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Abstract. Le paratexte est un emplacement textuel privilégié pour 

que le ou les auteurs d’un texte communiquent leurs intentions à 

leurs lecteurs. Cet emplacement est également le lieu de 

prédilection pour exprimer une intention parodique qui fonde une 

pratique hypertextuelle au sein du texte et même apporte des clés 

de lecture pour décoder les parodies. En somme, le paratexte 

apporte aux lecteurs un marquage des parodies et de leurs sources 

dans le texte pour en faciliter la bonne compréhension. Notre 

propos porte dans cet article sur les différents types de marquages 

des parodies qui inondent le paratexte des bandes dessinées 

scénarisées par Alain Ayroles, à savoir De Cape et de Crocs, Les 

Indes Fourbes et L’Ombre des Lumières. Notre étude des 

marquages de parodies dans le paratexte de BD nous mène à 

réfléchir sur les seuils textuels des bandes dessinées et à déterminer 

si ce paratexte est sous la responsabilité d’une énonciation 

auctoriale ou éditoriale.  

Ce que je puis dire d’abord, c’est que si mon avis a été, comme j’en 

conviens, de faire paraître ces lettres, je suis pourtant bien loin d’en 

espérer le succès : et qu’on ne prenne pas cette sincérité de ma part pour 

la modestie jouée d’un Auteur ; car je déclare avec la même franchise, 

que si ce Recueil ne m’avait pas paru digne d’être offert au Public, je ne 

m’en serais pas occupé. Tâchons de concilier cette apparente 

contradiction. (Choderlos de Laclos 1787 : 8) 

Cet extrait de la Préface du Rédacteur des Liaisons Dangereuses de Pierre-Ambroise-

François Choderlos de Laclos montre comment l’instance préfacielle, élément clé du 

paratexte, authentifie le texte à lire et rend vraisemblable ce qui n’est qu’une fiction : c’est 

ce que Genette (1987 : 200) nomme la « protestation de fictivité ». En se présentant comme 

le dépositaire d’une correspondance, l’auteur réel se décharge de sa responsabilité pour 

garantir la réalité d’une fiction. Cet éditeur fictif déclare dans cette préface les intentions 

d’un auteur qu’il prétend ne pas être et joue ainsi avec les codes du genre préfaciel : celui 

qui est présenté pourtant comme rédacteur dans le titre de la préface n’est qu’un pseudo-

éditeur et cette préface est auctoriale dénégative comme la définit Genette puisque sa seule 

fonction est « [d’] exposer [...] les circonstances dans lesquelles le pseudo-éditeur est entré 

en possession de ce texte » (Genette 1987 : 258). La préface contient alors la déclaration 
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d’intention d’un pseudo-éditeur refusant d’être auteur et pourtant rédacteur. Mais alors quel 

crédit accorder à cette déclaration d’intention si le paratexte n’est qu’un simulacre ? 

Comment se fier, pour sceller le contrat de lecture, à un paratexte mensonger ?  

 Ces jeux stylistiques très fréquents dans les paratextes de romans mémoires ou de 

romans épistolaires au XVIII
e
 siècle sont bien connus de la critique et largement traités par 

les dix-huitièmistes (Mander 1998). C’est bien moins le cas de paratextes nouvellement 

apparus avec un genre émergent : les bandes dessinées ou BD
i
. Cette nouvelle forme 

littéraire et artistique liée à un essor médiatique et industriel dans la deuxième moitié du 

XX
e
 siècle connaît des conventions éditoriales différentes de celles qui dominent la 

publication des romans si bien que les contours du paratexte de BD restent encore mal 

définis et soumis à des contraintes méconnues.  

 S’il y a bien un paratexte aussi en iconotexte
ii
, celui-ci déclare-t-il les intentions de 

l’auteur ? Apporte-t-il des clés de lecture pour le texte ?  

 Quoi de plus énigmatique qu’un phénomène hypertextuel comme la parodie pour en 

mesurer le possible décodage dans le texte ? En menant une herméneutique du paratexte de 

BD, nous chercherons à estimer s’il est un emplacement privilégié pour marquer ce type 

d’intertextualité que sont les parodies. Ce travail sur les parodies et leurs clés paratextuelles 

nous permettra aussi de retourner le problème nous aidera à délimiter le genre paratextuel 

en iconotexte. Après avoir défini nos concepts, nous étudierons le paratexte de la série De 

Cape et de Crocs d’Alain Ayroles et de Jean-Luc Masbou (1995-2016) pour comprendre 

l’utilité des seuils textuels pour marquer les parodies. Puis, nous nous pencherons sur des 

péritextes proprement parodiques qui nous inviteront à réfléchir sur les contours du 

paratexte de BD : nous nous intéresserons tout particulièrement aux péritextes des Indes 

Fourbes d’Ayroles et Guarnido (2019) et de la série L’Ombre des Lumières d’Ayroles et 

Guérineau (2023-2025). Notre corpus nous invitera à travailler presque exclusivement sur 

des hypotextes du XVIII
e 
puisqu’ils sont à la fois propices aux parodies postérieures et eux-

mêmes adeptes de artifices parodiques dans le paratexte.    

 

1. Texte bédéique, texte parodique et marquage paratextuel 

1.1. Le texte bédéique  

 

Les BD (ou bandes dessinées) regroupent des formes très diverses dont nous proposons ici 

de souligner les caractéristiques spécifiques les plus fréquentes déjà largement étudiées par 

la recherche. Elles présentent un matériau
iii

 composé d’au moins deux modes sémiotiques : 

le verbal et l’iconique. La recherche en bandes dessinées s’accorde à dire qu’elles 

présentent une « interdépendance du texte et de l’illustration » (Baron-Carvais 1998 : 50), 

un support dans lequel « images et mots sont complémentaires » (de la Croix et Andriat 

1992 : 25). C’est même ce « jeu d’alternance entre verbal et visuel » (Borodo 2015 : 25)
iv
 

qui constitue l’un des critères sémiotiques définitoires des BD
v
. À cela s’ajoute une 

perspective narratologique : les BD permettent une séquentialité narrative puisqu’elles 

forment « une succession de dessins juxtaposés destinés à traduire un récit » (Baron-

Carvais 1991 : 6-7). Enfin, comme le défend Morgan (2003), composer une BD nécessite 

de mettre en place un dispositif sémiotique spécifique.  

