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De la rythmanalysess dans // n’y a pas de
parole heureusesss de Tanella Boni :
éthologies du style et de la posture

d’une signifiance par Zoh Armel Brice

Introduction

[’avenement de l'ere poststructuraliste, il y a environ quatre
décennies, a favorisé 'émergence d’une pléthore de théories litté-
raires parmi lesquelles la sémiotique poétique du Franco-
Américain Michaél Riffaterre, a la veille des années quatre-vingt.
Les travaux de ce dernier, a la fois spécitiques et révolutionnaires,
ont considérablement bouleversé 'univers du champ critique au
niveau de la perception sémiotique. En effet, avec cet auteur, le
texte ne s’enlise plus dans une unicité sémantique, mais devient
dorénavant une réalité sensible, relative, incertaine, jamais défini-
tive, du simple fait que chaque lecteur a du texte une vision quasi
différente.

Ainsi, pour mener a bien ses investigations, Riffaterre s’appuie
sur I'application d’une triade de dispositifs ; lesquels dispositifs se
matérialisent par des processus de transfert ou de substitution
d’un signifiant a un autre pour un méme signifié — le déplacement
—, par des opérations d’empié¢tement d’un signifié sur 'autre pour
un meéme signifiant — la distorsion, 'ambiguité ou le non-sens —, et
par le déficit de clarté, voire la présence d’obscurité lorsque le
signifié semble insolite dans le contexte ou figure son signitiant —

295 Concept emprunté au théoricien Roland Barthes dans Podtigue de lespace. Ce
concept, dans notre ¢tude, traduit les rythmes vitaux, c’est-a-dire I'¢tude des
différents indices qui suggérent la vie des lexémes dans le texte poétique.

296 Tanella Boni, I/ #’y a pas de parale henrense, Limoges, Le Bruit des autres, 1997.
297 Entendons par ce concept 'étude méthodique du comportement des struc-
tures de I'énonciation présentes dans la trame discursive.
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la création de sens. Partant de ces mécanismes qui orientent
I'interprétation textuelle selon un axe horizontal et concourent a la
génération de la signifiance, 'accent sera uniquement mis sur un
aspect des obliquités sémantiques riffaterriennes : la création de
sens.

Tel quargumenté dans son ouvrage, Sémiotigue de la poésie®s, la
création, loin d’'une idée de conception ou d’invention artistique,
survient « lorsque 'espace textuel agit en tant que principe organi-
sationnel produisant des signes a partir d’é¢léments linguistiques
qui autrement seraient dépourvus de sens »*?. Ces élements lin-
guistiques qui font irruption dans cette assertion se caractérisent
par le concept de « rythme » ; élément hétéroclite se singularisant
généralement par le retour d’un repere produit par un ensemble de
tigures réitératives.

Le rythme, percu comme un outil technique d’approche des
textes, a été Pobjet d’études de plusieurs théoriciens, critiques et
analystes — H. Meschonnic, |. Kristeva, G. Molinié, P. L. Fobah,
N’Guettia Kouadio... Par ailleurs, en prenant corps et en impli-
quant la présence d’une vie, a partir de différents dispositifs
d’énonciation surgissant dans 'ceuvre poétique I/ #’y a pas de parole
henrense de Tanella Boni, le rythme participe a Iélaboration d’une
signifiance, c’est-a-dire a la productivité d’une sémantique du con-
tinu.

Par conséquent, dans cette contribution, la démarche consiste-
ra a faire un tour d’horizon sur I'étymologie et les acceptions du
rythme, examinera les theses rythmiques qui structurent notre
corpus et font ressortir ses portées noétique, thymique et éthique,
induisant, ainsi, 'idée d’une rythmanalyse dynamique.

Quelques considérations théoriques sur la notion de
« rythme »

La panoplie d’explications rassemblées et auscultées autour du
rythme Tapparente a un principe critique perpétuellement visité

298 Michaél Riffaterre, Sémistigue de la poésie, Paris, Seuil, 1978,

29 Id, p. 12.
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par toutes sortes de théories du discours et méme de disciplines
étrangeres a la littérature. Cette conjoncture se justifie par le
simple fait que le rythme est un concept qui se situe a
Pintersection de nombreuses réflexions et renferme, donc, plu-
sieurs acceptions et non une définition univoque.

En nous appuyant ainsi sur Porthodoxie poétique, nous nous
apercevons que l'acception traditionnelle du rythme la confine
dans une structure sérielle, peu ou prou stricte, de temps forts et
de temps faibles organisés arithmétiquement. Cette codification du
mouvement que la critique littéraire doit aux opinions platoni-
ciennes, au Ve siecle avant ].-C., génere une alternance temporelle
qui conditionne le concept du rythme poétique a deux normes
essentielles : la mesure et ordre.

