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INTRODUCTION GENERALE



Introduction

Le XX^ siècle marque le franchissement d'une étape fondamentale de la modernité

poétique dans les littératures non occidentales, et notamment dans les littératures turque,

arabe, persane et kurde. Il aura fallu près d'un siècle, en effet, pour que les acquis formels du

romantisme, allemand puis français et anglais, et des divers courants européens de libération

des codes poétiques classiques, trouvent assez d'écho dans d'aufres littératures nationales

pour pouvoir s'exporter, et faire recette. Pour cela, une évolution sociopolitique suffisamment

radicale devait être engagée dans les régions concernées pour que la nécessité d'un renouveau

culturel similaire s'y fasse sentir. Car les mouvements de rénovation poétique persans ou

kurdes ne peuvent être réduits à un phénomène d'imitation des Victor Hugo et des Mallarmé.

Il fallait que surgît la conscience d'ime ère nouvelle pour que la langue et les productions

langagières se fassent l'écho de la modernité historique. C'est au début du siècle dernier, à la

suite d'évolutions considérables de la société civile et de la vie politique que des réformes

littéraires apparaissent, aux poètes persans et kurdes, inévitables. Ce n'est qu'alors que le

fonds culturel européen peut être mis à profit, et la formation occidentaliste des lettrés,

mobilisée comme arrière-plan érudit aux exigences d'un renouvellement formel sans

précédent dans leur langue maternelle.

Le débat sur les origines de la poésie moderne dans une langue particulière, considérée

comme commencement absolu, ou comme le fait d'individus isolés, serait bien entendu vain

et non avenu. Reflets d'une nécessité historique qui les dépasse, ou personnifications de la

modernité littéraire, Nimâ Yusij et AbdoUah Goran sont du moins les deux principaux noms

qu'a retenu l'histoire littéraire pour désigner et dater la naissance de la poésie nouvelle

persane et kurde. C'est de cet état de fait que nous nous justifions pour proposer ici ime

lecture conjointe de leur sans prétendre animer de controverse sur la primauté ou

l'antériorité de ces auteurs dans l'ordre de la modernisation poétique. Nous n'ignorons pas

pour autant que l' des deux poètes a eu ses précurseurs et devanciers, et que d'autres

poètes ont pu mener, parallèlement aux leurs, des recherches divergentes. Il y sera fait

sporadiquement allusion au cours du présent travail. Mais il semblait qu'avant toute

appréciation d'ordre chronologique, ime étude précise des réalisations de ces deux grandes



figures de la poésie moderne persane et kurde s'imposait. C'est donc à cette tâche que nous

nous sommes limités ici.

En dépit des diverses expériences conduites par les poètes iraniens depuis le début du

XX** siècle, c'est à Nimâ Yusij seul que l'on attribue communément la paternité de la poésie

persane réformée. Bien qu'objet de railleries et de critiques sévères de la part de ses

détracteurs à ses débuts, Nimâ semble être parvenu à se faire entendre, et avoir convaincu la

postérité, non seiilement par la cohérence de son poétique, mais aussi grâce à un

métadiscours abondant et raisormé qui fait de sa poésie moderne un système à part entière,

dont il n'a laissé à personne le soin d'expliciter la théorie. D'une décennie son cadet, Goran

obtiendra un statut similaire dans les lettres kurdes. Comme dans le cas de Nimâ, Goran n'est

ni le seul ni sans doute le premier à s'atteler à la réforme de la poésie kurde. Mais, moins

théoricien que le poète iranien, c'est sans doute davantage la radicalité de sa posture, tant

formelle que thématique qui lui a valu ce statut de père de la poésie kurde moderne.

Quant au motif de la comparaison, nous y reviendrons dans le corps de cette

recherche. Deux considérations, du moins, nous ont déterminé à rapprocher Nimâ et Goran.

La première, d'ordre linguistique et d'histoire littéraire, consistait à interroger la relation des

évolutions littéraires récentes de deux langues iraniermes dont ime partie non négligeable du

patrimoine littéraire classique est commun. On aurait pu s'attendre à une évolution de la

poésie kurde calquée sur la poésie persane moderne. Or à lire Goran après Nimâ, il n'en est

rien. Tout se passe à l'inverse comme si le moment de la modernité poétique avait entériné le

divorce de deux branches issues d'un tronc poétique commun. Dès lors, la seconde

considération, corollaire à la précédente, était d'ordre poétique à proprement parler : dans

quelles voies respectives les initiateurs de la modernité poétique ont-ils enfraîné les langues

persane et kurde ? Comment se sont-ils positionné chacun vis-à-vis du patrimoine classique,

et quelle conception se fait jour de la langue poétique ?