 Nous prenons en effet le parti de parler pour les BD de texte au sens de « [l’] ensemble 

cohérent de signes » (Bakhtine 2017[1984] : 346) et de la « matérialisation sémiotique 

d’une action sociohistorique de parole » (Adam 2017[2011] : 36) : le texte bédéique se 

définit par sa multimodalité, sa séquentialité narrative et un dispositif sémiostylistique 
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propre. Notre vision des BD comme type d’iconotexte rejoint la conception du texte par 

Charaudeau (1992) comme totalité résultant des quatre composantes (contre cinq pour 

Adam) fondamentales – énonciative, descriptive, narrative et argumentative. Néanmoins la 

notion de texte appliquée aux BD pose un problème majeur lié à une confusion fréquente 

sur laquelle insistait Roulet (1991) pour justifier sa préférence de la notion de discours à 

celle de texte : « ce terme renvoie intuitivement exclusivement à l’écrit » (Roulet 1991 : 

123).  

Or, comme nous l’avons indiqué plus haut et il convient de souligner à nouveau cette 

distinction essentielle, nous n’utilisons jamais texte  dans nos travaux pour désigner 

l’élément verbal ou écrit par opposition aux images ou éléments graphiques – opposition 

très discutable cela dit, les éléments verbaux ayant une composante graphique dans les 

bandes dessinée – mais uniquement dans le sens d’un ensemble de signes, d’un résultat 

global de la combinaison d’actes de langage, d’un produit éditorial et enfin dans le sens 

d’une structure hiérarchique à la croisée d’un module linguistique et d’un module 

situationnel, selon une perspective narratologique modulaire
vi
 (Kuyumcuyan 2002 : 28).  

 Il est d’autant plus pertinent, selon nous, de parler de texte bédéique, c’est-à-dire de 

donner un corps textuel aux BD, que leur séquentialité narrative et leur dispositif spécifique 

mettent en œuvre des images fixes répétées. Cette répétition sérielle – qui n’exclut pas la 

variation – ressortit à la répétition réticulaire que Prak-Derrington (2021 : 127) définit 

comme la conjugaison des figures de répétition et des phénomènes de textualisation. La 

répétition d’images fixes en série est une répétition réticulaire qui produit une unification 

textuelle (Prak-Derrington 2021 : 133-134).  

 Parler de séquentialité narrative propre au texte bédéique, c’est admettre que celui-ci se 

compose toujours d’un récit en images ou récit graphique
vii

. Nous nous appuyons sur le 

narratologue Baroni (2007) pour étayer ce propos avec sa définition des BD qu’il considère 

comme iconotexte et dont il compare la spécificité narrative à celle de l’affichage 

publicitaire :  

Par rapport à l’affichage publicitaire ‘fragmenté’, la bande dessinée 

présente un système sémiotique dont le fonctionnement est assez 

similaire : il met en jeu un mélange de signes iconiques et symboliques, 

que nous pouvons désigner par le terme d’iconotexte, qui s’insèrent dans 

une série temporellement orientée. La différence principale tient 

cependant à la situation plus ou moins concomitante des différentes 

‘cases’ ou ‘vignettes’, qui représentent les unités narratives élémentaires 

du récit, et qui sont censées se succéder temporellement selon l’ordre de 

la lecture […]. (Baroni 200 : 327) 

Reconnaître le caractère multimodal ou « polysémiotique » (Groensteen 2011 : 89) 

du texte bédéique, implique alors de prendre en compte dans toute analyse linguistique la 

matérialité graphique du support textuel (les images qui le composent mais aussi le 

lettrage, la forme des caractères dans les segments verbaux). Nous nous efforcerons, dans 

nos études de cas, de ne jamais perdre de vue cette dimension centrale du texte de BD. 

 Enfin, ce sont des constituants stylistiques propres au texte bédéique qu’il nous faut 

détailler puisqu’ils participent d’un dispositif propre à l’iconotexte. Les BD sont composées 

d’un certain nombre de planches qui sont elles-mêmes divisées en plusieurs bandeaux 

lesquels se subdivisent en vignettes ou cases qui contiennent les images. Les phylactères 

(Fresnault-Deruelle 1972 : 27) ou bulles offrent un espace textuel pour les éléments 

verbaux du discours des personnages et sont insérés dans chaque case. Ces éléments 

textuels, déterminants pour la mise en planche, sont autant de variables stylistiques sur 

lesquels peut jouer le ou les auteurs (la disposition, le nombre, l’ordre, la forme des 

bandeaux ou des vignettes ; la taille, la forme du contour des phylactères ; l’harmonie 
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chromatique ; l’hétérogénéité typographique…). Une analyse stylistique du texte bédéique, 

comme nous allons tenter d’en développer une, nécessite la prise en compte de ces 

variables longuement détaillées dans l’ouvrage collectif intitulé Style(s) de la bande 

dessinée dirigé par Berthou et Dürrenmatt (2019).  

1.2. Le texte parodique 

 

Le phénomène stylistique des parodies est protéiforme et se renouvelle sans cesse depuis 

l’Antiquité, adoptant parfois des formes hybrides,. Alors que Bakhtine dans La Poétique de 

Dostoïevski parle de « mot parodique » (1970 : 268), bivocal en voyant dans les parodies 

une illustration du dialogisme qu’il théorise, Genette dans Palimpsestes (1982 : 13) définit 

les parodies comme une relation d’hypertextualité, c’est-à-dire la relation de transformation 

ludique d’un texte antérieur, l’hypotexte, par un texte postérieur, l’hypertexte.  