Cependant, en tenant compte de ces deux principes sus-
¢laborés, la pertinence pour I'analyse textuelle est contestée par un
certain nombre de penseurs. En effet, ces deux caractéristiques, en
impliquant la question de la métrification, ne lévent pas impérati-
vement, semble-t-il, 'équivoque sur la compréhension du rythme
en tant qu’objet d’analyse des textes. En fondant des efforts sur
elle — la théorie du rythme platonicien —, nous nous inscrivons
dans une prévisibilité et une prédicabilité qui, sans aucun doute, ne

3

dégagent pas toutes les réalités que recouvre lessentalité du
rythme dans un discours.

C’est pourquot, a cette définition purement formelle que 'on
hérite de Platon, s’ouvre un champ d’application structuraliste.
Pour les tenants de ce courant, un phénomene est a expliquer a
partir de la place qu’il occupe au sein meéme d’un systeme, suivant
des supposées immuables. Ainsi, le recours a des positions et des
dispositions métriques privilégie cette démarche structuraliste qui,
d’apres les adeptes de la linguistique générative, ne tient pas
compte de la créativité et du dynamisme du langage dans un par-
cours discursif.

Dans cet ordre d’idée, Jacques Roubaud, poete et critique du
XXe siecle, avance dans sa « Théorie du rythme abstrait (TRA) »300
que le rythme en littérature est une « théorie de la combinatoire

300 Jacques Roubaud, cité par Michéle Aquien, in : Dicttonnaire de poctigue, France,
Le Livre de poche, 1994, p. 255.
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séquentielle hiérarchisée d’événements discrets considérés sous le
seul aspect du meme et du différent »V1. Le méme, ici, c’est ce qui
détermine la métrique. Celle-ci ne fait que fournir un rythme de
base qui, par conséquent, doit recourir a certains autres eléments
modulatoires pour des besoins analytiques approfondis. La con-
ception du rythme fondée exclusivement sur la théorie du metre
n’est ni intégrative ni englobante. C’est pourquoi, a partir d’une
certaine époque, avec des critiques et théoriciens du rythme tel
Henri Meschonnic, cette théorie de la métrification connait une
conflagration radicale qui engendre ainsi une hypertrophie défini-
tionnelle de ladite notion.

Henri Meschonnic, dans ses travaux sur le renouveau théo-
rique dudit concept, plaide pour un dépassement de la délimita-
tion purement codificatrice du rythme. Un renouveau qui ne de-
vrait pourtant pas rejeter sa représentation métrique, mais
Ienglober. Cette rénovation n’étant ex ren une négation |[...] de la
metrigne’’? ; une métrique qui n’est simplement g une des variantes
dans la mulfiplicité des organisations |qui influent| fe mouvement de la
parole3.

Dans cette perspective, Meschonnic, définit « le rythme dans le
langage comme 'organisation des marques par lesquelles les signi-
fiants linguistiques et extralinguistiques [...] produisent une sé-
mantique spécifique [...|. Et ces marques peuvent se situer a tous
les “niveaux” du langage : accentuelles, prosodiques, lexicales,
syntaxiques. Elles constituent ensemble une paradigmatique et une
syntagmatique qui neutralisent la notion de niveau »%. Au regard
d’une telle orientation de la lecture du rythme, les différentes mi-
nuties techniques qui supposent le décompte syllabique ou
Iobservation rigoureuse des regles de la versification sont, certes,
infiniment considérables, mais ne suffisent pas, elles seules, a la
productivité de la signifiance. Autrement, 'approche renouvelée
de Meschonnic étend le champ rythmique a plusieurs systemes

301 [hid,

302 Gérard Dessons & Henri Meschonnic, Traz#é du rythme, France, Nathan, 2003,
p. 27.

303 Gérard Dessons & Henri Meschonnic, p. ¢, p. 27.

304 Henri Meschonnic, Pour la poetigue 1, Paris, Gallimard, pp. 216-217.
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extérieurs qui s’appuient sur une infinité de propriétés organisa-
tionnelles dans le poeme. Elle contribue alors au renforcement de
la signification, sans toutefois linventer, dirait le critique
N’Guettia Martin Kouadio.

Au-dela des acceptions de Meschonnic, des critiques telle Syl-
vie Freyermuth®” voient en la notion du rythme une description
aspectuelle, une allure ou une représentation de la présence d’une
vie dans I'écriture ; une vie au cceur de laquelle les matériaux es-
sentiels a la production du texte se meuvent, connaissent une mo-
bilité perpétuelle au sein de la trame discursive et sont trés souvent
influencés par des phénomenes intérieurs ou extérieurs, implicites
ou explicites. Idée intéressante qui met ainsi en évidence les con-
tenances scripturaires perceptibles dans un poeme.

Une telle orientation ouvre donc la voie a une étude objective
et méthodique des relations qu’entretiennent les lexemes entre
eux, a partir des composantes cinétiques qui ne cessent de
s’entremeler dans le corps du poeme en général.

Si cette présupposée vie dans Pécriture nous conduit a un
champ analytique des rapports entretenus entre les lexémes dans
un poeme, alors les questions d’éthologie et de posture que nous
convoquons dans le présent article méritent une attention particu-
liere.

