialiser, soit en accusant Dumas d’exploitation et 

en tentant de rétablir les droits bafoués de Maquet. Tous 

ont fondé leur prise de position sur un jugement moral, 

car celui-ci reste inséparable des critères de l’originalité et 

de l’expression de la personnalité de l’auteur sur lesquels 

s’établissent, depuis la Révolution française, la critique 

artistique et le droit d’auteur en France 4. Ces critères, qui 

définissent notre conception moderne de la littérature, 

engagent des valeurs implicites qui enferment ce débat dans 

une confrontation d’opinions passionnées. La collaboration 

littéraire interroge l’auctorialité, l’originalité et la valeur, 

déclenchant toute une série de questions fortement chargées 

d’affect : Qui est l’auteur d’un roman en collaboration ? 

De quelle individualité l’œuvre émane-t-elle ? Que vaut 

une œuvre qui ne reflète pas le génie singulier d’un auteur ? 
Ces questions occultent celle qui les conditionne toutes et 

qui va nous intéresser dans cette étude : Quelles sont les 

conditions concrètes de la collaboration littéraire ?

Je vais donc tenter d’envisager la collaboration autre-

ment, non plus dans l’axiologie du produit fini, ayant acquis 
sa valeur sur le marché des biens culturels, mais dans la 

durée de la production collective d’une œuvre littéraire. 

Je ne ferai pas une histoire complète de la collaboration 

entre Dumas et Maquet, pas plus que je ne rejouerai les 

procès qui les ont opposés pour établir qui avait tort et qui 

avait raison. Je propose simplement de saisir le geste de 

la collaboration dans son devenir génétique, depuis l’idée 

initiale jusqu’à l’envoi du feuilleton au journal, en passant 

par la documentation historique et l’ébauche préparatoire. 

Dans l’immense production collaborative des années 1840, 

je privilégierai le cycle des Mousquetaires, pour lequel, 

grâce à l’important travail éditorial de Claude Schopp, 

nous disposons d’une documentation décrite, transcrite 

et annotée. Celle-ci se compose, d’une part, du texte des 

romans, établi d’après les feuilletons publiés dans la presse 5, 

d’autre part, de quelques avant-textes manuscrits qui ont 

été conservés 6, et enfin, de la correspondance 7.

1. Procès de Dumas contre Mirecourt (condamné le 15 mars 1845). Procès 
de Maquet contre Dumas pour se faire reconnaître comme co-auteur de 
leur œuvre à quatre mains ; Maquet est débouté le 3 février 1858.
2. En particulier le plaidoyer pro-Maquet de Gustave Simon, Histoire 
d’une collaboration, Alexandre Dumas et Auguste Maquet, G. Grès, 1919 
(réédition Coda, 2010).
3. Safy Nebbou, L’Autre Dumas, 2010.
4. Voir Roland Mortier, L’Originalité. Une nouvelle catégorie esthétique 
au siècle des Lumières, Genève, Droz, coll. « Histoire des idées et critique 
littéraires », vol. 207, 1982 ; et Laurent Pfister, « L’œuvre, une forme 
originale. Naissance d’une définition juridique (xviie-xixe siècles) », dans 
Littérature et nation. Le Plagiat littéraire, H. Maurel-Indart (dir.), 
Publications de l’université François Rabelais, 2002, p. 245-268.
5. Je renverrai en particulier aux trois volumes du cycle des Mousquetaires 
dans « Les grands romans d’Alexandre Dumas », édition de Claude 
Schopp, Robert Laffont, coll. « Bouquins », 1991. I. Les Trois 
Mousquetaires, Vingt Ans après ; II. et III. Le Vicomte de Bragelonne.
6. Manuscrit partiel (101 feuillets) d’Auguste Maquet pour Les Trois 
Mousquetaires, conservé à la Bibliothèque nationale de France sous la 
cote NAF 11944, consultable sur Gallica https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btv1b52504097k et transcrit dans le tome I de l’édition citée, p. 1285-
1336. Plan du Vicomte de Bragelonne (10 feuilles doubles), conservé à la 
Bibliothèque nationale de France sous la cote NAF 11977, transcrit dans 
le tome III de l’édition citée, p. 853-871.
7. Une sélection de la correspondance relative aux différents volets du 
cycle est présentée dans l’édition Schopp. Je renvoie de préférence à 
l’édition plus récente de la Correspondance générale d’Alexandre Dumas 
procurée par Claude Schopp aux Classiques Garnier, en particulier les 
tomes IV (2020), V (2021) et VI (à paraître).
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Extension du domaine de la collaboration

Retraçons rapidement le contexte de la fondation de 
l’atelier romanesque de Dumas et Maquet. En juin 1836, 
Émile de Girardin recrute Dumas, essentiellement connu 
comme dramaturge, pour l’intégrer à l’écurie d’écrivains 
de La Presse, le nouveau journal quotidien qu’il s’apprête à 
lancer, conçu sur un modèle économique capitalistique tout à 
fait inédit 8. Le journal de Girardin, deux fois moins coûteux 
que les autres quotidiens parisiens, se veut non partisan et 
s’efforce de plaire au plus grand nombre, afin de générer les 
revenus publicitaires qui rémunèrent les actionnaires. On peut 
voir dans le lancement de La Presse l’entrée des périodiques 
français dans l’économie de l’attention 9 : selon ce nouveau 
modèle médiatique, le véritable produit est l’espace de cerveau 
disponible, le client est l’annonceur plus que l’abonné, le jour-
nalisme et la littérature sont des produits d’appel, destinés à 
augmenter la chalandise du journal pour attirer les annonceurs.