 Nous nous sommes efforcé dans nos travaux passés de réunir ces deux approches, 

énonciatives et textuelles, afin de s’intéresser également à la réception et à la production 

des parodies (Chibret 2025). Pour tenter de les définir, nous nous appuyons sur l’ouvrage 

de Bouché (1974) consacré à Lautréamont, dans lequel l’auteur entend par parodie : 

[…] le mécanisme par lequel un texte littéraire démarque, au moyen de 

certains procédés déterminés, sur le mode caricatural (burlesque, ironique 

ou emphatique), soit un autre texte, soit un ensemble de textes, soit 

certains caractères et procédés d’un genre, d’une école, d’un courant de 

pensée, etc., tels qu’ils apparaissent dans un certain nombre de textes, 

littéraires ou non. (Bouché 1974, 39) 

 Nous reprenons les jalons de cette définition en affirmant que les parodies se 

caractérisent par le procédé de transformation qui les fonde, l’intention parodique déclarée 

de leur auteur ainsi que par leur nature et leur portée uniquement textuelles.  

Nous définissons comme parodie le procédé proprement textuel qui consiste à 

reprendre et à transformer un – ou plusieurs – texte antérieur. Cette reprise avec 

transformation peut porter aussi sur un genre, un style, une image, une mélodie, une 

structure narrative, un univers diégétique, dans le sens où tous ces éléments sont 

associables à un texte (au sens de Bakhtine précisé en supra). Cet – ou ces – hypotexte 

connaît une transformation morphologique et/ou simplement une transcontextualisation 

sans modification. Ce procédé de reprise et de transformation constitue une parodie parce 

qu’il est marqué comme relevant d’une intention parodique. Ce marquage peut être lui-

même univoque ou parodique. Nous ajoutons à cette définition celle du texte parodique qui 

est parcouru et déterminé dans sa macrostructure par les parodies qui le composent. 

 Deux éléments essentiels permettent de remonter le fil de la relation parodique et de 

dévoiler l’intention qui la fonde et/ou le nom des hypotextes parodiés : il s’agit de 

l’hypolexe et du marquage parodique. L’hypolexe est un ou plusieurs lexèmes, présents 

dans l’hypertexte et inchangés dans le processus de transformation parodique de 

l’hypotexte : l’hypolexe c’est la dernière trace lexicale de l’hypotexte dans l’hypertexte, 

c’est le vestige permettant de remonter à la source parodiée. Le marquage parodique, quant 

à lui, est multiforme, infuse le texte parodique et s’impose comme condition sine qua non 

des parodies, puisqu’il est la manifestation en texte de l’intention auctoriale qui les 

détermine. C’est l’emplacement textuel et les formes de ce marquage qui nous occuperont 

au cours de cette étude.  
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1.3. Un marquage souvent paratextuel 

 

Nous insistons sur ce point de notre définition des parodies : celles-ci nécessitent de se 

déclarer pour exister en texte, elles ont besoin « [d’]indices rhétoriques » (Bouché 1974 : 

49), de « signaux » (Dousteyssier-Khoze 2006 : 78), « [d’]instructions de référence » 

(Hess-Lüttich 1997 : 130)
viii

. Dans son travail de thèse sur le centon virgilien, Cazes 

(1998 :1229) va jusqu’à parler « [d’]intelligibilité intentionnelle des parodies », formule qui 

nous semble très justes puisqu’elle désigne en un seul tenant et la déclaration nécessaire de 

l’intention parodique et l’intégration de ce marquage aux parodies elles-mêmes. 

 Non seulement nous affirmons la nécessité de ces marquages pour les parodies, 

puisqu’ils sont la manifestation textuelle tangible de l’intention auctoriale parodique, mais 

nous posons qu’ils sont prédominants dans le paratexte, c’est-à-dire aux seuils du texte 

parodique. Ce n’est pas un hasard puisque selon Sangsue (2006 : 18-19), c’est le lieu « où 

s’établit le contrat de lecture de la parodicité, et qu’étudier cet appareil liminaire, c’est en 

apprendre beaucoup sur ce qui va se passer par la suite : sur les intentions du parodiste ». 

Nous nous efforcerons au cours de cet article de justifier cette position déjà défendue par 

Sangsue (2006).  

 Cet appareil liminaire, ces seuils textuels qui caractérisent le paratexte impliquent 

plusieurs emplacements, plusieurs niveaux assumant différentes fonctions, à commencer 

par deux échelles principales dont la réunion forme le paratexte dans son ensemble pour 

Genette (1987 : 10-11) : le péritexte, tout ce qui se trouve dans l’environnement direct du 

texte, et l’épitexte, tous les éléments gravitant autour de l’œuvre publiée (entretien avec 

l’auteur, correspondance, critique…). Le péritexte est constitué par exemple du titre, de 

sous-titres potentiels, du nom de l’auteur, d’épigraphes, d’une table des matières, parfois 

de remerciements, de préfaces, de postface… Ce sont autant d’éléments paratextuels qu’il 

nous faudra passer au peigne fin pour trouver des marquages de parodies en ayant toujours 

à l’esprit que ces éléments relèvent de plusieurs voix (Genette 1987 : 15) : au moins celle 

de l’auteur et celle de l’éditeur, parfois même celle du traducteur.  

 Nous pourrons observer et commenter, à l’occasion de cette étude, la spécificité 

paratextuelle des BD et la nécessaire adaptation, qui en découle, de la théorie et de 

l’outillage genettiens.   

2. De Cape et de Crocs : une série BD dont les multiples 
paratextes marquent les parodies du texte 

La série BD De Cape et de Crocs d’Alain Ayroles et de Jean-Luc Masbou se compose de 

12 tomes, que les auteurs désignent comme des actes semblables à l’unité chapitrale du 

théâtre. Notons déjà que cette indication figure en sous-titre de chaque titre d’album : il 

s’agirait alors à coup sûr d’une indication générique qui renseignerait les lecteurs sur la 

proximité narrative de la série BD avec le genre théâtral. L’histoire de cette série se situe, 

pour les cinq premiers tomes, dans un 17
e
 siècle fantasmé (Nédélec 2012 : 347) puis pour 

les cinq suivants sur la Lune au beau milieu de combats fratricides pour le pouvoir sélénite 

et dans les deux derniers au cœur du Paris de Louis XIII. 