L’¢thologie et la posture sont, en fait, deux notions compleé-
mentaires. Elles convergent. Ainsi, tout comme plusieurs concepts
extérieurs associés a la littérature — isotopie, sémiologie, etc. —,
nous tentons une insertion de la notion d’éthologie dans le champ
interprétatif du rythme. Concept emprunté au domaine de la zoo-
logie, I'éthologie est formée de la particule « éfhos» qui signifie
« meeurs, caractere » et du suffixe « logie » qui veut dire « discours,
théorie ». La création littéraire fait de ce terme un substantif qui
jadis désignait la science ou I’étude méthodologique des caracteres,
des mceurs, des faits moraux. Vers la fin du XiXesiecle, les zoo-
logues s’appropriant de la notion voient désormais en elle une
science des comportements des especes animales au sein de leur

305 Sylvie Freyermuth, « Poétique de la prose ou prose poétique ? Le rythme
contre le prosaisme », in : Questions de style, n° 6, mars 2009, pp. 67-80.
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milieu naturel, une étude portant sur leur différente maniere
d’etre.

Or, lorsque I'éthologie simmisce dans la pratique littéraire, sur-
tout dans le rythme, il s’investit cette fois d’une acception nouvelle
qui percoit les composantes poématiques comme des espéces /itté-
raires qui mériteraient que 'on se penche sur leurs différents as-
pects, sur leurs singularités comportementales. Autrement, les
constituants d’un texte poctique fonctionnent comme des mises
en torme d’éléments pluraux qui, a travers les interactions
s’établissant entre eux, donnent 'impression de la présence d’une
vie en perpétuelle mutation. Il revient alors d’étudier les relations
qui s’organisent entre les divers énoncés foisonnant le texte poé-
tique. Bref, leur comportement dans 'univers textuel.

Par ailleurs, le choix porté sur un sujet : « De la »ythmanalyse
dans Il #’y a pas de parole heureuse de Tanella Boni : Ethologie
du style et posture d’une signifiance », invite a observer et a
énumerer les rapports qui naissent entre les figures énonciatives et
qui, par le rythme qu’ils engendrent, traduisent des significations.

La congruence des composantes textuelles au cceur de la
production rythmique

Dans ses deux premieres créations poétiques — Labyrinthe®,
1984, et Grains de sable'7, 1993 —, la poétesse Tanella Boni a inscrit
sa thématique dans une perpétuelle quete du bonheur de 'Homme
mais, surtout, de la femme. Or, au lieu de demeurer dans une poli-
tique matricielle de continuité, son troisieme recueil de poemes, I/
n'y a pas de parole henrense’s) public en 1997, oriente désormais le
lecteur vers de nouvelles réalités qui se départissent de la quete
précédemment observée. La critique Adom Marie-Clémence, dans
I'un de ses articles sur la question, avancait, a cet etfet, que le titre

306 Tanella Boni, Labyrinthe, Nimes, Editions Akpagnon, 1984.
307 Tanella Boni, Grains de sable, Limoges, Le Bruit des autres, 1993.
308 Thid,
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de ce poeme « inférait d’emblée la vacuité de toute parole » et se
désolidarisait, par conséquent, de tout optimisme pré-évoqué.

Pour mettre en ceuvre un tel projet idéologique, Tanella Boni
use alors d’une variété de mécanismes qui, en formant un tout
homogene, se soumet volontiers a 'exercice d’une pratique ryth-
mique. I/ n’y a pas de parole henreuse se subdivise ainsi en trois pat-
ties. Une premiere, de la page 9 a la page 31 — « Le ver de terre et
le scarabée » —, puis une seconde, de la page 33 a la page 63 — « Le
nouveau visage d’'un pays n’a rien de neuf » — et la derniere frac-
tion, de la page 65 a la page 87 — « Les réfugiés ».

En fait, la production de sens de ces différentes parties prend
en compte le rythme dans sa diversité actionnelle. Daniel Delas ne
nous dit-il pas que «le rythme |...| apparait comme une représen-
tation du sujet dans le discours [...| et varie en fonction de
Pespace et du temps [?] »10 Certes, le rythme se manifeste ainsi;
cependant, pour paraphraser Delas, la saisie du rythme dans notre
corpus ne se fait-elle pas a partir d'une représentation des diffé-
rents sujets qui partagent la vie du texte et varient en fonction de
leurs multiples actions dans la dimension temporelle et spatiale du
texte ? Partant, nous remarquons que nombreux sont les protago-
nistes que 'on rencontre dans 'univers textuel des trois séquences
susmentionnées. Une analyse classificatrice s’avere donc impor-
tante afin d’arpenter la productivité rythmique dans notre progres-
sion.