Réticent envers le roman historique, qu’il considère à cette 
époque comme un genre faux, à cause de l’introduction de 
fiction dans les faits attestés, Dumas donne à La Presse des 
articles de critique dramatique et de vulgarisation historique 
sérielle 10. En 1838, il passe au Siècle, un journal quotidien 
lancé par Armand Dutacq en même temps que La Presse et 
conçu selon les mêmes principes. C’est là qu’il commence à 
publier des romans en feuilletons et que, en 1841, débute sa 
collaboration avec Auguste Maquet. Camarade de lycée de 
Gérard de Nerval et Théophile Gautier, Maquet occupe un 
poste de professeur d’histoire suppléant et tente de percer en 
littérature. En 1838, par l’intermédiaire de Nerval, il confie à 
Dumas, connu pour ses talents de « carcassier » (scénariste) et 
de dialoguiste de théâtre, une pièce qu’il ne parvient pas à faire 
jouer. En 1841, c’est une nouvelle historique qu’il fait reprendre 
au célèbre « teinturier 11 » : Dumas la récrit et la publie sous le 
titre Le Chevalier d’Harmental dans le feuilleton du Siècle. 
Cette première collaboration romanesque jette les fondations 
d’une immense œuvre à quatre mains qui, en une dizaine 
d’années, propulse l’atelier littéraire identifié par la marque 
Dumas 12 au premier rang des industries culturelles modernes.

La collaboration « buissonnière 13 »

Le Chevalier d’Harmental est le produit d’une collabora-
tion ponctuelle telle qu’on la pratique alors couramment au 

théâtre : Maquet apporte un texte impubliable mais complet 
à Dumas, qui le récrit entièrement et le publie sous son 
nom. On peut considérer que Dumas achète une ébauche à 
Maquet et que ce dernier n’intervient plus après la vente de 
son texte. Pour leurs romans suivants, entre 1842 et 1845, 
les deux écrivains vont améliorer cette organisation, tout 
en conservant sa caractéristique principale : l’interven-
tion successive de chacun des collaborateurs. Il revient 
parfois à Maquet de proposer le sujet du roman, de même 
que dans leur collaboration théâtrale passée il fournis-
sait ce qu’on appelle dans le jargon du théâtre « l’idée » 
de la pièce. Parfois au contraire, comme pour Les Trois 
Mousquetaires, le mérite de la trouvaille revient à Dumas 14. 
Une fois l’idée fixée en commun, Maquet peut s’atteler 
au travail préparatoire du nouveau projet romanesque, en 
compulsant les documents historiques qu’il connaît ou 
que lui indique Dumas : « N’oubliez pas de vous procurer 
le volume de l’Histoire de Louis XIII qui traite du procès 
Chalais et des pièces y relatives. Apportez-moi en même 
temps ce que vous avez de travail préparé pour Athos 15. » 
Maquet écrit la première version d’une unité narrative qui 
préfigure quelques chapitres (par exemple « Le siège de 

G  E  N  E  S  I  S

8. Voir Marie-Ève Thérenty et Alain Vaillant, 1836, l’an I de l’ère média-
tique : étude littéraire et historique du journal La Presse d’Émile de 
Girardin, Nouveau Monde éditions, 2001 ; et Lise Queffelec-Dumasy, 
Naissance du roman populaire moderne à l’époque romantique : étude 
du roman-feuilleton de La Presse de 1836 à 1848, thèse de doctorat 
de 3e cycle, Paris IV, 1983.
9. Voir Yves Citton, L’Économie de l’attention, nouvel horizon du capi-
talisme ?, Paris, La Découverte, coll. « Sciences humaines », 2014.
10. « Règnes de Philippe VI de France et d’Édouard III d’Angleterre. 
1338-1350 » (repris sous le titre La Comtesse de Salisbury), à partir 
du 17 juillet 1836.
11. Dans l’argot des théâtres, un teinturier est un dramaturge expérimenté 
à qui l’on confie des pièces imparfaites pour les récrire.
12. Voir Sarah Mombert, « La marque Alexandre Dumas », dans L’Écrivain 
comme marque, M.-È. Thérenty et A. Wrona (dir.), Sorbonne Université 
Presse, 2020, p. 51-62.
13. Claude Schopp, dans Alexandre Dumas, Les Trois Mousquetaires, 
éd. cit., t. I, préface, p. XXV.
14. Claude Schopp retrace la naissance du sujet du roman dans sa préface, 
ibid., p. VIII-XIV.
15. A. Dumas à A. Maquet, mi-janvier 1844, Correspondance générale, 
t. IV, p. 134. Avant que le directeur du journal propose Les Trois 
Mousquetaires, les auteurs désignent leur roman en cours de rédaction 
par les titres provisoires d’Athos ou de D’Artagnan.
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La Rochelle 16 »), il l’envoie à Dumas, puis attend que cette 
livraison retravaillée paraisse dans le feuilleton du journal 
pour écrire la suite.

Cette ébauche, désignée dans leur correspondance 
par le terme de « copie », ne répond donc nullement à la 
définition que la génétique textuelle donne de ce terme : 
« Transcription, reproduction du contenu d’un manuscrit 
pour son usage personnel, ou avant la dactylographie 
pour l’imprimeur 17. » Il s’agit plutôt, dans une acception 
proche de celle du lexique scolaire, d’un exercice prépa-
ratoire, destiné à être corrigé par un maître. Dans l’argot 
des journalistes de l’époque, la « copie » occupe un statut 
intermédiaire entre le travail présumé imparfait du lycéen 
et le texte destiné à l’impression puisque, dotée d’une faible 
auctorialité, elle est toujours soumise au rédacteur en chef, 
qui retaille et modifie à sa convenance le manuscrit du 
rédacteur avant de le faire porter à la composition. Ancien 
professeur d’histoire et écrivain du journal, Maquet est 
familier de ces méthodes de rédaction qui supposent de 
savoir « piocher ». Dumas, le seul du duo à qui la signature 
confère le statut d’auteur, est chargé d’écrire la version 
envoyée au journal pour impression, que leur correspon-
dance désigne par le terme journalistique de « feuilleton ». 
Dans cette première période de leur production romanesque 
commune, les deux collaborateurs établissent donc une 
distinction très claire entre l’ébauche, vouée à disparaître 
dans le travail de composition, et le texte pour l’impression, 
qui servira de point de départ à la conception de la suite 
du récit.