Les réformes poétiques de Nimâ et de Goran ont fait l'objet de diverses recherches au

cours de ces dernières années. Mais la démarche de chaque poète a surtout été étudiée dans le

cadre de sa propre littérature, le plus souvent sans mise en perspective, ni au sein de l'histoire

littéraire, ni avec d'aufres littératures. Ces études limitées font pour la plupart l'hnpasse sur



des aspects essentiels de leur projet poétique et échouent à rendre compte des enjevix formels

et linguistiques précis qui les animent. En revanche, Nimâ et Goran flirent associés pour la

première fois dans une étude, avec le poète Nazim Hikmet et d'aufres, par Christine Clavier ,

qui se penchait svu: le rôle psychologique et social des poésies turque, kurde et persane du XX^

siècle. Mais cette recherche, privilégiant ime perspective thématique, n'offrait pas d'analyse

des aspects techniques de la modernité poétique chez ces deux auteurs.

La poésie persane classique fiit, au long des siècles, la principale source d'inspiration

des poètes kurdes, avant d'êfre renouvelée dans ses fondements par Nimâ Yusij. La poésie

kurde classique était donc à bien des égards l'héritière directe de la poésie persane, dont elle

avait repris les caractéristiques formelles. La proximité formelle apparaît réfrospectivement

d'autant plus forte que les options de la modernité poétique sont plus éloignées l'une de

l'aufre. Ainsi, encouragés à mener une étude comparative des aspects formels de la rénovation

poétique chez les deux auteurs, nous espérons mettre en lumière le projet dfrecteur qui guida

Nimâ et Goran dans leurs fravaux respectifs. Par là seulement nous pourrons déterminer la

valeur à accorder à la notion de rénovation elle-même, chez l'un et l'aufre poète. Si l'on

admet que toute rénovation poétique est une forme de rupture, encore faut-il savon d'avec

quoi. Confre quelles règles s'élabore la modernité poétique de part et d'aufre, face à quelle

fradition ? et quels critères permettent d'identifier à coup sûr une rupture qui ne soit plus

l'évolution interne d'un système ? La modernité poétique inaugurée par Nimâ et Goran dans

leurs langues respectives n'est pas identique, et la proximité temporelle masque peut-êfre des

divergences plus fondamentales qui situent l'évolution de la poésie kurde et de la poésie

persane dans une « époque » différente. Les modernes, en définitive, ne sont peut-êfre pas

tous contemporains les uns des aufres dans leurs questionnements ni dans leurs attentes, ni dès

lors dans le rôle qu'ils s'attribuent, en tant que poètes, dans la société à laquelle ils

appartierment.

De telles interrogations ne peuvent cependant se situer qu'à l'horizon d'une étude qui,

pour êfre précise, se devait de poser des bornes. L'apport poétique essentiel de Nimâ et de

Goran se situe au plan de la forme, dans tous ses aspects méfrique, rimique et linguistique.

C'est à ces rubriques que nous avons choisi de resfreindre nofre champ d'étude dans le cadre

' CLAVffiR, C, Rôle psychologique et social des poésies turque, kurde etpersane duXX" siècle, vol. I, Thèse

de doctorat, Sorbonne Nouvelle, 2001, 263 p., non publiée.



du présent fravail, de manière à rendre compte au plus près de la matérialité de leur rénovation

poétique. Les enjeux poétiques - et politiques - généraux, s'ils sont à la base des options

formelles des poètes, ne peuvent êfre reconstruits qu'a posteriori, soit en fin de parcours. Une

part importante de nofre fravail consistera donc en l'analyse de la prosodie et du langage chez

Nimâ et Goran, à travers l'étude d'exfraits précis, donnés en transcription et accompagnés

d'ime fraduction. Nous soumettons également les exfraits retenus dans leur édition de

référence en persan et en kurde en aimexe, afin d'éviter toute ambiguïté de lecture.

La divergence remarquable enfre Nimâ et Goran est aussi la raison pour laquelle, à la

différence de la plupart des fravaux comparatistes, nous avons opté pour im plan qui distingue

d'abord l'étude de l'�uvre individuelle de chaque poète, avant de confronter les principales

conclusions de ces analyses dans un dernier temps. Une telle répartition nous est apparue

indispensable pour apprécier la position de chacun au sein de sa littérature. En particulier, les

innovations formelles de Goran n'ayant jamais à ce jour fait l'objet d'une analyse exhaustive,

l'étude préalable de la poésie de Nimâ fournissait un cadre d'analyse, et comme un critère

d'évaluation de l'suvre du premier. En effet, pour des raisons qui apparaîti:ont évidentes en

cours d'analyse, la poésie de Goran a davantage donné lieu à des études thématiques et

idéologiques, frop souvent négligentes de la dimension littéraire de son projet révolutionnafre.