Dans cette perspective, la premiere séquence de cette ceuvre
sus-indiquée — pp 9-31 — met en exergue des personnages €vo-
luant dans une sorte de trame mythique, qui interagissent entre
eux. D’abord le «ver de terre », personnage principal. Plusieurs
déterminants et prépositions concourent a sa dénomination. « Le
ver de terre » (pp. 9, 12, 15 |x 2], 22, 23, 24 |x 2|, 25 [x 2|, 26, 28,
30 [x2]), «Un ver de terre» (pp. 12, 15), «du ver de terre »

309 Marie-Clémence Adom, « Autopsie des indépendances africaines ; une lecture
&1/ u'y a pas de parole henrense de Tanella Boni », in : Revue Basbab, n° 10, premier
semestre 2012, pp. 88-108.

310 Daniel Delas, « Approches du rythme », in : Cabiers de sémiotigue textuelle, n° 4,
université de Paris X, 1988, p. 15.
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(pp. 13, 14, 15), « Les vers de terre » (p. 17). Puis les autres per-
sonnages qui entretiennent d’étroites relations avec le personnage
dont l'influence est prépondérante. Ce sont « Le scarabée » (pp. 9,
26, 29, 30) ; « L’enchanteur » (pp. 14 [x 5], 15, 17 [x 4], 26, 29) ;
« Les humains/Les hommes » (pp. 12, 14 [x 2|, 22 [x 2]).

Cette perception scénique qui donne vie a des entités pluridi-
mensionnelles apparait comme une mise en abime des prochaines
séquences de I'ceuvre. En effet, le locuteur-scripteur, identifiable a
travers des pronoms personnels de la premiere personne et leurs
dérives, décrit, a travers un marquage nominal, les actants séquen-
tiels. Les reprises nominatives, en induisant des enchainements
interphrastiques, assignent un role bien déterminé a chacun des
¢léments présents dans la trame discursive.

Ainsi, dans un premier temps, les différents articles et préposi-
tions anaphoriques qui introduisent « le ver de terre » — sujet de la
perception — le caractérisent sous des aspectualités versatiles. Les
premieres pages le présentent comme un ctre dont la dignité est
bafouée, un étre défavorisé et marginalisé qui ne jouit point dun
bien-étre social. Au début du poeme, lactivité rythmique qui sut-
git grace a la variabilité dévalorisante des verbes participe 2
Penlisement du sujet de la perception dans un cadre d’ignominie
totale :

« Il était une fois un ver de terre
Qui se nommait Nombril du Monde ;
11 fouillait '’humidité de la terre,
Il humait I'odeur forte des origines,
I1 remontait sur le sol ferme
O trainait son corps sans os
o]
Alors le ver de terre comptait les malheurs de la terre,
Il pleurait des larmes grises de solitude. »*!!

La perception du rythme nait, ici, a partir du jeu de redondance
que le clitique « Il » — sujet de la perception — engendre grace aux
é¢noncés verbaux. Le lexique de ces verbes a limparfait de
I'indicatif — fouillait, trainait, pleurait, comptait, nommait — et le

311 Tanella Boni, gp. ez, p. 12.
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syntagme nominal, « Nombril du Monde », réduisent le ver de
terre a une vie miséreuse et pleine d’abjections. De cette maniere,
il ne peut étre assimilé qu’a un ver de terre (p. 12), un minable ver de
ferre (p. 15), comme Patteste l'itération de l'article indéfini « Un ».
Ce qui le confond, dés I'entame de la premiere séquence, a un étre
dont I'identité sans valeur le voue, par conséquent, a 'hégémonie
des autres actants tels /'Enchantenr et ['hommee.

Cependant, fort conscient de I'infériorité sociale dont il est vic-
time, le ver de terre prend aussi une position vis-a-vis des actants
victimaires qui sont 'Enchanteur et sa cohorte, les hommes :

« L’Enchanteur était le maitre absolu des champs,
L’Enchanteur était le chef des maisons,
L’Enchanteur était le garde
De tous les lieux de la terre
Et PEnchanteur adorait se promener
Parmi les hommes avec sa baguette.

o]

Alors les humains s’installerent en rase campagne,
La, ils se multipliaient comme des fourmis.1?

Ils dévorerent toutes les plantes,
Ils réduisirent les herbes en bouillie,
IIs recouvrirent les traces d’origine du ver de terre. »13

La répeétition du lexeme dénominatif « Enchanteur » suggere la
puissance, voire la suprématie du sujet quil incarne. La copule
« était », a 'imparfait, met I'accent, sur le plan aspectuel, sur la
permanence de son état. « Maitre absolu », « Chef des maisons »,
« Guide de tous les lieux de la terre », il jouit d’'un immense pou-
voir et est comparable a un démiurge. Mais il apparait comme un
oisif. Il a pour activité principale la promenade continuelle a tra-
vers les territoires des humains. Lesquels humains, comme
I'assigne la perception expansive des indices comportementaux,
pataugent dans des lieux de moindre importance : « Rase cam-
pagne » ; connaissent un boom démographique majeur : « lls se
multiplierent comme des fourmis » ; et se permettent volontiers de

312 Tanella Boni, ap. cit., p. 14.
33 1d., p. 15.
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dilapider des biens publics : « dévorerent toutes les plantes, rédui-
sirent les herbes en bouillie ». Les présences anaphoriques du déic-
tique personnel « Ils » mettent ainsi en évidence la surprésence et
la surimpression sectorielle des humains et transforment 'actant
transformationnel — le ver de terre — en cible, vu le fait quil est
désavoué par la source qui gouverne — ’Enchanteur.