Cette organisation peu concertée laisse beaucoup de 
place à l’improvisation et au hasard, comme le montre ce 
billet de juin 1844, à propos du futur chapitre LXIV des 
Trois Mousquetaires :

C’est curieux, je vous avais écrit ce matin pour que vous 
introduisiez le bourreau dans la scène, puis j’ai jeté la lettre 
au feu en pensant que je l’introduirais moi-même. 
Or le premier mot que je lis me prouve que nous nous 
sommes rencontrés.
À vous et piochez, car je suis sans besogne depuis deux heures.
Que j’en aie pour 11 heures du soir 18.

La majorité de la copie manuscrite de Maquet est 
aujourd’hui perdue, car Dumas l’utilise comme ébauche 
de sa propre rédaction et la détruit après avoir rédigé le 
feuilleton destiné à l’impression. Le seul fragment conservé 

de la copie, par bonheur assez important, consiste en cent un 
feuillets autographes, numérotés à la plume par Maquet 19. 
Ils couvrent toute la fin des Trois Mousquetaires, à partir 
du chapitre XLI : le siège de La Rochelle, la mission de 
Milady en Angleterre, l’empoisonnement de Constance 
Bonacieux au couvent de Béthune, la décapitation de Milady 
et l’épilogue.

La copie de Maquet dessine de grandes lignes d’intrigue 
et propose des esquisses de dialogues, deux éléments dont 
on peut supposer qu’ils ont été discutés oralement entre les 
deux collaborateurs et que Dumas conserve en effet dans 
la rédaction. Dumas intègre aussi à sa propre rédaction 
certaines formules heureuses de l’ébauche, par exemple, 
la désignation du cardinal de Richelieu comme un ministre 
« niveleur et simplificateur 20 » ou l’interprétation selon 
laquelle le siège de La Rochelle découle de la rivalité entre 
Richelieu et Buckingham et traduit « le bon plaisir de deux 
hommes amoureux 21 ». Ces formules empruntées textuelle-
ment au manuscrit de Maquet prennent place dans un texte 
entièrement récrit par Dumas, beaucoup plus développé, qui 
ajoute les nombreux détails descriptifs, les péripéties et les 
anecdotes caractéristiques de son style de narration. Si elle 
découle visiblement de la copie, la rédaction définitive 
accentue les effets de registre, introduisant selon les cas du 
souffle épique, de l’esprit, du pathétique ou du pittoresque 
aux dialogues assez plats et aux descriptions sommaires 
de Maquet. Cette réécriture fortement expansive explique 
que de la centaine de petites pages de l’ébauche manuscrite 
des Trois Mousquetaires découlent deux cents pages d’une 
édition d’aujourd’hui, soit presque le tiers du roman.

Si l’on compare précisément la copie conservée et le 
texte imprimé du roman, on observe d’abord quelques 
détails qui ne sont pas sans importance, car ils illustrent 
la différence de nature entre l’ébauche préparatoire et le 
roman à proprement parler (fig. 1 et 2). Le premier de ces 

16. Ce titre apparaît en tête du manuscrit partiel conservé. Voir supra, 
note 6.
17. Dictionnaire de critique génétique de l’ITEM, http://www.item.ens.
fr/dictionnaire/copie/.
18. A. Dumas à A. Maquet, début juin 1844, Correspondance générale, 
t. IV, p. 171.
19. Voir supra, note 6.
20. Les Trois Mousquetaires, éd. cit., t. I, p. 354 et 1286, fo 210. 
21. Ibid., p. 355 et 1286, fo 210.
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Fig. 1 : « Le siège de La Rochelle », paru dans Le Siècle, 22 mai 1844

© BnF – département des manuscrits – gallica.bnf.fr
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Fig. 2 : Autographe d’Auguste Maquet conservé à la Bibliothèque nationale. Feuillet 211. NAF 11944.
© BnF – département des manuscrits – gallica.bnf.fr
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détails est le traitement réservé dans les deux versions 
à la particule dans le nom du héros, que Maquet élide 
volontiers, écrivant « ce petit Artagnan » ou « notre ami 
Artagnan », tandis que Dumas impose la particule dans 
toutes les constructions grammaticales, conformément 
à l’usage moderne pour les noms commençant par des 
voyelles, ce qui confère au patronyme la stabilité d’un 
nom de héros de roman. De même, la grande majorité des 
sutures sérielles et des chevilles mémorielles du texte final 
sont de la plume de Dumas. Au début de l’épisode du siège 
de La Rochelle, pratiquement toutes les mentions du type 
« l’histoire que nous avons entrepris de raconter 22 », « on a 
vu, par les développements antérieurs de cette histoire 23 » 
ou « notre ami d’Artagnan 24 » sont absentes de la copie de 
Maquet, ce qui indique que c’est à Dumas, seul responsable 
de l’intégration harmonieuse du matériau historique dans 
la fiction par la narration, que l’on doit l’élaboration de 
la voix narrative.

A contrario, les tableaux historiques peu intégrés au 
récit, que l’on ressent comme des digressions explicatives 25, 
reprennent presque mot pour mot les passages factuels de la 
copie de Maquet. Ainsi, Dumas retouche très peu le début 
du chapitre LI, « Officier 26 », qui résume l’action militaire 
du siège de La Rochelle pendant que Richelieu attend 
des nouvelles de Milady, partie en mission en Angleterre. 
Les deux textes sont pratiquement similaires, jusqu’à ce 
que la parenthèse historique motivée par l’inquiétude du 
cardinal se referme pour laisser place à l’aventure fictive du 
bastion Saint-Gervais, dans laquelle la féconde imagination 
de Dumas reprend son essor.