"Mais le poème étant par excellence une « forme-sens », toute distinction radicale enfre forme

et contenu est illusoire, et il va de soi que la présente étude, qui donne la priorité à l'analyse

des formes, ne pourrait faire l'économie des enjeux sémantiques et thématiques dont elles

sont indissociables.

En dépit de nos efforts pour mener cette recherche du mieux possible, le résultat n'en

sera, sans doute, ni exhaustif ni sans défaut. Nous espérons du moins avoir ouvert des pistes

en vue d'une étude plus systématique des deux grandes figures de la modernité poétique des

langues iraniermes.
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1. Introduction : vers le renouveau de la poésie persane

1.1. La poésie persane classique : un héritage en voie de figement

La poésie persane classique émerge au n^ siècle de l'hégfre pour prospérer,

inchangée dans ses principes, jusqu'au XII' siècle. Durant cette longue période, on distingue

traditionnellement les courants poétiques dominants par association à l'un des frois styles

xorâsâni, 'erâqi et hendi^. Cette typologie croise en réalité des caractéristiques régionales,

stylistiques et historiques. Bien que la poésie de chaque style possède des caractéristiques

spécifiques, tant thématiques que formelles, certaines normes invariables les subsument

toutes. Ces normes se révèlent omniprésentes dans la poésie persane classique, et concernent à

la fois la méfrique, le système de la rime, et le langage poétique. Par un complet décrochage

d'avec la prosodie syllabo-accenmelle de la période pré-islamique, la métiique persane

classique est, dès l'origine, une adaptation du système métiique arabe, 'aruz, quantitatif

D'inspfration arabe elle aussi, l'organisation des rimes en fm de vers ou d'hémistiches,

accompagnées ou non d'xm radif, détermine les formes à versification fixe comme le qazal, la

qaside, le qet'e, le mosammat, le mostazâd, le robâ'i, le tarji'bandQt le tarkihband. Quant au

lexique poétique, qui mêle vocables persans et arabes, il développe très tôt des conventions,

qui demeurent relativement stables par la suite. De la même manière, la rhétorique et les

figures de style, qui tirent leur nom de la discipline arabe du bayân va badi\ déclinent toute

' Le qualificatif de xorâsâni désigne le premier style en date de la poésie persane, soit le style pré-classique des
n°-VI= siècles de l'hégire, en référence à sa région d'émergence, le Khorassan. Caractérisé par sa sobriété, on

l'appelle aussi « style simple ». Rudaki et Ferdowsi en sont les deux principaux représentants. Les genres

poétiques les plus courants dans ce style sont le qet'e, le masnavi, la qaside et le robâ'i. Le style 'erâqi

caractérise la poésie persane classique du Vif au IX' siècle de l'hégire. On l'associe au genre poétique dominant
du qazal, qui accueille l'expression de pensées mystiques, et à l'ouest du plateau iranien, le 'Erâq-e 'ajam. Les
figures célèbres de cette période comptent Sa'di, 'Attâr, Mowlavi puis Hâfez. Le style hendi, réputé copieux, clôt
la période classique, et signale le déplacement géographique de la production poétique entre les XT et XII'
siècles de l'hégire, période caractérisée par sa fécondité littéraire, hors d'Iran, notamment dans les sultanats

ottomans ou indiens. Mais on l'appelle parfois « style esfahâni » en référence à cet autre foyer poétique vivace
en Perse. Pour plus de détails, voir SAMISÂ, S., Sabksenâsi-ye se'r, 4' éd. Tehrân, EnteSârât-e Ferdows,
1378/1999 pp 20-58 et 260-306; HOQUQI, M., Moruri bar târix-e 'adabiyât va 'adabiyât-e 'emruz-e Iran
(se'r), Tehkn, NaSr-e Qatre, 13 80/2001, pp.375-380 ; MORRISON, G., History ofPersian Literature from the
Beginning ofthe Islamic Period to the Présent Day, Leiden, E.J. 1 98 1 , pp. 1 50- 1 59.
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une imagerie panégyrique, puis lyrique et mystique, dont les lieux commims sont parfois eux-

mêmes empruntés à la poésie arabe. Des évolutions historiques, bien que lentes, sont bien

entendu perceptibles au sein de l'écriture poétique, comme par exemple l'ouverture du

lexique à des termes de la vie courante dans le style hendi. Mais la portée de ces changements

demeure limitée, et ne menace jamais le canon des formes de la poétique classique . Même la

période dite du « retour littéraire », bâzgast-e adabi, ne représente pas de renouvellement

fondamental à cet égard. Car les suvres nouvelles que produisirent les poètes de cette époque

se pliaient encore aux manières des styles xorâsâni et 'erâqi.