Or, lorsque de maniere cadencée apparaissent les préposi-
tions « du » aux pages 13, 14 et 15, introduisant une détermination
immanente, la cible s’insurge contre 'idéologie dysphorique de la
source et aspire dorénavant a une nouvelle visée : s’armer d’un
savoir universel :

« Le ver de terre alla a ’école de la vie
Et le ver de tetre devint expert
En musique de ver de terre.?!4

Alors le ver de terre afftita ses armes de terre 315
Le ver de terre vola Part du broyeur,
De mots et de feuilles comestibles
11 se fit expert cuisinier és soupe insipide

o]

Expert des experts en toutes sciences humaines. »16

Le flux anaphorique des améliorations que connait subitement
la cible, a travers ces extraits, ’éléve a une classe socialement simi-
laire a celle de I'Enchanteur. En effet, pour parfaire cette imper-
tection qui la relegue — la cible — a une distinction inégalitaire,
voire excessivement minoritaire, 'actant transformationnel — le
ver de terre — opte pour une visée entierement quantitative et
qualitative. Par le processus de surdétermination fonctionnelle qui
concrétise son évolution, la visée qualitative de Pactant transfor-
mationnel se mue en une amélioration de sa condition de vie et le
hisse a un haut niveau de la société. Désormais, malgre le senti-
ment de mépris qui anime, «le ver » s'adonne a une réorganisa-
tion de sa condition, mais aussi de celle des autres :

314 Tanella Boni, gp. w2, p. 15.
315 Ibid., p. 22.
316 Thid., p. 23.
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« L’enchanteur ignora son existence.?!”
Le ver de terre cherchait les ruelles de Pamitié
Sous les pas des humains,

1l posa ses mots sur les seuils minés du sourire
Il rencontra quelques poignées de main
Ou germaient a vue d’ceil des grains d’intérét,318
C’est a ce moment-la que I'expert de ver
Croisa sur la route un sacré scarabée. »319

3

Deés lors, épris d’'une quéte humaniste, Pactant transformation-
nel, en se détournant du regard inquisiteur de la source, ccuvre
pour un rapprochement auprés des autres actants qui, dans le
passé ¢étaient considérés comme des ennemis et des dominateurs.
Le parallélisme gradationnel que dessinent les groupes syntaxiques
« cherchait les ruelles de 'amiti€ », « posa ses mots sur les seuils »,
« rencontra quelques poignées de main », « croisa sur la route un
sacré scarabée » célebre bien cette vision euphorique de actant
transformationnel. Mais, quen est-il des rcelles visées du ver ?
Voudrait-il juste affirmer son identité ? Voudrait-il concurrencer
ou évincer 'Enchanteur ? Viserait-il le statut de ’Enchanteur ?

En effet, les différents agissements de l'actant transformation-
nel au cours de cette structure séquentielle nourrissaient bien un
projet machiavélique. Contrairement au monde euphorique auquel
nous nous attendions, quant aux nombreuses acquisitions dont il
bénéficie, nous nous apercevons qu’il participe activement a la
construction d’un espace chaotique, un espace ou la dominante
quotidienne est caractérisée par des séries de dépouillement, de
travestissement, de malhonnéteté et d’usurpation. Ainsi, les voca-
tifs répétés a travers les vers suivants induisent la perception du
seme « Déchirure » :

« L’Enchanteur avait disparu
De la surface de la terre,320
Le scarabée et le ver de terre
Fouinaient dans le méme champ,32!

317 Tanella Boni, gp. cit., p. 17.
M8 Jhid., p. 22,
39 Jbid., p. 23.
320 Tanella Boni, gp. eit., p. 26.
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Puis sur un coup de téte de ver,

Le ver de terre ferma le champ a clé.322
Le ver de terre et le scarabée |...|
Ftaient séparés |...|323
Alors le scarabée se réfugia
Dans sa carapace muette324
Et tous les vers de terre

o]
Se transmutaient

En Enchanteurs miniatures.325
De part et d’autre
La Déchirure. »326

Ces differents lexemes, syntagmes et groupes phrastiques qui
errent ca et la dans cette séquence d’I/ uy a pas de parole heureuse,
placés stratégiquement et tactiquement, fonctionnent comme un
stroboscope — appareil qui émet des éclairs lumineux brefs et in-
tenses, et permet de donner une image fixe des objets animés. En
etfet, en fixant particulierement notre attention sur les vers sus-
mentionneés, nous percevons des €léments qui, par leur emplace-
ment et leur surbrillance implicite, concourent a la productivité du
seme « Déchirure ». Nous relevons, ainsi, les apparitions saccadées
des inflexions expressives comme « L’Enchanteur avait disparu »,
« Le ver de terre ferma le champ a clé », « Le scarabée se réfugia
dans sa carapace muette », « Les vers de terre se transmutaient en
Enchanteurs miniatures », « Le ver de terre et le scarabée étaient
s€parés ».