Si les développements à forte teneur historique sont peu 
retouchés, en revanche les passages d’action et les dialogues 
font l’objet d’un travail de réécriture en profondeur, qui 
affecte à la fois l’invention, le style et le volume textuel. 
Dans l’épisode de l’auberge du Colombier-Rouge 27 où 
Athos et Porthos surprennent, par les vertus acoustiques 
d’un tuyau de poêle, la conversation dans laquelle Richelieu 
commandite à Milady l’assassinat de Buckingham, la rédac-
tion du feuilleton apporte au moins deux éléments cruciaux à 
l’ébauche de Maquet. Dans la copie manuscrite, le dialogue 
surpris par les mousquetaires consiste en une série d’ordres 
très explicites (« Vous direz à Milord Buckingham qu’au 
moindre mouvement qu’il se donnera, je publie à l’ins-
tant l’aventure du jardin d’Amiens et sa tentative contre 

la Reine 28 »), que Milady récapitule sans erreur avant de 
demander une contrepartie, rapidement acceptée par le 
Cardinal : « Eh bien, dit le Cardinal, mons. d’Artagnan 
ira d’abord à la Bastille. Serez-vous tranquille, alors 29 ? ». 
Ce marchandage efficace et cynique entre le ministre et son 
espionne devient, sous la plume de Dumas, une glaçante 
joute verbale entre deux génies machiavéliques qui font 
assaut d’habileté et se jaugent mutuellement. Dans les cinq 
pages de ce remarquable dialogue théâtral, on suggère des 
crimes par insinuation, on accepte de tuer par antiphrase 
et, comme Athos qui écoute sa femme revenue de l’au-delà 
programmer l’assassinat de son ami, le lecteur frémit en 
pensant au danger couru par le héros.

Outre la dramatisation du dialogue, Dumas introduit dans 
cet épisode l’accessoire du blanc-seing, qui jouera un rôle 
essentiel dans la suite de l’intrigue. Ce sauf-conduit, obtenu 
par Milady dans la perspective du meurtre de d’Artagnan, 
permettra à ce dernier d’échapper à la justice du Cardinal 
après l’« exécution » de l’espionne. Maquet se contente de 
placer dans la bouche d’Athos une allusion à « une certaine 
lettre […] destinée à la prison, à la mort, à l’anéantisse-
ment quelconque de notre ami Artagnan 30 ». Dumas, en 
revanche, invente une scène très marquante dans laquelle 
Athos affronte sa diabolique femme pour lui extorquer ce 
billet dangereux pour son camarade. Le feuilleton donne le 
texte complet du blanc-seing, qui ponctue par trois fois le 
roman, comme une sinistre formule magique, lorsque Athos 
dévoile à d’Artagnan les sombres projets de Milady contre 
lui et, au moment du dénouement, lorsque le héros apprend 
au ministre la décapitation de son émissaire :

G  E  N  E  S  I  S

22. Ibid., p. 353.
23. Ibid., p. 354.
24. Ibid., p. 355.
25. À l’instar des pages de politique qui ouvrent La Reine Margot, à 
propos desquelles Dumas écrit à Maquet : « Cela va bien jusqu’ici, malgré 
6 ou 8 pages de politique./ Mais nous reprenons l’intérêt et l’on avalera 
les susdites pages. » Billet de décembre 1844, Correspondance générale, 
t. IV, p. 232.
26. Les Trois Mousquetaires, éd. cit., t. I, p. 432-433.
27. Chapitre XLIV, « De l’utilité des tuyaux de poêle », ibid., p. 377 sq.
28. Ibid., p. 1288, fo 226.
29. Ibid.
30. Ibid., p. 1293, fo 239. La syntaxe de ce passage est quelque peu 
incohérente.
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C’est par mon ordre et pour le bien de l’État que le porteur 
du présent a fait ce qu’il a fait.
3 décembre 1627 
Richelieu 31

Accessoire éminemment théâtral, le blanc-seing déter-
mine l’inversion tragique de l’action au dénouement du 
roman. Ironiquement, il retourne contre Milady l’arme 
qu’elle avait fourbie contre d’Artagnan et assure l’impunité 
du héros qui, grâce à l’échange faustien du blanc-seing 
contre une lieutenance dans les mousquetaires 32, pourra 
continuer ses aventures dans les volumes suivants du cycle, 
au prix de la perte de son insouciance.

La comparaison entre les deux versions du texte des 
Trois Mousquetaires montre clairement que, dans ce 
premier état de la collaboration romanesque, la copie initiale 
constitue un squelette du roman, solide et bien conçu, mais 
pratiquement dénué d’effets dramatiques et de style, non 
pas parce que Maquet en est incapable, mais parce que 
la répartition des tâches dans leur duo assigne ce rôle à 
Dumas. Les deux collaborateurs conjuguent leurs forces : 
à Maquet revient la solidité du scénario et des connais-
sances historiques, à Dumas l’art du dialogue dramatique 
et spirituel, le développement cohérent des personnages, la 
couleur du style. Le succès des Trois Mousquetaires, œuvre 
fondatrice du genre de cape et d’épée et moment important 
de l’histoire de la culture sérielle, résulte de la conjugaison 
de ces deux talents.

L’atelier du roman à flux tendu

À partir de Vingt Ans après, publié en 1845, Dumas tire 
les leçons du succès des Trois Mousquetaires et, jugeant 
que le roman historique constituera désormais son activité 
principale, rationalise son travail romanesque en collabo-
ration. Le 25 mars 1845, il signe une convention financière 
fixant la rémunération de Maquet pour leurs romans écrits 
en commun 33 et, le lendemain, un gros contrat avec deux 
directeurs de journaux, Girardin de La Presse et Véron du 
Constitutionnel, qui se sont entendus pour acheter chacun 
neuf volumes par an, payés 3 500 F par volume, sur les cinq 
années qui suivent 34. La collaboration se déroule désormais 
selon des principes plus rigoureux. Une fois l’idée trouvée, 
les deux collaborateurs dînent ensemble pour coucher sur 

le papier le détail de l’intrigue du roman. Le 2 septembre 
1848, avant de partir en campagne électorale dans l’Yonne, 
Dumas demande à Maquet :

Bon et cher ami,
Si vous pouviez demain soir venir, afin que nous fassions 
une bonne botte de plan. Je pars probablement dimanche 3 
au soir. — Si je pouvais vous laisser 2 volumes et les trouver 
à mon retour 35.