1.2. Archéologie de la poésie moderne

La période mouvementée qui s'étend de la seconde moitié du XIX^ siècle au

début du XX' siècle (Xm7 XIV' h.s.), soit de la fm du règne des Qadjars à la Seconde Guerre

mondiale, voit l'émergence d'une véritable poésie modeme. Les événements politiques,

sociaux et culturels de l'époque, et en premier lieu la révolution constitutionnaliste, jouent un

rôle crucial dans la naissance d'une nouvelle ère littéraire^ Parmi les facteurs les plus

influents dans le jaillissement de cette littérattire sont ceux qui favorisent l'élargissement des

horizons politiques et culturels des milieux intellectuels iraniens, à savon :

1- La rivalité fébrile des pays colonialistes en fran, l'Angleterre et la Russie en

particulier. Les défaites, pertes et concessions consécutives de l'fran, victime de cette

rivalité, éveillent la conscience critique de la population à l'égard de l'inconsistance de

leurs dirigeants ;

2- Les mouvements accrus de voyageurs iraniens vers l'empire Ottoman, l'Inde et

l'Occident d'un côté, et l'envoi d'éttidiants en Europe de l'aufre, qui favorisent une

meilleure familiarité avec la culture occidentale, et accélèrent l'adoption de nouveaux

termes, notamment empruntés aux champs social, philosophique et juridique, tels que

« liberté », « loi », « parti », etc. ;

^ Ibid.

^ MACHALASKI, F., La Littérature de l'Iran contemporain, Krakôw, Drukania Uniwersytetu, 1965, vol. I,

pp.7-20.
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3- La fondation de nouvelles écoles telles l'école technique de Dâr al-fonun, et

l'embauche en leur sein d'enseignants occidentaux ;

4- L'amplification irrésistible de la vague mondiale du modernisme en fran, qui fait

partie d'un phénomène mondial .

La poésie de cette période s'impose entre les colonnes de la presse, et devient

l'im des moyens d'expression privilégiés à l'occasion des grands débats intellectuels et de

société.^ Selon ses options formelles et les orientations idéologiques qu'elle véhicule, on

distingue un courant « conservatexir » et un courant « progressiste ».

1.2.1. Le courant conservateur

Certains poètes, tels Adib ol-Mamâlek-e Farâhâni et Bahâr, forts de leur

maîtiise des normes classiques, travaillent au maintien des formes fixes en poésie et, à fravers

leur choix de genres classiques comme la qaside, le qazal et le masnavi, représentent la poésie

académique.

1.2.2. Le courant progressiste

D'auties poètes, à l'inverse, tels 'Âref-e Qazvini et Mfrzâde-ye "Bâqi,

renonçant aux normes strictes du classicisme, lui préfèrent le langage de la vie quotidienne et

parviennent progressivement à gagner le soutien du public, fis réussissent à faire admetfre

dans leurs �uvres des termes et expressions populaires jusqu'alors exclus du regisfre élevé de

la poésie. C'est à travers leurs écrits aussi que le dictionnaire poétique persan s'enrichit de

termes d'emprunt occidentaux. Ce groupe de poètes pratique lui aussi les genres poétiques

fraditionnels, mais de préférence les formes plus libres du mostazâd, du moxammas, du

dobeyti et du tasnif.

En effet, ce n'est qu'au niveau thématique que la poésie de cette période semble

s'adapter à la nouvelle ère, mais ni les propos politiques ni l'acttialité sociale ne suffisent à

' Ibid. ; ÂRINPUR, Y., Az Sabâ ta Nimâ, Tehrân, Ente§ârât-e Ferânklin, 1350/1971, vol. H, pp. 225-226.
^ YÂHAQQI, M., Con sabu-ye tesne, adabiyât-e mo'âser-efârsi, 4' éd. Tehrân, Ente§ârât-e Jâmi, 1376/1997,

p.l8.