[’enchainement hiérarchisé des groupes verbaux et la séman-
tique qu’il génere contribuent a I’élaboration du seme précédem-
ment évoqué. Ainsi, 'actant transformationnel, d’un état accru de
manque provoqué par la source dominatrice, modifie et améliore
sa situation. Epris, cependant, d’'une visée grandiloquente, il dé-
construit I'espace auquel le lecteur s’attendait.

321 Tbid., p. 26.
322 [hid., p. 28.
323 [hid., p. 30.
324 Ibid., p. 29.
325 [hid,

326 Thid., p. 30.
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Par conséquent, cette microstructure, dans laquelle la premiere
séquence fait voyager lesprit du lecteur, instaure d’abord une
rythmique qui permet d’accéder a un univers particulier de la
trame discursive, ensuite 2 une organisation rythmique qui déroule
une typologie cyclique négative de la structure textuelle, enfin a
une réitération d’actions qui suppose la vacuité des actes.

Par ailleurs, pour cet article, nous nous contenterons de
analyse descriptive des actants juste au niveau de la premiere
séquence.

Rythme et description d’une rupture radicale

A la lecture &I/ » 'y a pas de parole heureuse, 1a trilogie séquentielle
expose le regard de l'analyste sur un constant changement
d’espace et de temps, sur un déplacement continu des unités
lexématiques entre une ou plusieurs descriptions situationnelles et
sur une réception sémantique diversement percue a travers les
séquences. En effet, ce mécanisme textuel donne le sentiment
d’étre en face d’une ceuvre théatrale ou imbrication scénique et
les changements épisodiques contribuent a I'élaboration dune
sémantique rythmique.

Dans le cas d’espece, lorsque prend fin la relation du conte
dans un espace irréférentiel et atemporel, les deux autres sé-
quences plongent Ianalyste dans une atmosphére empreinte de
sujets humains, évoluant dans un espace a caractere référentiel et
temporellement percu.

Ainsi, le titre de cette partie — Description d’une rupture radi-
cale — n’est pas fortuit. En fait, la succession des différentes sé-
quences de I'ceuvre, en alternant titres et contenus diversement
congus, connote 'implication d’un rythme sur un plan dimension-
nel. Dun espace imaginairement construit avec des non-humains,
nous faisons imprévisiblement irruption dans un environnement
ou la trame souligne la présence de plusieurs actes humains. Que
stipule une telle rythmie ?

La saisie du rythme dans cette deuxieme partie dépeint, en ef-
tet, un tableau a deux dimensions. La prise en compte de ce ta-
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bleau biface instaure un rythme thymique qui suppose deux
mondes et deux valeurs diamétralement opposés :

« Souviens-toi, nous avions révé
D’un Monde sans frontiéres
Sur la carte de '’ Amitié 327
Comment regarder le passé
Riche d’instants de vie ;328
Rappelle-toi nos folles années, 32
Rappelle-toi,

En ce temps-1a, nous faisions le tour de la ville,330
Rappelle-toi,

Nous construisions un monde33!
En ce temps-la... »3?

La structuration que met en évidence le locuteur-scripteur au
travers de ces extraits renvoie a la perception d’un monde eupho-
rique auquel les sujets de la trame n’appartiennent plus. Ce monde
évoqué, loin d’un espace disharmonique se peint une coloration
vivement gaie. Ainsi, la rythmique qui prend corps, ici, est percep-
tible a travers le regroupement de locutions adverbiales — « En ce
temps-la [x 2] » —, Pappréhension de figures énonciatives a effet
rétrospectif — « Souviens-to1, Rappelle-to1 [x 3] » —, la saisie de
tournure ou d’inflexion interrogative, expression de regret et de
manque — « Comment regarder le passé riche d’instants de vie » —,
et la présence de structure lexicale, symbole de remémoration
joveuse — « Nous construisions un monde... ».

Cependant, ce beau monde que dépeint le locuteur-scripteur
connait une Déchirure a plusieurs niveaux. Ainsi, de lordre des
conjonctions qui organisait Péquilibre d’une vie, se dessine peu 2
peu un climat de disjonction ou les sujets se détachent du monde
précongu pour s’embourber, cette fois, dans un univers disloqué,
chaotique, infernal :

327 Tanella Boni, gp. 2, p. 33.
328 Tanella Boni, gp. a2, p. 87.
329 [bid., p. 41.
330 Ibid., p. 48.
331 Ibid., p. 59.
332 Thid., p. 53.
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« Et vive la Pensée unique.’¥
Maintenant je sais plus ou nous en sommes,
Nous avons perdu les clés du miracle ;334
Aujourd’hui
Nos chemins de traverse
D’Abidjan a Koupéla sont recouverts
De cendres et de larmes, 335
Aujourd’hui
Les yeux du Pays ont peur des herbes folles,?3¢
Aujourd’hui
Cette peau se dessine en caisse de résonance, >’
Aujourd’hui I'Humanitaire aux yeux de pitié
Reégle nos jeux insensés, >
Maintenant
Ma sceur, mon amie, il nous reste plus
Qu’a sauver notre peau de femme. »3?