Comme les scénaristes des séries télévisées d’au-
jourd’hui, qui s’accordent sur la direction de toute une 
saison, les collaborateurs détaillent par écrit l’orientation 
de l’intrigue et le développement des personnages. Le plan 
complet du Vicomte de Bragelonne, dont le manuscrit 
est conservé, remplit dix feuilles doubles 36. Très précis, 
il comporte des détails d’attitude des personnages, des 
esquisses de dialogues, dans lesquelles est parfois noté 
pour mémoire un bon mot à utiliser, et de nombreuses 
indications de scènes à faire, comme dans un canevas de 
pièce de théâtre, par exemple au feuillet 84, qui esquisse 
le futur chapitre CXLVIII :

Scène entre Aramis et d’Artagnan seuls – Explication 
– Comment, mon cher d’Artagnan, vous avez voulu nous 
enlever le plaisir d’offrir Belle-Isle au roi ! Vous êtes donc pour 
M. Colbert ! – Ma foi, non, dit d’Artagnan – Eh bien… moi, 
je suis à M. Fouquet par reconnaissance. Je suis un pauvre 
évêque, il a eu soin de moi […] – Quand un de ceux-là sera 
tombé, il faudra qu’on l’arrête, c’est ma charge – Aramis pince 
ses lèvres et s’en va 37.

Les deux collaborateurs notent aussi les articulations 
narratives à préciser ultérieurement, par exemple, pour ce 
qui deviendra le chapitre CCXXXVII du roman : « Il faut 
trouver comment d’Artagnan et Athos se rencontreront aux 
îles Ste-Marguerite 38. »

31. Ibid., p. 387, p. 399 et p. 549.
32. Chapitre LXVII, « Un messager du Cardinal », ibid., p. 545 sq.
33. Convention entre A. Dumas et A. Maquet, Correspondance générale, 
t. IV, p. 300-301.
34. Ibid., p. 301-305.
35. A. Dumas à A. Maquet, 2 septembre 1848, Correspondance générale, 
t. V, p. 322.
36. Voir supra, note 6.
37. Le Vicomte de Bragelonne, éd. cit., t. II, p. 863, fo 84 ro (16).
38. Ibid., p. 870, fo 75 ro (10).
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Selon cette nouvelle manière de faire le roman à quatre 
mains, l’écriture au jour le jour que l’on associe générale-
ment au roman-feuilleton ne signifie donc nullement que le 
roman se développe totalement au hasard de l’improvisation 
mais bien au contraire qu’il suit un plan établi à l’avance, 
de sorte que chacun des collaborateurs sait exactement 
ce qu’il doit faire et quel volume textuel il doit produire. 
Les deux collaborateurs connaissent le ratio de leur écri-
ture : une page manuscrite de Maquet correspond au quart 
d’une page de Dumas, qui écrit sur de grandes feuilles 
bleues (fig. 3) et sait exactement combien de pages de son 
écriture remplissent un épisode au rez-de-chaussée du 
journal. Dumas, ancien employé de bureau, a une graphie 
très lisible qui lui permet d’envoyer directement son feuil-
leton autographe à la composition. Parfois, cependant, les 
feuilletons sont recopiés par des secrétaires avant d’être 
portés au journal : on a conservé quelques exemples de 
double manuscrit, l’un autographe, l’autre de la plume d’un 
copiste, utilisé pour l’impression en feuilletons 39.

L’écriture est soumise au rythme du bouclage du journal 
quotidien, obligeant les collaborateurs à s’adapter à la tension 
de la chaîne de production, variable selon les moments et 
le nombre de romans simultanés en chantier. Dumas ne 
peut rien envoyer au journal si son collaborateur tarde à 
lui envoyer du matériau, par exemple, fin 1849 : « Je ne 
reconnais plus mon Maquet. Rien hier – rien aujourd’hui. 
Venez donc lundi ou attendez-moi, il faut que nous causions 
du Collier 40. » Inévitablement, de nombreux grains de sable 
viennent dérégler cette production à flux tendu, par exemple 
lorsqu’un rouleau de la copie de Maquet se perd entre son 
domicile parisien et celui de Dumas à Saint-Germain-en-
Laye et qu’il faut recommencer l’ébauche :

On a perdu votre rouleau, c’est infâme, ma parole d’honneur.
Impossible, vous le comprenez, que j’aille demain à Paris.
Refaites, cher ami.
Mon domestique couchera à Paris, s’il le faut, pour m’apporter 
les deux paquets ensemble.
Passez la nuit, cher ami, et faites prévenir les Débats par un 
commissionnaire que le feuilleton est perdu et qu’il faut que 
je le refasse. Puis faites donner un galop solide aux gens du 
chemin de fer 41 […].

Dès 1844, les deux collaborateurs ont renoncé à corriger 
les épreuves de leurs feuilletons pour gagner du temps, auto-
risant le directeur littéraire du journal à « corriger d’avance » 

ce que Dumas appelle « les niaiseries courantes 42 ». 
La contrepartie inévitable de cette division industrielle du 
travail, où chacun des acteurs de la chaîne de production 
se limite étroitement à la tâche qui lui est assignée et fait 
confiance aux suivants, c’est que le feuilleton comporte de 
très nombreuses erreurs, qu’il s’agisse de coquilles dues aux 
compositeurs de l’imprimerie du journal ou de négligences 
de Dumas, qui ne prend pas le temps de consulter Maquet 
pour vérifier l’exactitude historique de son texte. Ainsi dans 
Le Vicomte de Bragelonne, dont l’action se déroule au milieu 
du xviie siècle, il évoque anachroniquement un champ de 
pommes de terre, ce que ne manque pas de lui reprocher le 
professeur Maquet : « Cher ami, est-ce possible ? Pommes 
de terre ! sous Louis XIV ! et la fleur de parmentière à la 
boutonnière de Louis XVI 43 ? »

Tenu par les contrats de plus en plus colossaux qui 
alimentent son train de vie dispendieux, Dumas se condamne 
à toujours produire plus. À la mi-novembre 1847, il écrit : 
« Par grâce, de la copie […] Ne pouvons-nous pas tous les 
jours faire 35 pages de Balsamo et 35 de Bragelonne 44 ? ». 
Il arrive en effet au duo de travailler à deux ou trois romans 
simultanément, Dumas rédigeant le feuilleton d’un roman 
pendant que Maquet prépare la copie d’un autre. C’est ainsi 
qu’en mars 1845, les abonnés peuvent lire chaque jour un 
épisode de Vingt Ans après dans Le Siècle, de La Reine 
Margot dans La Presse et de La Guerre des femmes dans 
La Patrie.