* Ibid., p. 19 ; MORRISON, G., (1981), op cit., p. 178-181.
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initier un changement crucial et général du style poétique. Certains poètes comme 'Aref-e

Qazvini et Esqi, inspfrés par la poésie ottomane contemporaine, font quelques pas vers un

changement de style. Mais ces initiatives demeurent encore frès isolées, et n'ont qu'une portée

limitée.^

La fondation du Anjoman-e Dâneskade (Association du Lieu de Savoir), première

association officielle d'écrivains et de poètes d'un côté, et la publication du joumal Azâdistân

de l'aufre, alimentent la querelle enfre progressistes et conservateurs. L'association littérafre

de Dâneskade, composée de jeunes lettrés talenttxeux, se donne pour objectif de fraiter des

thèmes nouveaux dans les formes classiques, Ihnitant ainsi les innovations poétiques et

assurant le respect des chefs-d'fuvre des grands classiques persans. Ils pubUent, dans cette

perspective, un périodique du même titte, Dâneskade, dirigé par Bahâr.

Taqi Rafat, partisan ardent du progrès littéraire et social, déclare formellement dans

son joumal Azâdistân (« Pays de liberté »), que la littérattu-e persane classique défendue par

les conservateurs de Dâneskade obstine la voie du progrès. Ses camarades et lui combattent

ardemment cet obstacle. Maîtiisant tiois langues (le ttirc, le persan et le français), Taqi Raf 'at

est considéré comme le précurseur, et le théoricien avant la lettre, de la poésie dite nimâyi. Il

compose notamment un poème qui fait subir une légère entorse au système de rime, grâce au

déplacement de la rime enfre les hémistiches. A sa suite, la poétesse Sams-e Kasmâyi

compose également un poème qui pervertit la symétiie des hémistiches et l'unité des runes .

Mais ces initiatives, modestes et non systématiques, échouent encore à bouleverser la poésie

persane par des changements formels profonds et significatifs.

Ainsi, il apparaît que le canon classique, en tant que système normatif, a

longtemps dominé seul la création poétique. Même la poésie du XX* siècle, qu'elle sott

conservafrice ou progressiste, ne s'est pas affranchie des normes de la méfrique 'aruzi. Quant

à la contrainte de la rime unique, tantôt « nue » (mojarrad), tantôt accompagnée du radif

(refrain), elle reste omniprésente. Or le maintien de ces anciennes normes métiiques et

rimiques se voit progressivement contesté par la revendication de nouvelles libertés enfrevues

' YÂHAQQI, M., (1376/1997), op cit., pp. 77-80 ; ÂRINPUR, Y., (1350-1971), op cit., pp. 349-377.
^ YÂHAQQI, M., (1376/1997), op cit., pp. 80-84 ; ÂRINPUR, Y., (1350-1971), op cit., pp. 436-458.
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à fravers la fréquentation des poésies modemes éfrangères. Les confraintes classiques sont

ressenties par de nombreux poètes de la nouvelle génération comme un carcan, vofre comme

un facteur de monotonie dans la création poétique. Les techniques rhétoriques se font

progressivement plus complexes et abstruses. La restiiction du lexique poétique à ses limites

conventionnelles, même élargies depuis l'époque safavide par l'emprunt ponctuel de termes

étirangers, est ressentie comme obsolète face à l'urgence des nouvelles tiiématiques de

l'acttialité sociale et politique. Depuis la fin du XK* siècle, le besoin de renouveau se fait

sentfr parmi les poètes, mais les seules innovations proposées, tantôt lexicales, tantôt

formelles, restent frès timorées, échouant à entamer la vénérable kistitution de la poésie

normative.

1.3. Biographie de Nimâ Yusij

'Ali Esfandyâri naît en 1897 d'un père agriculteur et propriétafre de ttoupeaux, dans le

village de Yus au Mâzandarân. Son enfance est partagée enfre la tendresse de la vie

campagnarde et la cruauté du mollah du village qui lui apprend à Ifre et à écrire. Lorsqu'il a

atteint l'âge de douze ans, sa famille déménage à Téhéran. Après avoir termmé ses éttides à

l'école primaire de Hayât-e Jâvid, il s'inscrit à l'école française Saint Louis. Malgré sa

désinvoltiire à l'égard des étiides, et grâce à la bienveillance et aux encouragements de son

professeur Nezâm Vafâ, l'un des poètes connus de l'époque, il se lance dans l'écrittire

poétique. Au départ, il s'attache surtout à imiter le style classique xorâsâni, et compose

également des poèmes dans sa langue maternelle, le tabari.

