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Résumé : 

La théorie sémiostylistique de Georges Molinié est une théorie purement 

stylistique. Cette vise à étudier le texte littéraire sous la forme immanente et 

transcendantale. Pour Molinié, c’est par ces deux aspects du texte, que l’on 

peut parvenir à la littérarité de la matérialité textuelle. Sa théorie contient 

alors plusieurs leviers d’analyse, notamment les littérarités, les modalités de 

réception, la stylistique actantielle et la stylistique sérielle. Ces différentes 

méthodes d’analyse participent à l’étude de l’aspect formel et socioculturel 

du texte littéraire. La présente étude a proposé seulement une analyse de la 

stylistique actantielle à l’épreuve  de l’œuvre poétique Nouvelles chansons 

d’amour de Maurice Bandaman. En effet, elle a déterminé le système 

énonciatif mis en place dans le discours poétique de l’amour. L’analyse a 

révélé que le poète exprime ses sentiments d’amour à sa bienaimée. De plus, 

la matérialité textuelle a souligné que le poète s’intéresse aux femmes du 

monde. 

Mots-clés : sémiostylistique - stylistique actantielle - discours poétique de 

l’amour - modalités de réception.  

Abstract 

 Georges Molinié’s semiostylistic theory is a purely stylistic theory. 

This aims to study the literary text in its immanent and transcendental form. 

For Molinié, it is through these two aspects of the text that we can achieve 

the literariness of textual materiality. His theory then contains several levers 

of analysis, including literarities, reception modalities, actantial stylistics 
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and serial stylistics. These different methods of analysis participate in the 

study of the formal and sociocultural aspect of the literary text. This study 

has only proposed an analysis of actantial stylistics in the light of the poetic 

work Nouvelles chansons d’amour by Maurice Bandaman. Indeed, it has 

determined the enunciative system set up in the poetic discourse of love. 

The analysis has revealed that the poet expresses his feelings of love to his 

beloved. Moreover, the textual materiality has underlined that the poet is 

interested in women of the world. 

Keywords: semiostylistics - actantial stylistics - poetic discourse of love - 

modalities of reception. 
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Introduction 

La recherche sur la notion de l’amour demande plus de clartés, car elle est 

vaste et complexe. La complexité est relative aux différentes acceptions de 

ce concept. Depuis l’Antiquité jusqu’à nos jours, cette notion a suscité 

beaucoup d’intérêt. L’Antiquité gréco-latine et la tradition italienne 

conçoivent respectivement l’amour par la personnification mythologique : 

Cupidon et Putto. Ces deux grandes considérations témoignent de sa 

divergence symbolique et conceptuelle sur les plans culturel et artistique. 

Par ailleurs, l’amour est un thème polysémique. En effet, la notion d’amour 

s’oriente dans différents ordres : il est d’ordre pulsionnel et naturel, spirituel 

et mystique, patriotique, familial, fraternel et sororel, sensuel, sexuel, etc. 

Toutes ces facettes font de l’amour une notion plurielle. 

 Malgré sa complexité, l’amour reste un thème abordé en littérature. 

Le genre poétique africain, en particulier, aborde divers types d’amour, à 

savoir l’amour patriotique, sensuel et l’amour des ancêtres. Cependant, de 

telles affirmations peuvent paraître tendancieuses et prétentieuses dans la 

mesure où la poésie est, selon Joëlle Gardes-Tamine, « un objet symbolique 

complexe de plusieurs points de vue » (Joëlle GARDES-TAMINE, 1992 : 

9).  Le langage poétique est donc fait de codes et est organisé à partir d’un 

système de signes linguistiques qui lui permet la production de message. 

Puisque le système dépend d’un texte à un autre et qu’il est « 

symboliquement » complexe, il est donc nécessaire d’étudier l’organisation 

de ce système de signes, afin de pouvoir appréhender le sens d’un texte, et 

enfin pour déterminer le type d’amour évoqué. Eu égard à ce 

fonctionnement variable du discours poétique et la complexité de la notion 

d’amour, il importe d’analyser le discours poétique de l’amour afin de 

mieux le percevoir. Dès lors, le discours poétique de l’amour dans Nouvelles 

chansons d’amour de l’Ivoirien Maurice Bandaman, suscite l’intérêt d’une 

réflexion axée sur l’aspect organisationnel ou formel, pour parvenir à la 

signifiance de cette notion. Comment décrire alors le discours poétique de 

l’amour dans Nouvelles chansons d’amour, au moyen de la stylistique ? En 

effet, quelles sont les techniques ou stratégies stylistiques pertinentes mises 

en place par le poète pour construire le discours poétique de l’amour ? La 

stylistique permettra de faire connaître les richesses formelles de la seule 

œuvre poétique de Maurice Bandaman, auteur généralement très connu dans le 

monde romanesque.  

Dans l’objectif de mener à bien une telle analyse, il importe de 

convoquer une approche théorique adaptée. De ce fait, nous optons pour la 

sémiostylistique de Georges Molinié. De façon explicite, la sémiostylistique 
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dispose de plusieurs leviers d’analyse, à savoir : les littérarités, les modalités 

de réception, la stylistique actantielle, la stylistique sérielle. Ces différents 

leviers d’analyse participent à l’étude de l’aspect formel et socioculturel du 

texte littéraire. Toutefois, pour une question d’efficacité et pour répondre 

aux exigences paginales, nous centrerons notre analyse sur une seule 

méthode d’analyse de cette théorie : la stylistique actancielle. Ce travail 

s’articulera autour de trois axes. D’abord, l’explication de l’approche 

méthodologique s’impose. Ensuite, nous ferons une analyse des traces des 

niveaux I et II du discours poétique de l’amour dans le corpus. Enfin, nous 

mettrons en évidence les traces du niveau α et les modalités de réception du 

discours poétique de l’amour.   