G  E  N  E  S  I  S

39. Par exemple, les fortifications de Belle-Isle dans Le Vicomte de 
Bragelonne, éd. cit., t. III, p. 938 (description du manuscrit conservé pour 
partie à la Pierpont Morgan Library de New York, pour partie à la Detroit 
Public Library). Il s’agit probablement de passages pour lesquels Dumas 
a pris un peu d’avance sur le journal et peut confier une relecture à un 
secrétaire qui, occasionnellement, ajoute encore du matériau, en particu-
lier des descriptions de localités.
40. A. Dumas à A. Maquet, fin novembre / décembre 1849, Correspondance 
générale, t. V, p. 436. Le billet porte une mention manuscrite de Maquet : 
« Retard de copie ».
41. A. Dumas à A. Maquet, 8 octobre 1845. Correspondance générale, 
t. IV, p. 365. Le roman dont il est question est Le Comte de 
Monte-Cristo.
42. A. Dumas à L. Desnoyers, 29 février 1844, Correspondance générale, 
t. IV, p. 145.
43. A. Maquet à A. Dumas, 14 mars 1849, Correspondance générale, t. V, 
p. 374.
44. A. Dumas à A. Maquet, vers le 15 novembre 1847, Correspondance 
générale, t. V, p. 161.
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Fig. 3 : Autographe d’Alexandre Dumas conservé à la Bibliothèque nationale. Feuillet 101, p. 122, NAF 14993.
© BnF – département des manuscrits – gallica.bnf.fr
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Grâce au plan élaboré en commun et à l’expérience 
acquise dans les milliers de pages déjà écrites en colla-
boration, Maquet peut désormais sortir de son rôle initial 
de « piocheur » et prendre des initiatives. Il lui arrive 
même parfois de se substituer à Dumas pour la rédaction 
du feuilleton lorsque le signataire du roman est occupé 
ailleurs, par exemple par ses campagnes électorales de 1848 
et 1849. L’exemple le plus frappant de cet emballement de 
la collaboration se trouve à la fin du Vicomte de Bragelonne. 
Conçu pour remplir six volumes, selon le contrat passé avec 
le journal, le dernier volet du cycle des Mousquetaires finit 
par être deux fois plus long que prévu, de sorte que Dumas, 
que le journal ne rémunère pas pour les volumes surnumé-
raires, laisse souvent son collaborateur aux commandes. 
Comme les lecteurs continuent à apprécier le roman et se 
préoccupent peu de savoir qui a écrit le texte signé Dumas, 
Maquet rédige seul plusieurs chapitres que le signataire se 
contente de relire et de copier, à moins qu’il ne confie cette 
tâche à son secrétaire Louis d’Horbourg 45. La collaboration 
relève dans ce cas d’une forme d’alternance : lorsque Dumas 
est disponible, par exemple pour écrire la mort de Porthos, 
le journal imprime sa version ; lorsqu’il manque de temps, 
Maquet se substitue à lui pour la rédaction définitive 46. C’est 
d’ailleurs à ce dernier que le directeur du journal s’adresse 
pour demander la modification de la fin du roman. Dans 
le plan arrêté en commun, les deux collaborateurs avaient 
dessiné ainsi la sortie de scène des vieux mousquetaires :

Siège de Belle-Isle – Mort de Porthos – Fuite d’Aramis. Prise 
de Belle-Isle – Colbert ministre.
Épilogue
Mort de Raoul annoncée par un rêve – Grimaud au réveil – 
Mort d’Athos. D’Artagnan seul au convoi 47.

Or, le roman tel que nous le connaissons ne suit pas 
ce plan, puisqu’il décale l’épilogue après les funérailles 
d’Athos et après cette phrase, qui aurait pu être la dernière 
du roman : « [D’Artagnan] toucha du bout des doigts la terre 
mouillée par la rosée du soir, se signa comme s’il eût été au 
bénitier d’une église et reprit seul, seul à jamais, le chemin 
de Paris 48. » L’épilogue que nous lisons rassemble Aramis et 
d’Artagnan quatre ans après la mort de leurs amis pour une 
ultime entrevue, qui s’achève sur ces mots : « Ils s’embras-
sèrent encore et, deux heures après, ils étaient séparés 49. » 
Ensuite, le texte envoyé au journal, que nous n’avons pas 

conservé, devait résumer en une quinzaine de lignes le 
sort de d’Artagnan à Maastricht et sa mort. Mais Louis 
Perrée, le directeur du Siècle, veut que le roman-feuilleton 
se termine dans une apothéose héroïque ; il interrompt donc 
la composition du dernier épisode livré, assiège Maquet à 
son domicile parisien et lui laisse un billet insistant :

Je vous ai attendu jusqu’à six heures : il faut absolument que 
vous nous fassiez la mort de d’Artagnan pour demain. Je coupe 
les quinze dernières lignes, pour vous bien plus que pour nous. 
Cela ne pouvait pas finir ainsi. Pour Dieu, faites le dernier 
feuilleton et je serai grand comme Louis XIV à Versailles, 
pas à Blois. Adieu, nous comptons sur vous 50.