 Les aventures des deux protagonistes, Don Lope de Villalobos Y Sangrin et Armand de 

Maupertuis, sont structurées par un réseau intertextuel très riche et sont propices au 

foisonnement des parodies. L’intention à la source de ces transformations hypertextuelles 

du style dramatique du XVII
e
 siècle ou bien de la structure narrative du Cyrano de 

Bergerac de Rostand est à retrouver dans un épitexte auctorial double et inédit.  
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2.1. Marquages dans l’épitexte 

Si intention parodique il y a, elle est assurément marquée à de très nombreuses reprises 

dans deux épitextes fondamentaux : l’Impromptu de l’Acte IV et la préface BD de l’édition 

par Mercuzot (2015) du Roman de Renart pour BNF éditions. Le premier est un paratexte 

original (Genette 1987 : 11) puisqu’il ne se trouve que dans l’édition originale de l’Acte 

IV, le second est postérieur à la fin de la série en dix tomes (donc ultérieur voire tardif 

selon les catégories genettiennes). Ce dernier donne des clés pour la lecture de toute la 

série, comme nous allons le voir.  

 L’Impromptu, d’abord, se présente comme un livret agrafé à la fin de l’édition originale 

de l’Acte IV et offre une lecture supplémentaire détachée du texte de BD : il s’agit d’une 

pièce de théâtre en un acte rédigée par le scénariste, courant sur 16 pages ne comportant 

qu’un dessin, sur la 1
ère

 de couverture. La diégèse
ix

 est antérieure à celle de la série De 

Cape et de Crocs mais implique les mêmes protagonistes dont est narrée la rencontre sur un 

champ de bataille opposant les Espagnols aux Français dans le contexte historique de la 

Guerre de Trente ans. La datation de la diégèse est permise par une allusion à « l’œuvre de 

Callot » dans une réplique de Maupertuis (page 5), c’est-à-dire aux 18 eaux-fortes des 

Malheurs et Misères de la Guerre de Jacques Callot publiées en 1633, avant la fin de cette 

guerre marquée par le Traité de Westphalie en 1648. Outre l’importance de cette allusion 

pour dater la diégèse du récit cadre
x
, se situant après ce traité de paix, puisque les deux 

protagonistes y sont amis et non plus ennemis, l’Impromptu offre aux lecteurs une foule de 

parodies et un certain nombre de marquages de différents types.  

 Notons en premier lieu la similarité de son titre et de sa structure en un acte avec la 

pièce autofictionnelle de Molière L’Impromptu de Versailles. Cette similarité est un 

marquage du groupe hypotextuel du théâtre classique – surtout celui de Molière – qui est 

prédominant dans toute la série.  

 La mention du nom propre « Don Quichott » (page 4) par Maupertuis, qui compare cette 

figure littéraire à Don Lope, inscrit toute l’œuvre bédéique dans l’héritage de la tradition 

picaresque qui transparaît à de nombreux endroits du texte. À la scène 2 de l’Impromptu, la 

transposition stylistique du récit de Cyrano de son combat à la Porte de Nesle
xi

 dans la 

narration d’un combat par Maupertuis et, plus loin, la transposition pragmatique du 

transport de poulet au-delà des lignes espagnoles sont autant de marquages des 

transformations parodiques du récit cyranien et rostandien
xii

 dans la diégèse du récit cadre. 

Aux deux pôles de cette pièce de théâtre en un acte figure deux indications génériques 

révélatrices pour la pratique d’une parodie de genre ayant court dans le texte : le sous-titre 

« farce héroïque » (page 2) pourrait servir de description rhématique
xiii

 au texte de la série 

dont le discours narratif est marqué par une parodie du genre de discours théâtral. A 

l’extrême fin de la pièce en un acte, les deux derniers vers de Maupertuis en clausule de sa 

tirade confirme un des hypotextes prédominants de la série, celui des Fables de La 

Fontaine : « Vous tenez là, compère, une moralité/ Qui conclut notre fable… » (page 16). 

L’allusion au procédé stylistique de la moralité, qui est l’apanage rhétorique du fabuliste 

dans l’œuvre de La Fontaine, ancre toute la série dans l’héritage des fables et marque les 

transformations parodiques qui la parcourent.  
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 Ce premier épitexte marque explicitement les hypotextes sur lesquels reposent une 

grande part des procédés parodiques ayant court dans la série BD. Le second épitexte que 

nous souhaitons présenter contient quant à lui la déclaration d’intention parodique que 

convoitent nos recherches. Il s’agit d’une préface BD au Roman de Renart édité par 

Delphine Mercuzot en 2015 pour BNF éditions : les auteurs de De Cape et de Crocs y 

mettent en scène les protagonistes de la série, dans une époque ultérieure à celle du récit 

principal. Les protagonistes sont en quête du terrier historique d’Armand, le fief de 

Maupertuis, ce qui pousse le gascon en dénicher un manuscrit racontant l’histoire de son 

ancêtre, Renart. La préface BD fait alors se rejoindre les deux personnages fictifs et réunit 

l’hypertexte et l’hypotexte avec la déclaration d’intention incontestable du conservateur de 

manuscrit, dont la voix dédouble celle des auteurs de De Cape et de Crocs dans la fiction 

préfacielle :  

 Cette déclaration d’intention est parodique puisque le discours du bibliothécaire dans les 

deux phylactères énonce explicitement le but de son entreprise : le témoignage du 

« perpétuel palimpseste ». Le texte préfacé et la préface elle-même s’inscrivent donc dans 

cet objectif hypertextuel. La déclaration d’intention est assurément auctoriale puisqu’elle se 

fait dans le discours direct d’un personnage hétérodiégétique par rapport à la série De Cape 

et de Crocs et différent des protagonistes. Il les réunit avec les auteurs de la série dans le 

pronom nous. La deixis personnelle parachève la double énonciation du discours préfaciel 

tenu par le personnage : les auteurs utilisent à dessein cet élément péritextuel pour déclarer 

leurs intentions aussi pour un autre texte, dont cette préface est l’épitexte, à savoir la série 

De Cape et de Crocs. 