1. La stylistique actantielle : objet et méthodes 

La stylistique actantielle est une stylistique qui analyse le fonctionnement 

structural du discours. Cette étude se focalise sur les actants, lesquels 

constituent les éléments de base de la stylistique actantielle : l’émetteur (É), 

le récepteur (R) et l’objet du message (OdM), d’où le schéma de base 

suivant :  

                                                             OdM   

                                          E                                         R 

 

 La stylistique actantielle vise donc à déterminer la valeur énonciative d’un 

texte. Autrement dit, 
elle s’inscrit dans la perspective d’une stylistique de la réception à 

visée interprétative. Elle a pour objectif de relever et de révéler une 

appréhension de la valeur à un moment donné de l’évolution du 

discours textuel c’est-à-dire l’organisation des strates énonciatives qui 

donne sa contexture au texte à un moment donné. Pour décrire 

l’organisation de ces strates énonciatives, elle se sert d’une sémiologie 

entendue comme l’ensemble des conventions schématiques qui 

permettent la représentation sur la feuille de papier de l’architecture 

actantielle des différents passages où se manifestent les différents 

phénomènes énonciatifs. (Eblin Pascal FOBAH, 2006 : 277) 

Molinié ne dit pas le contraire. Selon lui,    

ce model actantiel permet de rendre compte de la hiérarchisation d’un 

certain nombre de données essentielles dans l’intelligence que prétend 

provisoirement apporter la théorie sémiostylistique à l’idée d’un art 

verbal : le rôle de la culture, la tension et l’action entre émission et 
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réception, l’activité et, tout ensemble, l’éphémérité de l’érection en 

objet d’art, la sensation de feuilleté textuel, la variabilité de positions 

et des relations de réception relativement au (même ?) objet culturel, 

l’instabilité du statut social de ce prétendu objet. (Georges MOLINIÉ, 

1998 : 49) 

Puisqu’elle assure la détermination du système énonciatif d’un texte, la 

stylistique actantielle permettra d’identifier les différents individus qui 

construisent le discours poétique de l’amour dans le poème. Cela 

s’effectuera à partir de la schématisation des strates énonciatives. L’étude 

portera sur certains segments ou extraits de texte. Car, pour Molinié, une 

saisie dépend « d’un moment textuel » (Idem. : 50), lequel constitue l’objet 

sur quoi l’analyste effectue l’étude. La valeur interprétative des schémas 

sera également déterminée pour mieux appréhender le discours poétique de 

l’amour.  

2. Les traces des niveaux I et II du discours poétique de l’amour dans 

Nouvelles chansons d’amour   

Le niveau I constitue le premier niveau de l’analyse actantielle en 

sémiostylistique. Il est « le niveau de base, parfois univoque et simple, à la 

troisième ou à la première personne, parfois compliqué et démultiplié en 

diverses strates énonciatives emboitées les unes sur les autres » (Georges 

MOLINIÉ, 1993 : 78). Il constitue donc le niveau « du lecteur patent, obvie, 

du discours, narrateur (dans le roman), instance immédiate de la poésie 

lyrique ». (Georges MOLINIÉ, 1986 : 178). 

 Quant au niveau II, il est le niveau qui étudie la relation 

communicationnelle entre les personnages. Il est :  

celui des échanges de paroles entre les personnages, explicites ou 

implicites, sous quelque forme que ce soit, dans la mesure où des 

prises de paroles sont indiquées ou impliquées dans la mise en scène 

du narré : c’est dire qu’appartiennent au niveau II bien plus que les 

passages expressément marqués comme discours direct, indirect ou 

indirect libre (…) ; s’y insèrent en outre la totalité des paroles 

prononcées par les personnages au théâtre, et presque tout le texte des 

romans par lettres. (Georges MOLINIÉ et Alain VIALA, 1993 : 55).  

En effet, ce niveau présente des traits remarquables parce que : 
c’est évidemment dans ce niveau II que les cas d’empilement 

actantiel (codés par des chiffres arabes) y sont les plus énormes 

(…) ; c’est aussi à l’intérieur de ce niveau que les « remontées 

actantielles » sont les plus fréquentes, ainsi que les relations 
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« obliques », parfois à plusieurs niveaux de distance, voire entre un 

niveau interne au II et un niveau du I, comme lorsqu’un personnage 

mis en scène s’adresse au lecteur, ou que le narrateur s’adresse à un 

personnage intra-fictionnel. Dans ce niveau II, il y a presque toujours 

réversibilité des relations actantielles (les flèches horizontales y sont 

donc presque toujours à double embout). (Idem. : 55). 

En clair, « le niveau II met en relief le discours qui s’effectue dans la 

matérialité du texte à savoir entre les différents personnages du texte » 

(Jean Marius EHUI, 2018 : 67). Nous analyserons les différents extraits à 

partir des saisies qui mettront en œuvre les niveaux I et II. En le faisant, 

nous tiendrons compte des fonctionnalités de chacun.  

EXTRAIT 1 :  

LA DOULEUR EST MORTE VIVE L’AMOUR ! 