Épilogue

Cette collaboration soumise aux impératifs de la 
commande dure une décennie, pendant laquelle Dumas et 
Maquet produisent une œuvre romanesque d’une grande 
richesse. Plusieurs de leurs romans ont encore aujourd’hui un 
immense succès et sont devenus des classiques de la culture 
populaire, à travers d’innombrables rééditions, traductions et 
adaptations. Dans cette abondante moisson de romans parus 
en feuilletons, Dumas et son collaborateur perfectionnent les 
techniques du récit sériel, par bien des aspects similaires à 
celles qu’utilisent encore aujourd’hui les scénaristes de séries. 
Les intrigues multiples se développent et ne manquent jamais 
de se croiser au bon moment. Des sommaires mémoriels 
réactivent le souvenir des épisodes des semaines précédentes, 
ce qui est indispensable pour des romans publiés parfois sur 
de très longues périodes. Chaque épisode se termine, avec 
un art consommé de la coupe, sur une énigme ou une action 
en cours, dont le lecteur attendra avec impatience la suite 
dans le journal du lendemain.

G  E  N  E  S  I  S

45. Fait attesté par un billet de L. d’Horbourg à A. Maquet, vers le 
30 octobre 1849, Correspondance générale, t. V, p. 435.
46. Claude Schopp propose, dans son édition des Trois Mousquetaires, 
une liste des chapitres du Vicomte de Bragelonne que l’on peut attribuer 
au seul Maquet (éd. cit., t. I, préface, p. LVII-LVIII).
47. Plan manuscrit du Vicomte de Bragelonne, édition citée, t. III, p. 871.
48. Le Vicomte de Bragelonne, Ibid., p. 829.
49. Ibid., p. 845.
50. L. Perrée à A. Maquet, 10 janvier 1850, Correspondance générale, 
t. VI, à paraître.
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Dumas ambitionnait de faire de son œuvre romanesque 
le pendant historique de La Comédie humaine de Balzac. 
Dans Les Compagnons de Jéhu, il dessinait les contours de 
ce monument rêvé :

Nous ne faisons pas un livre isolé ; mais, comme nous l’avons 
dit déjà, nous remplissons ou nous essayons de remplir un 
cadre immense.
Pour nous, la présence de nos personnages n’est point limitée 
à l’apparition qu’ils font dans un livre ; celui que vous voyez 
aide de camp dans cet ouvrage, vous le retrouverez roi dans 
un second, proscrit et fusillé dans un troisième.
Balzac a fait une grande et belle œuvre à cent faces, intitulée 
la Comédie humaine.
Notre œuvre, à nous, commencée en même temps que la 
sienne, mais que nous ne qualifions pas, bien entendu, peut 
s’intituler le Drame de la France 51.

Cette ambition esthétique est, chez Dumas, la consé-
quence – et non la cause – d’une pratique sérielle née dans la 
collaboration de presse. La forte demande de romans dans la 
presse de la monarchie de Juillet le pousse à tirer le meilleur 
parti du succès de ses romans écrits en collaboration avec 
Maquet en les concevant dans le cadre sériel de grands 
cycles, où l’écriture ménage la possibilité d’une suite, 
déterminée par le succès du premier volet. Ainsi conçue, 
la sérialité de l’écriture rejoint la conception de la création 
collective formulée dès 1833 par Dumas :

Car ce sont les hommes, et non pas l’homme qui invente ; 
chacun arrive à son tour et à son heure, s’empare des choses 
connues de ses pères, les met en œuvre par des combinaisons 
nouvelles, puis meurt après avoir ajouté quelques parcelles à la 
somme des connaissances humaines, qu’il lègue à ses fils ; une 
étoile à la voie lactée. Quant à la création complète d’une chose, 
je la crois impossible. Dieu lui-même, lorsqu’il créa l’homme, 
ne put ou n’osa point l’inventer : il le fit à son image 52.

Au rythme du feuilleton quotidien se constituent de 
vastes matières fictionnelles, qui donnent naissance à ce 
qu’on pourrait rapprocher de l’« univers étendu » et du 
« fandom » de Star Wars, dans lequel les personnages sont 
repris par d’autres créateurs, semblent mener une vie propre 
et parfois croisent d’autres personnages, venus d’un autre 
univers fictionnel 53.

Obnubilés par la question morale, les détracteurs de 
Dumas et de la littérature industrielle ont très rarement posé 
les questions qui permettent d’expliquer la collaboration 

sans la juger, en tenant compte du décalage entre l’état de la 
législation et la révolution du roman-feuilleton. L’intrusion 
du genre romanesque dans les journaux quotidiens a poussé 
les romanciers à adopter le mode d’écriture en collaboration 
tel qu’ils le pratiquaient au théâtre, où la collaboration, qui a 
pour but de faire accepter et jouer une pièce, repose sur des 
conventions orales. Si la pièce rencontre le succès public, 
les collaborateurs gagnent beaucoup d’argent rapidement 
et renégocient leurs conventions. À la fin de la première 
représentation, on peut nommer les collaborateurs sur scène, 
ajouter leur nom sur l’affiche à la porte du théâtre et modi-
fier la répartition des droits d’auteur lors des reprises dans 
d’autres salles. Pour un roman, au contraire, la collaboration 
engage les co-auteurs sur plusieurs mois, voire plusieurs 
années, la signature imprimée ne peut pas être modifiée et les 
volumes de librairie se vendent pendant des décennies. Mais 
surtout, les journaux qui publient les feuilletons passent 
contrat avec un seul auteur, le plus connu de l’atelier, celui 
qui a, selon l’expression de Balzac dans Illusions perdues, 
un « nom fait », parce que l’enjeu commercial est de fidé-
liser des abonnés qu’attirerait moins le nom d’un inconnu. 
Le système économique des journaux de l’époque relègue 
donc nécessairement les collaborateurs dans l’ombre, alors 
même que tout le monde connaît leur rôle dans la création 
de l’œuvre.

Le succès de la marque Dumas signe l’entrée du roman 
dans les industries culturelles. Grâce à lui, le roman devient 
le produit culturel phare de la modernité littéraire : il préfi-
gure le phénomène que nous connaissons encore aujourd’hui 
d’accélération des cycles de la mode. À l’instar du roman 
sériel des années 1840, les séries télévisées d’aujourd’hui 
sont produites par des ateliers collaboratifs, visent un public 
large, imposent de nouveaux modèles économiques à la 
culture, se diffusent et se démodent à toute vitesse. On peut 
dire que Dumas et Maquet, pionniers de la littérature sérielle, 
ont contribué à faire naître l’empire de la fiction.