Sa formation en français lui permet de se temr mformé de l'acttialité de la Seconde

Guerre mondiale qui fait rage, et d'accéder à la presse éfrangère. Cependant, la nostalgie de

son enfance et son goût pour la natiire le conduisent à renfrer dans son village natal pendant

les vacances. C'est ainsi qu'il s'éprend d'une jeune campagnarde prénommée Safûrâ. Mais le

refiis de celle-ci d'abandonner sa vie rurale pour le suivre vers la ville condamne leur amour à

l'échec. Pour combattre son chagrin, il s'implique davantage encore dans la poésie, et
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fréquente assidûment la maison de thé du poète Heydar 'Ali Kamâli, où il assiste aux lectures

d'un certain nombre de poètes tels Malek al-So'arâ Bahâr et 'Ali Asqar Hekmat.

Son premier ouvrage poétique, Qesse-ye rang-e paride (Conte de la pâleur*), est

rédigé en 1920 et publié un an plus tard. C'est en 1923 que 'Ali Esfandyâri change son

prénom pour celui de Nhnâ, et y adjoint sa nesba : Yusij (né à Yus). Cette même année, la

publication de ses poésies cormaît un succès considérable dans la rubrique de poésie

contemporaine des journaux. Dans les textes de cette période, le poète s'en prend à la société

dans laquelle il a vécu, et se réfère à l'histofre douloureuse de sa vie. Bien que ces poésies

reflètent les pensées sociales de Nimâ, elles ne présentent encore aucune différence formelle

notable d'avec celles de ses prédécesseurs. Mais, après avoir fait ses preuves dans la maîtrise

des canons classiques, Nimâ éprouve les limites des conventions ttaditionnelles et, partant, de

ses prédécesseurs, qui se révèlent défaillants vis-à-vis des exigences de l'époque. Dès lors, il

ne se croit plus obligé de se conformer à leurs normes. Son entreprise de rénovation poétique

débute véritablement avec la publication des recueils Afsâne (Légende) et Ey sab (O, nuit !),

en 1924.

A la mort de son père en 1928, Nimâ se retrouve avec sa famille à charge. Il épouse

cette même année 'Âliye Jahângir. En 1932, il part enseigner la littérattire persane au lycée

Hakim Nezâmi d'Astârâ. Puis, de retour à Téhéran en 1934, il devient, de 1941 à 1943,

membre du comité de rédaction du périodique Majalle-ye Musiqi (« la revue musicale »), ori il

publie ses vers. La parution d'un certain nombre de poèmes tels Qoqnus (le phénix),

représente tme nouvelle étape de son entreprise de rénovation poétique, et date l'apparition de

la Se 'r-e now en fran, la poésie modeme au sens le plus complet du terme.

En 1946, Nimâ participe au premier congrès des écrivains d'fran, durant lequel il lit

son autobiographie et quelques exfraits choisis. A partfr de 1949 jusqu'à la fin de sa vie, il

* Le titre de ce poème a souvent été mal lu : « Qesse-ye rang paride » (traduit par « Conte pâle »), mais la

métrique comme le sens du texte, confirmés par les éditions successives qui toutes portent Vezâfe, ne laissent

aucun doute sur la lecture correcte de ce titre. Voir : YUSIJ, N., Majmu'e-ye kâmel-e as'âr-efârsiva tabari, éd.

TÂHBÂZ, S., 5' édit, Tehrân, EnteSârât-e Negâh , 1380/2001, p.l7.
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tt-availle à la section des pubUcations du Mmistère de l'Education. Atteint de pneumonie, il

rend son dernier soupfr en décembre 1959 à Téhéran, dans la maison qu'il avait fait constiiifre

après des aimées de labeur .

n est certain que le renouvellement de la poésie persane n'est pas chez Nimâ xme

initiative totalement sans précédent. D'une part, sa démarche s'inscrit dans la continuité de

tentatives isolées de quelques prédécesseurs, qui jusqu'alors n'avaient pas abouti. D'aufre

part, c'est le finit d'une longue fréquentation des littérattires étrangères et de leurs

développements poétiques. L'apprentissage du français dès l'enfance lui avait donné accès

aux évolutions enclenchées par le romantisme et le symbolisme^. Nombre de critiques, tels

Axavân-e Sales et Âl-e Ahmad, voient la prmcipale source d'inspiration de Nimâ dans le vers

libre français. Les critiques, toutefois, ne sont pas unanimes à ce sujet. Tâhbâz mmimise quant