Nous voilà arrivés dans le jardin des saints 

C’est l’heure où l’on offre son sang 

Viens et que nous poussions sur l’humus du Christ 

Viens et que nous célébrions le jour de l’espérance 

J’ai tant marché seul 

J’ai tant erré dans les steppes de la souffrance 

Tant crié de ma voix pyrétique 

C’est Vendredi 

Jour  de guerre 

Vois-tu toutes ces entrailles étalées 

Le long des chemins 

Vois-tu ces bouchent désespérément vides 

Vois-tu ces troncs d’arc 

Ces cheveux de lait 

C’est la horde des pestiférés 

Vois-tu 

La ville s’est vidée de ses valeureux soldats surréels  

Et toi, la fine fleur surgie du bocage de mon cœur 

Viens 

Viens 

Et qu’ensemble, nous répandions 

Les graines de l’espérance en ces cœurs desséchés 

Nous sommes des herbes neuves 

Et nous croitrons avec la colère des impatiences 

Nous grandirons au soleil des grandes fureurs 

Et nous bâtirons des cathédrales d’espoir 

Nous répandrons dans les plaines assiégées des vanesses séculaires 

Viens   

Viens 
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Et qu’ensemble 

Nous portions le dard de la nouvelle aube          (pp. 32-33).  

Dans cet extrait, il est question d’une invitation que le poète-émetteur lance 

à sa bien-aimée. Ceci donne le schéma actantiel : 

                                                   - le rendez-vous (je + tu) -  

                              Je                                                                       Nous [Je + 

Tu] 

                       Je                                                                       Tu  

                             I É Lecteur  

Le schéma actanciel présente trois sous-niveaux. Le côté É I est entièrement 

occupé par le poète émetteur « JE ». Cette forte actorialité se justifie par la 

remontée, à gauche de la potence, du côté de l’émetteur. La remontée est 

matérialisée par les pointillés verticaux qui partent de la première strate à la 

dernière strate. La dominance de la première personne du singulier au 

niveau de l’émetteur démontre que le poème est lyrique. La présence des 

indices de la première personne du singulier dans le texte clarifie cela : le 

pronom personnel sujet « j’ [je] » (2 fois) et l’adjectif possessif « ma/mon ». 

Le poète exprime donc ses sentiments dans le texte. Il lance un appel à sa 

bien-aimée. Ce qui est marqué par la réitération du verbe d’action « viens » 

(6 fois) induisant la bien-aimée à effectuer un déplacement. Si le verbe est 

au mode impératif, on peut supposer que le poète « JE » exhorte son 

interlocuteur-récepteur à venir à sa rencontre. Celui-ci est désigné par les 

pronoms personnels : sujet « tu » (4 fois) et réfléchi « toi » de la deuxième 

personne du singulier. En effet, l’embout de la flèche qui est orienté 

seulement vers le récepteur « Tu » au niveau de la strate 2 démontre que 

c’est le poète qui s’adresse à sa bien-aimée. Elle est donc une réceptrice 

passive, sans réaction.  

 Quant à la troisième strate, elle présente une flèche disposant d’un 

embout sur les deux extrémités. Il y a donc un cas de réversibilité entre 

l’émetteur et le récepteur. La présence du JE sur les deux pôles justifie la 

réversibilité. L’omniprésence du JE sur ces postes indique une « obliquité » 

schématisée par un trait pointillé oblique quittant le côté de l’émetteur pour 

celui du récepteur R3 et bifurquant la potence. On note aussi une remontée 

du récepteur « tu » vers la dernière strate. Il rejoint de ce fait le JE. Cette 

union « gratifie » le NOUS. « Le pronom personnel sujet « nous » inclut 

donc l’émetteur. Le nous peut se présenter sous les formes suivantes : je + 

tu ou je + vous » (EHUI Jean Marius, 2018 : 124). Ainsi, le nous fait 
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référence au poète « JE » et à la femme aimée « TU ». À côté de ce pronom 

personnel (nous), l’union se justifie grâce à l’adverbe « ensemble » (2 fois). 

Cet adverbe, en plus de signifier l’un avec l’autre, inclut l’idée d’un acte qui 

s’effectue en même temps, simultanément. De ce fait, le poète invite la 

femme pour que tous deux soient en parfaite union. L’abondance du 

« nous » et l’itération de cet adverbe accentuent l’étroite relation que le 

poète souhaite établir entre lui et la femme aimée. Cela intensifie l’objet du 

message (l’OdM) focalisé sur le rendez-vous entre le poète et l’être aimé. 

Cette représentation actantielle corrobore le discours poétique de l’amour 

dans le poème. Le poète-émetteur convie sa bien-aimée à un rendez-vous 

pour qu’ils manifestent leur amour. 

Extrait 2 : 

C’est Lundi 

Toutes les fleurs éclosent comme le sourire d’un enfant 

C’est le début de la marche  

Le tango de ton corps enivre 

Les soifs fortes que n’étancheront même les soleils de ton sourire 

 

Je dessinerai la lune sur le tableau de ta peau 

Je frapperai au chalumeau ton corps pour le pétrifier 

Comme une stèle stellaire  

Et dans l’attente de ton baiser  

Qui me guérira de mon incurable hérésie 

Je déroule le jour sur  

La plaie des douleurs invincibles 

Le jour s’éteint en sabrant au fer rouge l’espoir 

Le jour s’en va et va avec le soleil de mon amour 

Le jour s’en va et va mon amour de toi 

Le jour se noie et brise mes rêves 

De toi 

J’attends toutes les fleurs 

De toi 

J’entends tous les concerts  

De toi  

J’attends le jour et la fête 

 

O !  

Quand tu seras là 

Avec toutes les ivresses récoltées 

Aux flancs de ton corps 

Je cesserai les étoiles qui perlent ta poitrine 

Et sur tes seins  

Je ferai dresser des cathédrales 

Tes seins ! 
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O ! Tes seins ! 

J’écrirai sur tes seins des perles de poèmes  

Tes seins 

De quelle couleur seront-ils ? 

Auront-ils le bleu lumineux des mers farouches ?  

Auront-ils le rouge calme de tous les cieux ? 

Auront-ils le vert épais de tous les forets ?                   (pp. 18-19). 