51. Les Compagnons de Jéhu (1857), chapitre XLIV, « Déménagement ».
52. « Comment je devins auteur dramatique », Revue des Deux-Mondes, 
no 4, 1833.
53. Par exemple D’Artagnan contre Cyrano de Bergerac de Paul Féval 
fils et Maximilien Lassez, Paris, Baudinière, 1925.



Dans les archives d’un atelier littéraire.  

Exploration génétique de la collaboration entre Alexandre Dumas et Auguste Maquet

La collaboration entre Alexandre Dumas et Auguste Maquet a fait 
couler beaucoup d’encre, et les auteurs qui s’y sont penchés ont 
rarement pu éviter le jugement moral, car, depuis la Révolution, 
la critique artistique et le droit d’auteur en France sont régis par 
des principes d’auctorialité qui minorent le travail collaboratif des 
œuvres imprimées. Envisager l’œuvre romanesque de Dumas, non 
plus dans l’axiologie du produit fini, ayant acquis sa valeur sur le 
marché des biens culturels, mais dans la durée de la production 
collective, permet de saisir le geste de la collaboration dans son 
devenir génétique, depuis le choix du sujet du roman jusqu’à l’envoi 
du feuilleton au journal, en passant par la documentation historique, 
le canevas des chapitres et la rédaction du texte à imprimer.

A lot has been said about the collaboration between Alexandre 
Dumas and his main ghostwriter Auguste Maquet. Studies of 
their collaboration are usually tinged with moral judgment seeing 
as how modern art discourse and copyright laws are based upon 
principles of authorship that give short shrift to collaboration. 
Shifting focus from Dumas’ novels as finished products circulating 
in the public sphere to the time of their gestation as collaborative 
works captures the whole genetic process, from choosing a subject 
for the novel to researching historical background, outlining the 
plot, drafting the text, and ultimately sending the serial to the 
newspaper for publication.

Über die Zusammenarbeit zwischen Alexandre Dumas und 
Auguste Maquet ist viel geschrieben worden, und die Autoren, 
die sich damit befasst haben, konnten selten ein moralisches Urteil 
vermeiden, da sowohl die Kunstkritik als auch das Urheberrecht in 
Frankreich seit der Revolution von 1789 von auktorialen Prinzipien 
bestimmt werden, die die kollaborative Arbeit an gedruckten 
Werken mindern. Wenn man Dumas’ Romanwerk nicht mehr 
in der Axiologie des fertigen Produkts betrachtet, das seinen 
Wert auf dem Markt der Kulturgüter erworben hat, sondern in 
der Dauer der kollektiven Produktion, kann man die Geste der 
Zusammenarbeit in ihrem genetischen Werden erfassen, von der 
Wahl des Romanthemas über die historische Dokumentation, die 
Gliederung der Kapitel und die Abfassung der Druckschrift bis 
hin zur Versendung des Feuilletons an die Zeitung. 

La colaboración entre Alexandre Dumas y Auguste Maquet ha sido 
muy comentada, y los autores que la han examinado pocas veces 
han podido evitar el juicio moral, dado que, desde la Revolución, 
la crítica artística y los derechos de autor en Francia son regidos 
por principios de autoría que minimizan la colaboración de las 
obras impresas. Considerar las novelas de Dumas, ya no en la 
axiología del producto acabado que ya adquirió cierto valor en el 
mercado de bienes culturales, sino en la duración de la producción 
colectiva, permite captar el gesto de colaboración en su desarrollo 
genético, desde la elección del tema de la novela hasta el envío 
del folletín al periódico, pasando por la documentación histórica, 
el esbozo de los capítulos y la redacción del texto para imprimir. 

A colaboração entre Alexandre Dumas e Auguste Maquet fez 
correr muita tinta, e os autores que sobre ela se debruçaram rara-
mente conseguiram evitar o julgamento moral, porque, desde a 
Revolução, a crítica artística e os direitos de autor em França 
têm-se regido por princípios de autoria que minimizam o trabalho 
colaborativo nas obras impressas. Considerar os romances de 
Dumas já não na axiologia do produto acabado, tendo adquirido 
o seu valor no mercado de bens culturais, mas no decurso da 
produção coletiva, permite apreender o sentido da colaboração na 
sua evolução genética, desde a escolha do assunto do romance até 
ao envio do folhetim para o jornal, passando pela documentação 
histórica, o esboço dos capítulos e a redação do texto a imprimir. 

La collaborazione tra Alexandre Dumas e Auguste Maquet ha 
fatto scorrere fiumi d’inchiostro. Gli autori che l’hanno affrontata 
hanno raramente potuto evitare il giudizio morale, poiché la 
critica artistica e il diritto d’autore in Francia, dalla Rivoluzione 
in poi, sono governati da principi di autorialità che sottovalutano 
il lavoro collaborativo nelle opere a stampa. Considerare l’opera 
romanzesca di Dumas, non più nell’assiologia del prodotto finito 
che ha acquistato il suo valore sul mercato dei beni culturali, ma 
bensì nella durata della produzione collettiva, permette di cogliere 
il gesto della collaborazione nella sua evoluzione genetica, dalla 
scelta del soggetto del romanzo fino all’invio del feuilleton al 
giornale, attraverso il lavoro di documentazione storica, la stesura 
del canovaccio dei capitoli e la redazione del testo da stampare.

Résumés
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travaille sur le roman et l’histoire littéraire de la presse au xixe siècle. Elle a dirigé l’édition électronique des journaux d’Alexandre 
Dumas, consultable à l’adresse http://alexandredumas.org/. Elle a co-dirigé avec Pascal Durand Entre presse et littérature. 
« Le Mousquetaire, journal de M. Alexandre Dumas » (Bibliothèque de la Faculté de Philosophie et Lettres de Liège, Droz, 2009), et 
avec Corinne Saminadayar-Perrin Un Mousquetaire du journalisme : Alexandre Dumas, Presses universitaires de Franche-Comté, 
« Les Cahiers de la MSH Ledoux », 2019.