2.2. Marquages dans le péritexte  

 

Dans le péritexte de la série, les marquages des parodies foisonnent également. Il faut 

cependant distinguer différents niveaux péritextuels, à l’aide des catégories genettiennes 

dans un premier temps. Nous donnerons ces niveaux par gradation des unités 

microtextuelles aux macrotextuelles.  

Fig. 1. « Préface » du Roman de Renart d’Alain Ayroles, Jean-Luc Masbou, 

©Bibliothèque Nationale de France (2015). 
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 Les titres des albums parodient les titres d’hypotextes abondamment parodiés, soit dans 

l’album lui-même soit dans toute la série. Il en va ainsi du titre de l’Acte IV Le Mystère de 

l’île étrange qui reprend L’Île Mystérieuse de Stevenson par substantivation de l’adjectif et 

adjonction de l’épithète « étrange » entraînant une redondance sémantique. Cette 

redondance signale l’écart parodique par rapport au titre hypotextuel. L’Acte XI a pour titre 

Vingt mois avant et nous semble une parodie du titre Vingt mois après de la suite 

romanesque donnée par Alexandre Dumas aux Trois Mousquetaires en 1845. La 

transformation parodique réside dans la substitution de l’adverbe avant à après et confirme 

le sens chronologique de cette suite de De Cape et de Crocs par rapport à la diégèse du récit 

cadre : il s’agit en effet d’une présuite
xiv

 qui rapporte les aventures du personnage 

secondaire Eusèbe avant les événements débutant de l’Acte I de la série. Ici, non seulement 

le titre marque un groupe hypotextuel majeur des Actes XI et XII, à savoir les romans de 

Dumas, mais aussi inscrit la suite donnée à De Cape et de Crocs dans une tradition 

scripturaire et éditoriale, celle de la publication en série et des suites romanesques.  

 Les pages de titre tout comme la 1
ère

 de couverture de chaque album servent aussi de 

réceptacle à tout type de marquage des parodies intratextuelles. Il en va ainsi du sous-titre 

rhématique d’acte qui fonctionne comme une indication générique et ancre chaque texte de 

la série dans une parodie du genre de dialogue théâtral. À cette indication verbale s’en 

ajoute une iconique, un médaillon présent sur chaque page de titre montrant un décor 

propre à la diégèse encadré de rideaux rouges comme au théâtre :  

 Ce médaillon, tiré de la page de titre de l’Acte XII, le dernier de toute la série, 

représente une mise en abyme du théâtre et vaut selon nous déclaration auctoriale d’une 

parodie de genre, d’une volonté de reprendre tous les codes narratifs et sémiostylistiques 

du théâtre classique en les adaptant au dispositif séquentiel de la BD. Cette déclaration 

auctoriale péritextuelle de la parodie du théâtre à tous les niveaux de la série est corroborée 

par les remerciements adressés à « Jean-Baptiste Poquelin » dans l’édition intégrale des 

Actes I et II (2010), mais aussi par l’incipit de l’Acte I qui est fonctionne d’après nous 

comme un prologue parodique, digne des antiques tragédies grecques (Genette 1987 : 154). 

 Au-delà de la déclaration de transformation parodique et transmédiale des codes 

dramatiques dans le texte bédéique, il se trouve aussi dans le péritexte de nombreux 

marquages de parodies structurant le contenu thématique du récit BD. Le paratexte de la 

série De Cape et de Crocs contient selon nous deux déclarations d’intention parodique : le 

marquage d’une parodie bédéique du discours narratif propre au théâtre classique et celui 

d’une parodie du contenu diégétique, des motifs, des personnages ; c’est le marquage de ce 

que nous appelons la transposition parodique.  

Fig. 2. De Cape et de Crocs(12) d'Alain Ayroles et Jean-Luc Masbou, © Editions DELCOURT (2016), 

page de titre. 
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 Ainsi la 1
ère

 de couverture de l’Acte XI représente Eusèbe en garde contre trois 

mousquetaires, ce qui est un marquage iconique de la transposition parodiques d’Athos, 

Porthos et Aramis dans la diégèse bédéique de De Cape et de Crocs. La 4
e
 de couverture de 

ce même Acte donne, quant à elle, un marquage verbal de l’hypotexte cyranien avec la 

réplique « Mais que diable allait-il faire dans cette galère ? » dont la référence est celle du 

Pédant Joué de Savinien Cyrano de Bergerac et non celle des Fourberies de Scapin de 

Molière. L’indication de la réplique marque l’hypotexte de Cyrano et le choix de la 

référence démontre une prise de position explicite des auteurs de la série BD dans une 

querelle sur la source de cette citation. Les auteurs ravivent ainsi dans le paratexte la 

rumeur de plagiat diffusée par Rostand dans sa pièce.  

 Enfin, il nous faut mentionner un élément clé du péritexte qui donne souvent des clés 

explicites pour comprendre des parodies ayant cours dans la série : les cartes 

topographiques dessinées parfois dans les 2
e
 ou les 3

e
 de couverture marquent des parodies 

toponymiques ayant cours dans la série. C’est le cas de la carte de la Lune, mais aussi de 

celles des Îles Tangerines dans l’Acte IV ou encore de la parodie graphique de la carte de 

Paris par Berey dans l’Acte XI.  

 A l’image cette carte parodique, élément de marquage paratextuel lui-même parodique 

des parodies, considérons désormais un paratexte dont la fonction est de parodier des 

genres paratextuels anciens. Le phénomène est assez neuf puisque nous ne l’avons, 

jusqu’alors, repéré que dans les deux BD scénarisées par Alain Ayroles, Les Indes Fourbes 

(2019) et L’Ombre des Lumières (2023-2025).  

3. Les Indes Fourbes et L’Ombre des Lumières : pour une 
parodie du genre paratextuel 

Nous avons jusqu’à présent étudié la série De Cape et de Crocs dont le paratexte, composé 

d’un péritexte et de plusieurs épitextes, regorge de marquages des parodies intratextuelles. 