 

Dans la première strophe de cet extrait, le poète situe le moment où l’action 

se déroule. Ce qui est bien illustré par ce jour de la semaine « lundi », 

premier jour de la semaine. L’emploi du présentatif « c’est » induit une mise 

en valeur du temps. De plus, le poète-narrateur présente ce qui se passe ce 

jour-là. Le deuxième présentatif « c’est », puis le groupe nominal « le début 

de la marche » précisent les faits. Il s’agit du commencement, du départ de 

la marche expliquant ainsi les lexies « éclosent » et « tango ». À côté de 

cela, l’on aperçoit l’adjectif possessif « ton » (2 fois) à travers les groupes 

nominaux « ton corps » et « ton sourire ». Il renvoie à la deuxième personne 

du singulier et indique celui à qui le poète s’adresse, la femme aimée. On 

peut illustrer cela par la structure actantielle suivante :  

                                 É                                                                     la femme 

aimée  

 [Saisie 1a]            I É                                                                      Lecteur 

Le schéma laisse découvrir deux strates actantielles dont les embouts sont 

respectivement orientés vers le pôle récepteur. Ce qui signifie que nous 

sommes au niveau I. Ainsi, dans cette forme basique, l’émetteur s’adresse 

au récepteur-lecteur et à la femme aimée. Sa remontée sur le pôle émetteur 

indique qu’il occupe entièrement l’instance émettrice. Il est donc celui qui 

est chargé de l’organisation du discours dans la présente saisie. En évoquant 

les lexies « corps », « enivre » et « sourire », le poète-émetteur indique qu’il 

éprouve des émotions sensuelles pour l’être aimé.  

 Dans la suite de l’extrait, on a l’identité actoriale de l’émetteur : JE 

[J’] (soit 9 fois). Celui-ci parle à la femme aimée et elle lui parle aussi à son 

tour. On peut alors obtenir cette structure : 

                                                                 - JE - 

                           2  Je                                                                     Je  

                      ÉII 1 Je                                                                     Tu (la 

femme) 
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[Saisie 1b]      É I  Je                                                                       Lecteur 

Le schéma met en lumière trois strates. L’initiale est le niveau I dans lequel 

l’actant émetteur s’adresse à l’actant récepteur dans un rapport de 

locuteur/interlocuteur inerte. Le poète-émetteur parle au récepteur-lecteur 

occurrent. Il s’agit là d’une structuration de base. 

 La deuxième strate indique une flèche à deux embouts orientés vers 

la gauche et vers la droite. Le poste émetteur désigne le poète JE, et le poste 

récepteur signale Tu, la femme aimée. L’orientation de la flèche sur les deux 

pôles traduit un échange entre les deux actants. Cela signifie qu’il y a une 

interaction dialogique entre le poète JE et la femme aimée. « La flèche 

symbolisant la relation énonciative est en principe, en II, doublement 

orientée, car la relation actantielle y est, de droit, réversible » (Georges 

MOLINIÉ et Alain VIALA, 1993 : 52). Leur dialogue est mis en lumière 

par l’indice textuel : « J’entends tous les concerts/ De toi ». Cet élément 

phrastique reflète un fait d’audition singularisé par le verbe « entends » et le 

nom « concerts ». Il implique, à cet effet, un  producteur sonore et un 

auditeur. Comme le pronom personnel « j’ [je] » est le sujet du verbe 

« entends », on peut affirmer que c’est le poète qui perçoit (par le sens de 

l'ouïe) le son des « concerts ». Aussi, l’emploi du pronom personnel à forme 

réfléchie accentuée dans le groupe nominal « tous les concerts de Toi » 

définit celui qui émet ou produit le son des « concerts ». De façon explicite, 

la préposition « de » qui est mis entre le nom « concerts » et le pronom 

« Toi » souligne une relation d’appartenance entre les deux éléments 

linguistiques. Les « concerts » sont donc produits par la personne à qui le 

poète JE s'adresse, représentée par le pronom « Toi ». Si le poète écoute 

« les concerts » de sa bien-aimée, cela suppose qu’elle communique avec 

lui. Les deux sont donc en interaction dialogique. 

De même, nous remarquons une remontée actantielle du JE au poste 

émetteur. Sur la figure, cette remontée actoriale est marquée par un trait 

vertical pointillé à gauche de la potence qui part du niveau I pour atteindre 

les strates 1 et 2 du niveau II. L’occupation totale du JE au pôle émetteur 

montre que le poème est lyrique. Dans la matérialité textuelle, les indices de 

la première personne du singulier foisonnent. Par exemple, on a le « je/j’» 

qui revient 9 fois, le pronom réfléchi « me » et les adjectifs possessifs 

« mon/mes » (4 fois). L’empilement du niveau II donne le sous-niveau 2. 

Celui-ci est occupé (sur les deux côtés) par JE. « Dans le récit de la 
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première personne [ou bien dans un texte lyrique], il y a remontée de 

l’actant émetteur (narrateur) du I dans le II, forcément à titre d’objet du 

message, mais aussi éventuellement (et souvent) sous forme d’actant 

émetteur et/ou récepteur » (Idem. : 53). La prédominance de JE sur cette 

figure démontre que c’est lui qui organise, dirige et anime la conversation. 