Lorsque sonne le glas de la gouvernance coloniale dans les an-
nées soixante, plusieurs pays africains, notamment la Cote
d’Ivoire, optent pour le Parti unique — stratageme politique ou le
Supréme exerce un pouvoir totalitaire et dictatorial, sanguinaire et
tortionnaire. lLe résultat, nous le connaissons tous. Durant au
moins trois décennies, 'unité et la bonne gouvernance auxquelles
plusieurs citoyens africains aspiralent se sont muées progressive-
ment en échec, en Déchirure fratricide. Cette situation, le locu-
teur-scripteur la décrit a travers les vers sus-indiqués.

En effet, la conjonction de coordination « Et » qui induit subi-
tement linterjection « Vive » introduit le syntagme nominal « Pen-
sée unique ». La simple présence de ce vers génere une rythmique
phonique implicite, car Pensée unique rime avec Parti unique.
Dans sa valeur péjorative, la Pensée unique fait penser a 'histoire
succincte des Africains préalablement relatée.

333 Tbid., p. 79.
334 Thid., p. 49.
335 Tanella Boni, gp. cit., p. 30.
336 Thid., p. 51.
37 Ihid., p. 55.
338 Thid., p. 80.
339 Tbid., p. 60.



Aussi, la perception cadencée des marqueurs temporels, les ad-
verbes « Maintenant [x 2| » et « Aujourd’hui [x 4] » font constam-
ment intervenir une cohorte de décors conflictuels, de situations
morbides et de dislocations humaines qui se traduisent par :

Car

Pays
réel
explose
en
mille
morceaux#

Comme I'éruption d’un volcan, les lexemes présents dans cette
assertion connaissent une conflagration, une explosion qui livre un
rythme typographique, mais aussi visuel. Cette graphie justifie le
fait que les relations humaines, lorsqu’elles sont orientées vers la
domination impérative de son semblable, conduisent sans con-
trainte a la Déchirure, a la Division, a la Déconstruction du
monde.

Par ailleurs, le rythme participe a la perception d’un nihilisme
dans cette ceuvre de Tanella Boni. Au regard des nombreux maux
qui vicient notre monde, le critique Yaguée Vahi avance :

« Aujourd’hui, les tensions sociales endeuillent le monde. Ici, les nationalistes
véreux boutent les étrangers de leur territoire ; 13, les intégristes de toutes les
religions veulent transformer le monde a leur image ; ailleurs, les assoiffés du
pouvoir politique arment des mains innocentes pour tuer, piller et violer. »!

Ici, ce dernier dénonce avec amertume l'ensemble des pra-
tiques violentes que les Hommes, dans leurs interagissements,
exécutent pour s’impressionner et créer, par la meme occasion, un
climat d’insécurité et d’acerbité. De cette facon, le locuteur-
scripteur s’inquicte du devenir de espece humaine, de 'humanité

340 Tanella Boni, gp. ¢z, p. 62.

341 Yagué Vahi, « La pratique signifiante du rythme dans Le Parfum des ondes de
Pascal Bonin », université de Bouaké, in : Revue Bowaké-la-nenve, volume 1, n° 2,
janvier 2011, p. 204.
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tout entiere. Le bonheur existe-il 7 Quelle est donc la place de
’homme dans un monde ou toutes les valeurs positives sont re-
mises en cause ou systématiquement rejetées 2 Ou réside doréna-
vant ’éthique lorsque les valeurs morales sont abandonnées au
détriment d’'une pléthore d’abjections ? Ou se trouvent les fonde-
ments humanistes des humains lorsque « d’un coup de baguette
magique les cancres deviennent de grands savants ? » Ou loger la
justice lorsque des innocents sont coupables et les coupables en
liberté 7 Ou trouver le bonheur lorsque la métfiance sévit dans
toutes les relations humaines ?

Cette kyrielle d’interrogations qui ouvre la voie a2 une analyse
rythmique orientée vers la question de l'existentialisme met en
exergue la dévalorisation de Iéthique. Une éthique qui s’inscrit
dans la dialectique du vice et de la vertu, du moral et de 'immoral,
du bon et du mauvais. Cependant, le parcours discursif d’I/ #’y a
pas de parole heurense de Tanella Boni s’investit d’une éthique entie-
rement déconnectée de la morale sociale :

« Dans quel monde sommes-nous donc tombés?2
...] Pétat d’Esprit immonde
Qui souffle sur le Pays exsangue
QQuand nous avons perdu
Toutes nos langues a compter 2 »43

Lactivité rythmique se polarise dans ces extraits sur I'insertion
de plusieurs mécanismes. En effet, le sujet énoncant se manifeste
dans cette trame comme un acteur sensible qui appréhende les
etfets incongrus de espace textuel.