à lui l'influence française, et estime que seuls certains de ses poèmes tardifs portent, du pom.t

de vue thématique, l'empreinte du s>Tnbolisme, notamment de Mallarmé^ Dans Arzes-e

ehsâsât, Nimâ fait allusion à la démarche de certains poètes ttircs contemporains tels que

Fekrat, Senâsi, Nâmiq Kamâl, Nâji et Rajâyizâda Najafi en conclut que le renouvellement de

la poésie ttirque pour Nimâ est tout aussi déterminant que la poésie française . Il suffit de

feuilleter les pages de son essai Arzes-e ehsâsât pour mesurer l'envergure de sa connaissance

des différentes poésies éfrangères contemporaines et de leurs dernières évolutions, telles que

les poésies française, anglaise, turque, américaine, belge, etc.
5

Hormis les recueils de poésie, les aufres publiées de Nimâ comprennent des

ðuvres en proses, des contes et des letttes adressées à ses amis et à sa femme. Ses poèmes ne,

furent publiés dans leur intégralité que bien longtemps après sa mort.

' 'ATÂYI A Nimâ zendegi va âsâr-e u, Tehrân, Bongah-e Matbu'âti-ye Safi 'Ali Sâh, pp. 1-1 1 ; LESCOT, R.,
Nimâ Yoùchîdj, Téhéran, Mélanges Massé, 1963, pp. 1-4 ; ÂRINPUR, Y., Az Nimâ ta ruzegâr-e ma, târix-e
adab-efârsi-ye mo 'âser, 2' éd., Tehrân, Ente§ârât-e Zawâr, 1379/2000, vol. III, pp. 579-600.
^ AKRAMI, M., «Nimâ bar moltaqâ-ye tajaddod-e adabi-ye Iran va jahân», m Yâdnâme-ye Nima, Tehrân,

Markaz-e Entesârât-e Komision-e Melli-e UNESCO dar frân, 1378/1999, vol. I, p. 46.
^ TÂHBÂZ, S., Zendegi va honar-e Nimâ Yusij por dard-e kuhestân, Tehrân, Ente§ârât-e Zeryab, 1375/ 1996,

pp. 144-145.
^NAJAFI, H., « Râbete-ye vazn va musiqi dar se'r-e Nimâ », in Yadnâmeye Nimâ, (1378/1999), op. cit., p. 435-

436
^ yÙSiJ, N., Arzes-e ehsâsât va panj maqâle dar se'r va namâyes, Saarbrucken, EnteSârât-e Navid, 1368/1989,

pp. 37-77.
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Nous tenterons, dans cette partie, de metfre en relief les principales caractéristiques

formelles et stylistiques de la « poésie nouvelle » de Nimâ. Certaines de ces caractéristiques

étaient apparues isolément, çà et là, dans la poésie antérieure. Mais leur systématisation

volontafre, jointe à d'aufres fraits spécifiques de la poésie de Nimâ, est la meilleure raison de

le considérer comme le père de la poésie persane modeme. Le premier, il a initié un

mouvement poursuivi et amplifié après lui, et les poètes des générations suivantes continuent

à se recommander de son geste pour autoriser leurs propres innovations poétiques.
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2. Le bouleversement d*uii système

2.1. La perturbation des genres poétiques classiques

Les premières expériences poétiques de Nimâ consistent en des poèmes de facture

classique qui s'apparentent, par leur caractère épuré, à la poésie xorâsâni. Il s'essaie à la

plupart des genres poétiques classiques, qaside ÇSfâme- p. 585 ; Sepidedam- p. 597) , qazal

{quatre qazal - pp. 575-578), roba 'i (roba 'iyyât - pp. 519-574), masnavi (Cesme-ye kucek - p.

65 ; Gol-e nâzdâr - p. 71), qet'e (Na're-ye gâv - p. 164 ; Pedaram - p. 235), et même aux

genres mineurs tels le mosammat (Âvâz-e qafas - p. 119), le tarji'band (Mahbas - p. 73), le

tarkibband (Ey sab - p. 34) et le cârpâre ou « do beyti-e peyvaste » (Sab-e dus - p. 406 ; az

dur -p. 431).

Nimâ fait preuve d'tme parfaite maîtrise des genres poétiques classiques en général,

comme des règles de la composition traditionnelle. Mais déjà certains de ses poèmes, tout en

conservant un système méfrique ou de rime classiques, ne se conforment cependant plus à

aucune forme fixe classique. C'est là la première entorse qu'il fait subir aux règles

fraditionnelles de la composition. Détournant les normes, il perturbe les formes connues pour

produfre des poèmes de forme inédite. Ce phénomène se manifeste dans les exemples ci-

dessous :

l-(Sobh-pl66)

co sobh sar bar kesam man az rah-e xâbgâh

zexalvat-exodfetad suy-e jahânam negâh

gah be suy-e mowj-o âb bar sar-e koh gâh gâh.