La matérialité textuelle souligne que l’action exprimée par le poète émetteur 

« Je » est dans le futur. Les verbes conjugués au futur simple de l’indicatif 

justifient cela : « dessinerai, frapperai, cesserai, ferai, écrirai ». Ceux-ci 

montrent que le poète définit son projet avec sa bien-aimée : « Je dessinerai 

la lune sur le tableau de ta peau, Je frapperai au chalumeau ton corps pour le 

pétrifier, Je cesserai les étoiles qui perlent ta poitrine, Je ferai dresser des 

cathédrales, J’écrirai sur tes seins des perles de poèmes ». Le poète pense et 

prévoit ce qu’il envisage faire avec la femme aimée. De surcroit, il 

s’interroge sur la couleur qu’auront les « seins » de celle-ci en ce moment-

là : « De quelle couleur seront-ils ?, Auront-ils le bleu lumineux des mers 

farouches ?, Auront-ils le rouge calme de tous les cieux ?, Auront-ils le vert 

épais de tous les forets ? ». Ces interrogations rhétoriques corroborent 

l’orientation de la flèche sur les deux pôles puisqu’il s’interroge soi-même. 

De plus, le passage du Je sur le poste récepteur explique sa dominance dans 

cet extrait.  

 Dans ce passage, le poète imagine ce qu’il fera avec sa bien-aimée 

lorsqu’elle sera au rendez-vous. Son vif désir fait qu’il suppose entendre 

cette dernière. Le rêve lui parait donc une réalité. Le fait de vivifier ou vivre 

l’imaginaire renforce le discours poétique de l’amour. En conséquence, il 

laisse le lecteur dans une imagination, dans le rêve.  

Extrait 3 : 

Et j’attends l’éclat de ton rire 

ANTI 

Toi 

Au rire si musical 

Plaintes sonores d’une cora qui pleure  

Il me vient l’ombre de la cambrure de tes seins  

Il me vient l’arc que dessinent tes lèvres,  

Papayes mures 

À midi 

Quand tu embrasses 

Il me vient le solfège de tes appels 

Quand tu aimes  

Je t’ai aimée 

Et je ferme l’œil sur ton visage  

Pour le garder vivant dans mon âme  
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Je ferme l’œil sur tes cheveux 

Pour en garder le parfum 

Je ferme l’œil sur tes seins  

Pour en savourer le miel si tendre  

Et la rosée qui humecte mes yeux 

Emplit mon âme d’une foule de chansons 

Jamais chantées  

Et tu es partie 

Me laissant seul dans le jardin  

Des douleurs 

Et je n’ai plus que ma voix 

Pour t’allonger dans mon anthologie  

L’anthologie des femmes que j’ai aimées      (pp. 54-55).  

 

Le présent extrait est tiré du deuxième poème intitulé ‘’Anthologie des 

femmes que j’ai aimées’’. Déjà comme le signifie l’intitulé, il est question 

des femmes à qui le poète émetteur a éprouvé de l’amour. L’anthologie 

commence avec ANTI, pratiquement l’une d’elles. Dans l’extrait, celui-ci 

s’adresse précisément à ANTI. Le poète essaie de relater au récepteur-

lecteur ce qui s’est passé entre lui et cette dernière. Toutes ces stratifications 

obéissent à la structure actantielle suivante :  

                                                                 - JE - 

                       ÉII 2 Je                                                                    Tu (Toi)  

                       ÉII 1 Je                                                                    ANTI                                                                              

                         É I  Je                                                                     Lecteur 

La base de la structure actancielle indique le niveau I. « Nous sommes à la 

surface textuelle dans une situation de non réversibilité schématisée par une 

flèche horizontale avec une petite barre verticale à gauche. Il n’y donc pas 

d’échange dialogique entre l’émetteur et le récepteur ». (EHUI Jean Marius, 

2018 : 124). L’émetteur est donc celui qui, seul, prend en charge 

l’énonciation. Quant au récepteur, il prête seulement son attention pour 

écouter les dits de son locuteur dans une passivité absolue. La suite du 

schéma expose une autre référence différente de la première.  

 Nous avons deux autres strates supérieures à la première. 

Particulièrement, celles-ci exhibent chacune deux embouts. En effet, l’un est 

orienté à gauche de la potence et l’autre à droite de la potence. Cette 

opposition de sens des embouts fait référence à un duo ; il y a l’émission de 

deux voix dans chaque cas. Sur le côté gauche des strates EII 1 et EII 2 est 

noté identiquement Je. La remontée actantielle du JE sur tous les postes 
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émetteurs souligne que c’est lui qui se charge de l’échange dans le texte. La 

prédominance des indices de la première personne du singulier illustre son 

omniprésence sur le pôle émetteur : « je/j’ » (7 fois), « me » (4 fois), 

« mon/ma/mes » (5 fois). Les éléments linguistiques de la première 

personne mettent en évidence la nature lyrique du poème. L’on peut donc 

affirmer que le Je est mis pour le poète émetteur. Il est celui qui échange 

avec les actants récepteurs dont la strate RII 1 indique ANTI et la strate RII 

2 indique le pronom personnel de la deuxième personne du singulier Tu.  

 En effet, « tu » est un pronom personnel sujet. Sur le plan énonciatif, 

ce pronom renvoie à celui à qui le Je s’adresse. D’ailleurs, le Tu ne peut 

jamais se parler à soi-même. Il appartient toujours au Je de le designer. 

Parlant du Je et du Tu, Pierre Larthomas affirme qu’« ils se réfèrent en effet 

directement aux êtres qu’ils désignent : dans le dialogue, ils ne reprennent 

jamais un élément de l’énoncé mais sont simplement répétés pour indiquer 

chaque fois qui parle et à qui on s’adresse ». (Pierre LARTHOMAS, 1998 : 

69). Dans un discours littéraire, ces pronoms se rapportent à des personnes. 

En particulier, le « tu » renvoie à l’interlocuteur du poète « Je ». La 

remontée de l’actant ANTI vers le pronom « Tu » sur la figure révèle que 

les deux actorialités sont identiques. Ainsi, le « tu » désigne ANTI. Ou bien 

il est mis pour ANTI, la femme aimée. On peut donc poser cette équation : 

RII 1 = RII 2. Des indices textuels démontrent cette identité actoriale. 