Ces marquages sont tantôt explicites, c’est-à-dire désignant de manière univoque une 

parodie, tantôt parodiques dans leur structure propre. Nous nous proposons désormais de 

mettre en avant, dans deux œuvres du même auteur, des péritextes bédéiques eux-mêmes 

parodiants ou parodiés et dont la transformation hypertextuelle porte sur des péritextes 

hypotextuels. Cette évolution de la pratique parodique dans le péritexte témoigne d’une 

évolution stylistique du scénariste, Alain Ayroles, à l’origine des trois œuvres BD. Nous 

verrons comment ces péritextes auctoriaux parodiques font émerger une question de 

linguistique textuelle, celle d’un paratexte bédéique à définir.  

3.1. Une parodie du péritexte éditorial dans Les Indes Fourbes pour 
marquer une autre forme d’hypertextualité : la continuation  

Concentrons-nous donc sur un péritexte auctorial parodiant un péritexte éditorial ancien. La 

fonction de ce péritexte n’est pas de marquer des parodies à l’intérieur du texte, mais de 

signaler un autre procédé hypertextuel, la continuation
xv

. C’est la nature de parodie 

éditoriale ou de parodie paratextuelle qui nous intéresse ici plus que l’objet du marquage.  

 Il s’agit du péritexte des Indes Fourbes, un riche album scénarisé par Ayroles et dessiné 

par Guarnido (2019) entreprenant de continuer l’histoire du roman El Buscon de Francisco 

de Quevedo (1626). Cette continuation est déclarée par les auteurs dans un péritexte qui 

parodie le péritexte de l’édition originale du roman de Quevedo datant de 1626. Non 

seulement l’organisation sémiotique de la page de titre reprend le style graphique 

(médaillon, disposition du texte, forme et taille des caractères) de l’édition du 17
e
 mais la 

suite des pages du péritexte copie celle du roman de Quevedo avec une page de titre 
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précédant un « Avant-propos » faisant fonction de préface dans lequel l’auteur déclare son 

intention pour le texte à suivre. Nous reproduisons ci-dessous les deux pages de titre pour 

mettre en évidence leur ressemblance et les transformations parodiques qui sont 

thématiques et linguistiques (traduction en français, transposition du titre hypotextuel avec 

ajout d’un titre hypertextuel et d’une mention explicite de la source espagnole, adaptation 

aux deux auteurs de la BD et à l’édition Delcourt) : 

 

Fig. 3. à gauche, Reproduction digitale de l’édition facsimilé de Zaragoza de la page de titre d’El Buscon de 

Quevedo, 2002, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 394 × 583 ; à droite, Les Indes Fourbes d’Alain 
Ayroles et Juanjo Guarnido ©Editions DELCOURT (2019), page 1. 
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 Ce péritexte est assurément uniquement auctorial puisqu’il précède une deuxième page 

de titre qui est, elle, éditoriale et beaucoup plus conforme à ce que nous connaissons des 

péritextes de bande dessinée : 

 Cette deuxième page de titre comporte les mentions éditoriales d’usage et ne reprend 

pas la disposition graphique ni les titres de l’édition du XVII
e
, ce qui nous pousse à croire 

que la première page de titre n’a pas de fonction éditoriale officielle. Elle est absolument 

superflue, d’un point de vue éditorial, et répond donc seulement à une exigence des auteurs 

qui cherchent par là le moyen de déclarer leur intention de continuation, de passer un pacte 

de lecture hypertextuelle et enfin de marquer, de manière parodique, l’hypotexte continué.  

 Revenons désormais à notre objet d’études principal, à savoir les marquages de 

parodies, et voyons comment la dernière série BD scénarisée par Ayroles opère de nouveau 

une parodie éditoriale dans le péritexte, mais cette fois pour marquer les parodies se 

trouvant dans le texte.  

3.2. Péritexte parodique dans L’Ombre des Lumières : transformation 
parodique des codes de l’instance préfacielle et des codes 
paratextuels 

À la différence des Indes Fourbes, il n’y a pas de référence explicite à source hypotextuelle 

transformée dans le péritexte de L’Ombre des Lumières. À l’occasion de ce triptyque BD, 

dont nous n’aurons pu étudier que les deux premiers volets, Ayroles redouble d’inventivité 

pour la constitution du péritexte, reprend le canevas employé dans Les Indes Fourbes en le 

complexifiant considérablement et en ajoutant des niveaux de parodies. Ainsi, la parodie 

péritextuelle ne touche plus seulement à la page de titre mais aussi à deux manifestations de 

l’instance préfacielle des romans du XVIII
e
 que nous avions mentionnées en introduction, à 

savoir l’avertissement de l’éditeur et la préface du rédacteur.  

Fig. 4. Les Indes Fourbes d’Alain Ayroles 

et Juanjo Guarnido ©Editions 

DELCOURT (2019), page 3. 
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 Voici d’abord la page de titre auctoriale à laquelle répond, deux pages plus loin, la page 

de titre officielle, proprement éditoriale. Nous les faisons figurer toutes les deux côte-à-côte 

quoiqu’elles soient séparées dans l’édition du premier album de la série :  

 La page de titre auctoriale, et selon nous parodique, à gauche, fait figurer un sous-titre 

qui vaut indication générique disparaissant dans la page de titre éditoriale à droite : 

« Lettres du Chevalier de Saint-Sauveur ». Le sous-titre signale ici non seulement le genre 

épistolaire mais inscrit la série BD dans une tradition de l’histoire littéraire, celle du roman 

épistolaire. Cet ancrage stylistique déclaré par les auteurs nous semble confirmé par la 

parodie graphique se manifestant à travers l’organisation sémiostylistique de cette page de 

titre : le médaillon iconique en noir et blanc représentant le secrétaire du protagoniste, dont 

sont sorties les lettres constituant le discours narratif de la série, rappelle les frontispices 

gravés des éditions du XVIII
e
 tout comme la mention inférieure du lieu et du nom de la 

maison d’édition selon une formule consacrée : Chez + nom de la maison d’édition, rue X. 