Dans un premier temps, une rythmique auditive consonantique
se dégage a partir des consonnes initiales momentanées [d], [q],
[q], [t] contenues dans les lexemes « Dans », « Qui», « Quand » et
« Toutes ». En se positionnant en tout début des vers, elles intro-
duisent de gigantesques effets de grondement et orientent la pen-
sée de l'analyste vers l'hostilité dun climat, mais aussi vers
Iappréhension de diverses structures sémantiques.

342 Tanella Boni, p. dit., p. 81.
343 Jhid., p. 63.



Ainsi, en second lieu, espace textuel s’investit d'une présence
gradationnelle de syntagmes caractérisés par des profondeurs de
jugement dont les fonctifs principaux sont des péjorations. Nous
dénotons, entre autres, les syntagmes adjectivés tels « Esprit im-
monde », « Pays exsangue », des constructions verbales négatives
comme « Avoir perdu toutes nos langues» et des figures em-
preintes de panique telles que « Dans quel monde sommes-nous
donc tombés ?» qui, toutes, génerent le tableau d’une éthique
bafouée. A cet effet, nous percevons une destruction maximale
des valeurs humaines et une fixation progressive d’un monde dans
lequel ce qui avait de 'importance n’est plus percu comme tel, ce
qui était au-dessus est désormais en dessous, ce qui était exact est
dorénavant inversé :

« Le Pays r¢el ferme ses portes a la vie qui coule,
I n’y a plus de foreét,
Il n’y a plus de savane,
11y a des rails paralléles
De la mer au désert,
Il'y a des rails sans train voyageur ;
Le Pays réel avec ses éclats de voix
A disparu de ma vue3*
Iciil n’y a pas de parole heureuse,
11y a des rires et des larmes qui marient
Leurs rythmes ensemble,
11 v a la bétise humaine qui n’est plus un mot,
Hyala
Foutaise. »¥>

La réitération abusive de la locution verbale «Il v a» et
alternance thymique qu’elle génére par le systeme des poles néga-
tif et positif — i/ y a et i/ n’y a pas — tont état d’un rythme a structu-
ration axiologique. Dans les séquences ci-dessus, ce qui devrait
sembler étre juste laisse place a la désolation. Les configurations
qui s’y dessinent, en effet, rendent compte d’un devenir hypothé-
tique des sujets a qui les germes vitaux d’un environnement heu-
reux auraient pu étre transmis. En tenant compte des organisa-

344 Tanella Boni, gp. w2, p. 49.
345 Thid., p. 56.
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tions structurelles qui prennent forme a partir des locutions ver-
bales, nous constatons ainsi la description d’un regard détourné
vers des aspirations phoriques, des aspirations de neutralité.

En effet, lorsque des blocages s’instaurent dans le rendement
d’une nation, «ses portes se ferment» et la cohorte de consé-
quences se manifeste a plusieurs niveaux : « Il n’y a plus de foret »,
«1l n’y a plus de savanes ». Désormais plus rien n’a de valeur,
meéme ce qui en avait lair : « Il y a des rails sans train voyageur »,
« 1l v a des rires et des larmes qui marient », « Il v a la betise hu-
maine », « Il y a la Foutaise ». Les idéaux spécifiques de la société
sont défavorisés dans cette ceuvre. Le doute et la méfiance qui
s'installent ne font que stipuler qu’« 1l v a la Foutaise ». Et que tout
n’est que flatterie en vue de dominer. Bref, tout cela fait dire qu’il
n’y a pas de parole heureuse a laquelle 'on doit se fier.

Conclusion

En somme, cette étude a parcouru, avec le rythme comme fil
conducteur, Pespace poétique d’l/ ny a pas de parole heureuse de Ta-
nella Boni. Les différents mécanismes convoqués ont permis la
mise en exergue des portées noétique, thymique et éthique de
Pceuvre susmentionnée. Le tour d’horizon théorique élaboré a
permis de situer les différentes acceptions du rythme entre struc-
turalisme et poststructuralisme. L’unique analyse rythmique des
actants dans la premiere séquence a ouvert la voie a la compré-
hension des deux dernieres séquences de I'ceuvre. Cette appréhen-
sion du rythme a été possible grace au phénomene de point de vue
développé par Jacques Fontanille. Quant aux derniéres parties, a
travers les interactions des figures ou structures intra et extra-
textuelles, elles ont participé a dépeindre un univers dans lequel le
désabusement et le désenchantement sont d’ordre majeur. Cette
organisation aurait donc permis d’apprécier le fonctionnement de
Pceuvre poétique de Tanella Boni par le rythme.
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