D’abord, la marque de la féminité justifie qu’il s’agit de la femme aimée 

ANTI : « Je t’ai aimée » et « Et tu es partie ». Le « e » muet posé à la fin des 

participes passés « aimée » et « partie » indique qu’il est question d’une 

personne du sexe féminin. Et ensuite, l’emploi des groupes nominaux « la 

cambrure de tes seins », « tes lèvres », « tes cheveux », « tes seins » 

intensifie l’aspect féminin. Ces éléments montrent que les pronoms et 

adjectifs de deuxième personne du singulier sont conférés à 

ANTI, notamment « Toi », « tu » (3 fois), « t’[te] (2 fois) et « ton/tes » (7 

fois). De cette manière, le poète Je se s’adresse à ANTI.  

 La structure actantielle présente l’échange entre le poète et ANTI à 

travers les flèches sur l’embout de chaque poste actantiel. Nous sommes 

donc au niveau II, lequel se focalise sur l’étude du discours qui s’effectue 

entre les instances émettrice et le réceptrice. Dans le texte, l’échange est 

marqué par des indices sonores tels que « l’éclat de ton rire », « rire si 

musical », « Plaintes sonores », « une cora qui pleure », « le solfège de tes 

appels », « une foule de chansons » et « ma voix ». Ces groupes nominaux 

font recours à des échos dans le texte. Ils enrichissent le sens dynamique de 

la communication entre le poète et ANTI. Le poète récapitule ainsi sa 

relation étroite avec ANTI.   
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 L’étude actantielle de ces extraits a permis d’identifier les différents 

personnages mis en rapport dans de poème. Le poète-émetteur exprime ses 

sentiments amoureux vis-à-vis de la femme aimée. L’identification de ceux-

ci et le rapport amoureux que le poète tente de lier avec elle, accentue 

l’aspect onirique du discours poétique de l’amour.  

3. Les traces du niveau α et les modalités de réception du discours 

poétique de l’amour dans Nouvelles chansons d’amour  

Après l’étude des niveaux I et II, il importe d’étudier le niveau α, le dernier 

niveau de la stylistique actantielle. Il admet deux actants qui favorisent son 

fonctionnement. D’abord, l’émetteur α que Molinié nomme le scripteur, le 

producteur du discours énonciatif, lequel diffère de l’auteur. Puis, le 

récepteur α ou « le marché de la lecture, représente à la fois la cause, la 

cible (la fin) et la mesure de l’activité d’émission effectuée au pôle émetteur 

α » (Georges MOLINIÉ, 1998 :  61). C’est lui « qui conditionne la 

littérarité (…), dont il constitue l’orientation, la raison et le siège » (Idem. : 

62). Le récepteur α est donc l’actant déclencheur. Il fait fonctionner, 

stimuler l’actant émetteur. Il est « le pôle déterminant » (Georges MOLINIÉ 

et Alain VIALA, 1993 : 58). Dès lors, le niveau α constitue l’étude de la 

portée socioculturelle du discours littéraire. Ce discours repose sur certains 

traits justifiant ainsi son caractère littéraire : la littérarité ou la valeur du 

discours littéraire. Alors, la valeur peut être mesurée (appréciée) qu’à sa 

réception. En effet, Molinié identifie trois modalités de réception : la 

réception d'archive, la réception pathétique et  la réception impliquée.  

 Nous mettrons à présent toute cette théorisation en pratique à partir 

de deux extraits du corpus. Il convient de faire certaines restrictions : l’étude 

ne portera que sur les modalités de réception présentes dans le corpus, il 

s’agit des réceptions d’archive et impliquée. Également, l’analyse se 

focalisera seulement sur le niveau α. Certes les niveaux I et II seront 

représentés mais le commentaire portera uniquement sur le niveau α.  

3.1. La réception d’archive dans Nouvelles chansons d’amour   

Extrait 2 :  

Et le banco qui se dresse, les cheveux ombreux 

Et sourit, luxuriant et inoffensif 

Et mes yeux savourent le défilé des  

cocotiers sur la 

route de Bassam 

S’enivrent de l’abissa de leurs feuillages 
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Sur la plage écumeuse  

Ils s’ébranlent dans la nudité de leur costume  

Longs échassiers aux corps d’athlètes  

Tailles de femme qu’on allonge sur des herbes fraiches 

Les cocotiers qui saluent et vous parlent  

dans le silence 

de leur mystère 

J’avance sur des routes sinueuses 

Et me fais embrasser par le ballet des palmiers  

Sur la route de Bingerville  

Chorale païenne des filles de la terre  

Longue chorégraphie de lignes sans fin  

Des palmiers 

Hanches de femme en gésine 

Élèvent leurs caresses 

Jusqu’au sommet des hévéas  

Sur la route de Dabou  

Les hévéas  

Ces longues jambes de danseuses  

Adjoukrou 

Les hévéas se dandinent et se déhanchent  

Comme Débrimou  

Quand les filles sont en fête  

Ils se parlent à l’oreille 

Et chantent des berceuses douceureuses 

Et s’embrassent  

Comme à Pass  

Quand les amoureux s’aiment  

Les hévéas ont la chevelure de nouveaux mariés  

O beautés muettes qui parlent  

Qui dansent 

Qui rient 

Et que la ville ignore                             (pp. 47 – 49).  