Nous ne sommes d’ailleurs pas parvenu à décoder le toponyme « rue Neuve-Sanson » qui 

masque peut-être une clé de lecture ou le marquage codé d’un hypotexte pour la série. Ces 

mentions toponymiques ainsi que l’indication générique sont évacuées par la page de titre 

éditoriale dans laquelle le secrétaire est représenté en couleurs cette fois-ci. Concernant le 

sous-titre rhématique dans la première page de titre, notre hypothèse est la suivante : il 

fonctionne comme une authentification de la source auctoriale fictive. La vraisemblance 

associée à la figure du Chevalier de Saint-Sauveur, reconnu auteur des lettres exposées dans 

le texte de BD, est alors assurée par ce sous-titre, d’autant que cette figure auctoriale fictive 

occulte les deux véritables auteurs de la BD dont les noms ne figurent pas dans la première 

Fig. 5. L’Ombre des lumières (1) d’Alain Ayroles et Richard Guérineau ©Editions DELCOURT 

(2023), à gauche page 1, à droite page 4. 
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page de titre mais bien dans la deuxième. L’absence des noms des véritables auteurs dans la 

première page de titre confirme donc paradoxalement sa source auctoriale, tandis que la 

deuxième page de titre est bien éditoriale puisque la mention du nom des auteurs répond à 

une exigence réglementaire du droit de la propriété intellectuelle.  

 Ainsi la première page de titre est bien auctoriale dans la mesure où elle cherche à 

parodier et les conventions éditoriales du péritexte des éditions du 18
e
, et la rhétorique des 

source mise en œuvre par les romanciers de ce siècle cherchant à se décharger de leur 

responsabilité auctoriale sur un auteur fictif. Cette double portée parodique est appuyée par 

les pages 2 et 3 de l’édition du premier tome de L’Ombre des Lumières où figurent un 

avertissement de l’éditeur et une préface du rédacteur. Celui-là simule un péritexte 

éditorial, en réalité auctorial, et celle-ci met en doute l’authenticité du contenu textuel pour 

renforcer sa vraisemblance, comme il convenait de le faire dans les romans-mémoires du 

XVIII
e
 siècle. Notons au passage que ces deux éléments du péritexte, inscrits dans une 

stratégie auctoriale de rhétorique des sources, sont également présents dans l’édition 

originale des Liaisons dangereuses de Choderlos de Laclos, que nous supposons être 

l’hypotexte principal de L’Ombre des Lumières. La transformation parodique opérée par les 

auteurs de la BD réside dans l’inversion de l’ordre des deux éléments (l’avertissement de 

l’éditeur intervient en premier dans le péritexte bédéique) et dans la transposition du style 

propre au genre préfaciel du XVIII
e
, style marqué justement par la rhétorique des sources 

(Mander 1998). 
 

 Ce qui nous intéresse ici, c’est la double portée de la parodie péritextuelle : parodie 

auctoriale des codes éditoriaux du XVIII
e 

et transposition parodique du style et du 

subterfuge auctorial employés par les auteurs de romans à cette époque pour authentifier la 

fiction du texte.  

 Dans le tome II de L’Ombre des Lumières, c’est un autre élément péritextuel qui 

apporte une clé de lecture, à savoir l’épigraphe. Elle contient deux citations, l’une de 

Choderlos de Laclos et l’autre de Fenimore Cooper. Nous les reproduisons ici avec les 

nuances typographiques et la disposition voulue par les auteurs de la BD :  

  Les deux citations en épigraphe occupent dans le tome II de la série BD la position 

péritextuelle dévolue à l’instance préfacielle dont la répétition est rendue superflue par la 

publication sérielle de la BD, qui oblige de repenser le péritexte par rapport à 

l’hypopéritexte que nous avons fait émerger. L’épigraphe permet aux auteurs de marquer 

explicitement les hypotextes dont la transformation hypertextuelle relève non seulement de 

la parodie mais aussi de l’adaptation transmédiale : en effet, la mise en forme bédéique des 

Fig. 6. L’Ombre des lumières (2) d’Alain Ayroles et Richard Guérineau ©Editions DELCOURT 

(2024), page 2. 
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Liaisons dangereuses – même s’il ne s’agit pas ici d’une adaptation stricto sensu – 

implique d’adjoindre au mode sémiotique verbal de l’hypotexte le mode iconique toujours 

complémentaire du verbal dans les BD.  

 Le péritexte de cette série BD présente une grande complexité stylistique et notre 

propos nécessitera des précisions dans les mois qui viennent avec l’étude du troisième tome 

publié en décembre 2025. Son péritexte apportera assurément des clés supplémentaires 

pour la lecture des parodies du texte. Il faut ajouter que nos suppositions s’appuient sur 

plusieurs conversations avec Alain Ayroles, lequel a confirmé nos hypothèses. Enfin nous 

souhaitons souligner à quel point cette transformation hypertextuelle des codes éditoriaux 

péritextuels anciens est importante et nécessite d’être plus exploitée par la recherche 

actuelle en stylistique de la bande dessinée : non seulement les auteurs de BD s’approprient 

les usages littéraires anciens pour les refondre dans ce texte multimodal moderne, mais 

aussi le dédoublement des pages de titre, auctoriale et éditoriale, invite le linguiste à 

théoriser le paratexte de BD qui ne peut se soumettre uniquement aux structures édifiées 

par Genette (1987) puisqu’il présente de toute évidence un processus de création auctoriale 

qui s’émancipent des règles éditoriales pour inscrire le texte de BD dans une tradition 

littéraire ancienne.  

 

Conclusion 

Après l’examen des trois œuvres dessinées constituant notre corpus, nous sommes en 

mesure d’énoncer trois manières employées par le paratexte pour marquer l’hypertextualité. 

Le paratexte, divisé en péritexte et épitexte, catégories regroupant elles-mêmes une pluralité 

de genres paratextuels et de types de textes (préface, épigraphe, page de titre, 

remerciements, ex libris, produits dérivés…), n’est pas exempt, dans les BD étudiées, de la 

multimodalité spécifique à ce support textuel. Le paratexte bédéique, donc, peut accueillir 

une déclaration d’intention univoque des auteurs et/ou un marquage explicite des 

hypotextes transformés. C’est le cas dans les trois œuvres étudiées.  