Ce passage peut être structuré ainsi :        
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                 Beautés                                                                        (É1 + RII1 + 

RII2 + R) 

        Les cocotiers                                             Vous  

                   II  É Je                                                                       Vous  

                          On                                                                       On 

                   I     É Je                                                                        Lecteurs 

                        Poète-narrateur                                                        

 

 

                   α       É                                                                        R  

                        Poète   

Le schéma présente les trois niveaux de la stylistique actantielle. Il met en 

exergue une superposition des niveaux I, II et α. La strate du niveau α est 

placée au-dessous des niveaux I et II. En clair, son « objectif est de rendre 

compte de la structure et du fonctionnement du système I et II » (Georges 

MOLINIÉ, 1998 : 58). Ce niveau est séparé des deux autres par une ligne 

ondulée horizontale. Cet écart démontre que le niveau α est extratextuel. Par 

ailleurs, cette ligne est traversée par deux traits verticaux qui servent de 

double potence, et qui permettent de relier les niveaux I et II au niveau α. En 

effet, l’émetteur α est le poète et le récepteur α renvoie au public, au lecteur 

ou au marché de la lecture.  

Aussi, il y a une ligne ondulée verticale du récepteur α vers le 

récepteur du niveau I. C’est une assomption.  

On parle d’assomption et non de remontée parce que le 

niveau α se situe hors de la surface textuelle (les 

niveaux I et II constituent la surface matérielle du 

texte). L’assomption de l’actant récepteur α (marché de 

la lecture) au niveau I (la matérialité textuelle) montre 

que nous sommes en réception d’archive. (EHUI Jean 

Marius, 2018 : 150). 
De façon concrète, dans la partie extratextuelle de cet extrait, il s’agit d’un 

récit de voyage. Le poète scripteur porte à la connaissance du lecteur le 
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paysage qu’il a exploré, parmi lequel on a : « les cocotiers », « les 

palmiers » et « les hévéas ». Ce sont des plantes qui sont en vue sur les 

côtières (les cocotiers) et les zones forestières (les palmiers et les hévéas). Il 

les a vus sur les routes des localités suivantes : « Bassam », « Bingerville », 

« Dabou », « Adjoukrou » et « Débrimou ». Ces villes sont du territoire 

ivoirien (la Côte d’Ivoire). Sur le plan topographique, on retient que celles-

ci sont situées aux alentours d’Abidjan. Elles sont donc rattachées à la ville 

d’Abidjan, précisément par des voiries. On perçoit cela dans les propos du 

poète : « sur la route de Bassam », « Sur la route de Bingerville », « sur la 

route de Dabou ». De ce fait, on peut admettre que celui-ci a un point de 

départ unique qui est le point de rencontre de ces villes. Géographiquement, 

ce lieu-ci n’est rien d’autre qu’Abidjan. En plus de nous renseigner sur le 

paysage et les cultures denses dans ces zones de la Côte d’Ivoire, le poète 

nous informe sur la position géographique de certaines villes par rapport à 

Abidjan, la capitale économique. Ce qui justifie que le scripteur donne des 

informations au récepteur. Cependant, il ne faut pas perdre de vue ce à quoi 

il compare ce paysage qu’il explore. En parlant de ces éléments naturels, il 

évoque subtilement le sujet de l’amour : « les cheveux ombreux, la nudité 

de leur costume, Tailles de femme qu’on allonge sur des herbes fraiches, 

Chorale païenne des filles de la terre, Hanches de femme en gésine, Ces 

longues jambes de danseuses, les filles sont en fête/ Et chantent des 

berceuses douceureuses, Et s’embrassent, Quand les amoureux s’aiment/ la 

chevelure de nouveaux mariés ». Le poète établit une comparaison entre le 

paysage et la femme. Cette comparaison tire sur l’aspect sensuel de la 

femme. Ces indices textuels évoquent la féminité et la sensualité.  

 3.2. La réception impliquée dans le corpus  

EXTRAIT 2 : 

Cette ville est si belle de ses filles lumineuses 

Silhouettes étincelantes de fleurs qui 

s’épanouissent à 

Chaque aurore  

Elles s’en vont par les rues de Cocody 

Elles s’en vont par les rues de Plateau 

Elles s’en vont par les rues de Treichville  

D’Abobo 

De Yopougon  

Elles s’en vont 

Les femmes et les filles de notre ville  

Notre douleur entre guillemets et libérons nos cœurs 

Osons goûter ces lucioles intarissables de feu 

Infatigables porteuses de beauté 

Encens cru qui emplit la ville  
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Altières et glorieuses 

Les femmes de notre ville  

S’éveillent chaque matin  

Davantage fleuries 

C’est pour elles que je chante cette chanson  

Ces flammes de corolles qui inondent mon cœur de miel ! 

Voyez-les ! 

Etudiantes allant au cours comme un bal 

Suc et musc gonflant leurs cheveux 

Gorges dressées 

Déhanchements de tops models 

Lèvres fleuries  

Poignets et oncles fastueux 

Et pourtant 

Cette ville est si belle de sa flore  

Une lagune qui s’allonge comme une ceinture lumineuse 

Sur la nudité d’une femme qui danse  

Une lagune qui s’enroule autour de la ville  

Comme les bras d’une amante 

Sur le corps de son homme  

Une lagune qui s’étire  

Comme le corps d’une vierge qui s’étale et s’offre 

Etincelante comme le rire d’un nouveau-né 

Les rais de soleil sur les vagues ont l’éclat des cheveux d’une enfant 

Une lagune qui se dépucèle chaque matin sous nos yeux  

Une lagune heureuse du regard du soleil  

Et qui s’écarte 

Et qui s’ouvre 

Comme une femme  

À la rencontre de l’océan 

Amant à la verge vigoureuse 

Qui se cambre 

Et cueille les eaux de sa virginité 

Embouche fécondée de vagues et de vent  

Accouplement  

Si tendre 

Si long 

Et si doux 

Lagune et océan arrosent cette ville de leurs tendres caresses 

Brises légères qui chantent des musiques si douces 

Lèvres juteuses d’une amante gourmande de baisers inassouvis 

Longs doigts qui se ferment autour de la tige mâle   

Cette ville  

Abidjan 

Ceinte de forêts et de fleurs 

Forêts aux lèvres de chanteuses Ébrié 

Forêts aux cheveux de Mami-Watta                          (pp. 45 - 47).  
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Cet extrait obéit à cette structure : 

                        3 Je                                                                       Je   

                         2 n                                                                       Auditoire   

                   I    É1 Je                                                                      Lecteurs 

                                                                              

 

  

              α  Poète É                                                                         R L 

Contrairement à la structure précédente, celle-ci fait voir deux indices 

carrément nouveaux. Le premier est celui des carrés noirs qui partent du RL 

vers le haut progressant sous forme d’escalier. Ils traversent la ligne ondulée 

qui sépare le niveau I du niveau α. Cette progression semble touchée le 

niveau I, mais elle est interrompue, à sa tête, par le foyer de trois traits 

verticaux courts dont l’un est au milieu verticalement à la potence ; un autre 

(oblique et à gauche de la potence) est du pôle émetteur et le dernier est à 

droite et vertical à la potence ressortant du pôle récepteur.  

Cette sorte d’escalier traverse la zone isolant le niveau α et 

l’ensemble de la surface matérielle du texte (niveaux I et II) montrant ainsi 

que l’actant récepteur α investit tous les postes actantiels des niveaux I et II. 

Cette sémiologie actantielle matérialise la réception impliquée dans laquelle 

les lecteurs potentiels se sentent directement concernés par ce qui est dit. 

(Ibidem. : 153).  À cet effet, l’évocation de certains lieux géographiques 

précise justement l’implication d’un groupe de lecteurs dans ce poème. Ce 

sont : « Cocody », « Plateau », « Treichville », « Abobo » et « Yopougon ». 

Les lieux indiqués-ci sont des communes de la ville d’Abidjan. C’est ce que 

le poète scripteur finit par approuver lui-même en ces termes : « cette ville/ 

Abidjan ». À cela s’ajoutent les descriptions qu’il en fait. Soulignons 

quelques-unes : « Cette ville est si belle de sa flore/ Une lagune qui 

s’allonge comme une ceinture lumineuse/ Une lagune qui s’enroule autour 

de la ville/ Les rais de soleil sur les vagues ont l’éclat des cheveux d’une 

enfant/ Une lagune qui se dépucèle chaque matin sous nos yeux/ Une lagune 

heureuse du regard du soleil/ Embouche fécondée de vagues et de vent/ 

Lagune et océan arrosent cette ville de leurs tendres caresses/ Forêts aux 

lèvres de chanteuses Ébrié/ Forêts aux cheveux de Mami-Watta ». Ces 

indices mettent l’accent sur trois grands éléments qui caractérisent la ville 
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d’Abidjan : la lagune (Ébrié), l’Océan (la mer) et la forêt (banco). L’objet 

du message du poète scripteur est centré à première vue sur les filles, les 

femmes d’Abidjan : « cette ville est si belle de ses filles lumineuses ». Par 

extension, Abidjan est la capitale qui regorge plus d’habitants en Côte 

d’Ivoire. Elle est la capitale, le lieu de tout ivoirien. Par ailleurs, certaines 

affirmations du poète traduisent l’appartenance de celle-ci aux personnes de 

la Côte d’Ivoire. Par exemple, on a, dans le groupe nominal « notre ville » 

(2 fois), l’adjectif possessif de la première personne du singulier « notre » 

renvoyant au pronom personnel sujet du pluriel Nous. Il se rapporte de façon 

générale à plusieurs personnes. Le « notre » marque « un intérêt supposé 

commun au sujet parlant et à l'interlocuteur »  (Kristian SANDFELD : Le 

Grand Robert). Ce qui démontre l’implication du poète et du public-lecteur 

appartenant à la nation ivoirienne. De même, il fait l’éloge de la beauté de la 

femme ivoirienne, il chante pour « les femmes et les filles de cette ville » : 

« c’est pour elles que je chante cette chanson ». Ainsi, on comprend que le 

poète chante son amour pour les femmes  et les filles ivoiriennes. 

L’immensité de celles-ci montre que le poète traduit plutôt sa magnificence 

pour la femme.    

 

Conclusion 

La lecture sémiostylistique des Nouvelles chansons d’amour de 

Maurice Bandaman a permis de souligner la valeur stylistique qui découle 

du discours poétique de l’amour.  En prélude, nous avons identifié les trois 

pôles énonciatifs, à savoir : l’émetteur correspond au poète JE, la femme ou 

sa bien-aimée représente le récepteur et l’amour constitue l’objet de leur 

message (OdM). La stylistique actantielle a permis d’étudier le système 

énonciatif dans le poème. Cette identification a aidé à suivre la trame de la 

situation énonciative dans le poème. De même, la visée transcendante 

(socioculturelle) de cette théorie a permis de connaitre la situation 

géographique ou spatiale des femmes ciblées par le poète. Il ressort que ce 

cadre géographique part du pays du poète, la Côte d’Ivoire, en passant par la 

France pour s’étendre à toutes les femmes, en général. De plus, l’analyse a 

démontré l’immensité omniprésente des indices lexicaux renvoyant à l’objet 

du message : l’amour. De toute évidence, le poète exprime ses sentiments et 

son attachement à la femme. Tous ces facteurs intensifient la notion 

d’amour dans le poème et l’investissent au centre du poème. 
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