 Mais à cette univocité du marquage peut s’ajouter un marquage parodique, c’est le cas 

dans De Cape et de Crocs. L’étude des Indes Fourbes et de L’Ombre des Lumières nous 

ont montré deux autres types de marquage inscrits dans un paratexte parodique et distincts 

par leur portée soit simple soit double. Le marquage de l’hypertextualité peut revêtir les 

traits d’un péritexte auctorial parodiant un hypotexte péritextuel éditorial. Et dans le cas 

d’une transposition textuelle du style et des motifs du roman mémoires, le marquage peut se 

manifester à travers un péritexte auctorial parodiant à la fois un hypopéritexte éditorial et 

un auctorial, celui de la fiction des sources dans l’espace préfaciel.  

 La parodie touchant le genre paratextuel, ce sont alors les seuils du texte qui sont 

transformés, perturbés dans l’hypertexte. Ce bouleversement des conventions éditoriales 

modernes, ce dédoublement des pages de titre, cette responsabilité énonciative dispersée du 

paratexte selon sa fonction de déclaration auctoriale des parodies ou d’encadrement 

éditorial du texte, tous ces éléments invitent à repenser le cadre théorique pour décrire le 

paratexte de BD et à proposer de nouveaux outils terminologiques, d’autres modèles 

scientifiques pour son analyse. Plus largement, la question du paratexte pose celle du texte 

qu’il est censé encadrer et nous ramène à notre propos théorique liminaire sur cette notion : 

les BD forment-elles bien un texte et si oui – comme nous le supposons – quel (type de) 

texte ? 
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i
 Nous faisons le choix de l’acronyme « BD » pour parler des bandes dessinées malgré sa 

connotation péjorative parce que cet acronyme a pour vertu de désémantiser sa référence. 

En effet, l’objet bande dessinée est si difficilement définissable et si protéiforme que 

l’acronyme BD a le mérite d’en synthétiser le sens et gagne en clarté par son imprégnation 

d’un imaginaire collectif : preuve en est de son utilisation commerciale en librairie. Ce 

choix terminologique fonde notre recherche (Chibret 2025 : 76) et doit garder une 

cohérence d’application dans nos publications. 
ii
 La notion d’iconotexte est désormais communément admise dans la recherche en bandes 

dessinées puisqu’elle les inscrit dans une conception textuelle large toujours marquée par la 

multimodalité. En effet celle-ci « ne manque pas d’affecter la notion même de ‘texte’ ; on 

parle ainsi parfois ‘d’iconotexte’ pour désigner ces productions sémiotiques où l’image et la 

parole sont indissociables » (Maingueneau 2021[2014], 170). Pour des raisons 

rédactionnelles nous utiliserons dans cet article de manière quasi indistincte les termes 

iconotexte, texte bédéique, texte multimodal, texte polysémiotique, bien que le texte 

bédéique soit stricto sensu un cas d’iconotexte ou de texte multimodal. 
iii

 Matériau que nous supposons textuel quoique cette qualification mérite discussion. 
iv
 « the interplay between the verbal and the visual » (Borodo 2015 : 25). 

v
 Selon Picout (2008 : 3), dans les BD, le verbal ne peut exclure l’iconique et les deux 

modes sémiotiques sont absolument interdépendants dans une alternance (Wechselwirkung) 

permanente des images et du discours : « Der Text kann ohne Bild nicht auskommen, 

sondern ist auf die Wechselwirkung von Bild, Erzählung und Dialog ausgerichtet. » (Picout 

2008 : 3). 
vi
 Nous nous appuyons – à titre indicatif – sur les travaux de Kuyumcuyan (2002) qui 

reprend l’approche modulaire de l’hétérogénéité du discours développée par Roulet (1991) 

et son équipe. 
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vii

 Cette notion de récit graphique nous paraît toutefois réductrice puisqu’elle semble 

présupposer une dominante graphique pour le discours narratif des BD et exclure ses 

composantes situationnelles et linguistiques (nous nous référons ici à l’approche modulaire 

élaborée par l’Ecole de Genève). 
viii

 Nous traduisons dans le corps du texte l’expression allemande originale « Verweis-

Instruktionen » (Hess-Lüttich 1997 : 130).  
ix

 L’emploi de la notion de diégèse est récurrent dans cet article et se rapporte à l’utilisation 

qu’en fait la narratologie transmédiale dont Baroni (2017) est un représentant. Celui-ci 

distingue les « éléments diégétiques […] qui concernent l’univers raconté dans ses 

dimensions événementielles et spatio-temporelles » des éléments non-diégétiques dont la 

« nature relève plutôt des discours qui commentent l’univers raconté » (Baroni 2017 : 72). 
x
 Par récit cadre, il faut entendre celui de la série de 10 albums de De Cape et de Crocs. 

L’épitexte de l’Impromptu est bien détaché du texte, même sur le plan narratif puisque sa 

diégèse est largement antérieure. 
xi

 Acte II, scène 9 de Cyrano de Bergerac (Rostand 1999 [1910] : 197). 
xii

 Par ces deux adjectifs, nous distinguons deux hypotextes souvent transformés 

parodiquement dans le texte : le roman libertin du Cyrano historique et la pièce de théâtre 

de Rostand.  
xiii

 Genette (1987 : 78) définit ainsi les titres rhématiques : « de tels titres réfèrent à l’œuvre 

elle-même, la mention de sa forme ou de son appartenance générique n’étant qu’un moyen 

de cette référence ». 
xiv

 La présuite est définie comme une « production qui exploite le succès d'une œuvre par 

l'invention d'un épisode antérieur dans la chronologie de l'histoire » (BO Education 

Nationale 2010 : 13). Nous utilisons à dessein ce mot afin d’éviter l’anglicisme préquelle 

qui n’apporte aucune précision sémantique. L’emploi de « présuite » est d’ailleurs 

recommandé par la Commission d’enrichissement de la langue française. En termes 

narratologiques, nous pourrions aussi parler de continuation par analepse.  
xv

 La continuation se définit comme une suite hypertextuelle d’un socle hypotextuel non 

transformé. L’auteur d’une continuation entreprend de « poursuivre [une œuvre] 

inachevé[e] en reprenant sa matière et en imitant sa manière » (Arseneau 2012 : 32).  
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