[...J

Lorsqu'au matin je dégage ma tête de l'antre du sommeil

Mon regard délaisse sa propre vacuité pour se tourner vers le monde

Tantôt vers la vague et vers l'eau, tantôt vers les cimes des montagnes.

Tous les exemples de la poésie de Nimâ seront désormais cités de :YU§U, N., (1380/2001), op. cit.
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L'exfrait correspond à l'une des dix sfrophes d'un poème composé sur le mèfre

monsareh {mofta'lon fâ'elon/ mofta'elon fâ'elân)} Or les sfrophes sont de longueur inégale,

et chacune présente vme rime indépendante, ce qui nous interdit de compter ce texte au rang

des poème classique à forme fixe^. Il en va de même de l'exemple suivant :

2- (Hengâm ke gerye midahad sâz -p. 454)

hengâm ke gerye midahad sâz

in dudserest abr-e barpost...

hengâm ke nil-e cesm-e daryâ

az xasm be ruy mizanad most...

zân dir safar ke raft az man

gamzezan-o 'esvesâz dâde

dâram be bahânehâ-ye ma 'nus

tasviri az u be bar gosâde.

liken ce geristan, ce tufân ?

xâmus sabist. har ce tanhâst.

mardi dar râh mizanad ney

v-âvâsfesorde bar miyâyad.

tanhâ-ye degar man-am ke cesmam

tufân-e seresk migosâyad.

hengâm ke gerye midahad sâz

in dud serest abr-e barpost.

hengâm ke nil-e cesm-e darya

az xasm be ruy mizanad most.

Tandis que se met à pleurer

Ce nuage tout fimiée sans cesse. . .

Tandis que l'indigo de l' de la mer

De colère se frappe du poing le visage. . .

Depuis ce long voyage qu'elle m'a quitté

Minaudant et toute en coquetterie

J'ai, par des prétextes familiers

Un portrait d'elle déployé.

Mais quels pleurs, quelle tempête ?

Quelle nuit silencieuse. Tout est esseulé.

Un homme en chemin joue de la flûte

Emettant un son triste.

1379/2000, p. 113. -,,,..,. xr- -V T u^ c
^HASANI, H., Musiqi-ye se 'r-e Nimâ, tahqiqi dar awzân va qalebha-ye se ri-ye Nima Yusij, Tehrân, EnteSfirât-e

'MÂHYÂR, 'A., 'Aruz-efârsi, sive-ye now barâye âmuzes-e 'aruz va qâffye, 5' éd., Tehrân, Na5r-e Qatre,

1379/2000, p. 113.

^HASANI, H., Musiqi-ye se 'r-e Nim

Ketâb-e Zamân, 1371/1992, pp. 151
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L'autre esseulé, c'est moi, dont l'gil

Ouvre la bonde à une tempête de larmes.

Tandis que se met à pleurer

Ce nuage tout fiamée sans cesse.

Tandis que l'indigo de l'eil de la mer

De colère se frappe du poing le visage.

Le mèfre de ce poème étant (maf'ulo mafâ'elon fa'ulon), il relève du mèfre hazaj. Le

système de rime des première, deuxième et quatrième sfrophes, qui comptent chacune quafre

hémistiches, rappelle celui du cârpâre^. Mais la froisième sfrophe, qui porte six hémistiches,

infroduit ime irrégularité qui nous empêche de ranger ce poème sous ce genre.

3- (Az tarkes-e ruzegâr p. 107)

ta dâst be sar zamâne qowqâ

ta kine bod az roxas hoveydâ

ta bud havâye enteqâmas

Tant que le temps avait la tête en trouble

Tant que son visage trahissait la rancrur

Tant qu'il était habité par l'esprit de vengeance

Ce dernier exemple présente la première des onze sfrophes d'im poème dont toutes

suivent le même schéma rimique et métrique. Le mèfre unique est im (maf'ulo mafâ'elon

fa 'ulon) et le système de rimes :aab/ccd/eef... associe chaque fois im distique et un vers

blanc. Ni cette organisation de rimes, ni le nombre impair d'hémistiches par sfrophe ne nous

permet de classer ce poème parmi les formes fixes.'^ Il s'agît bien plutôt d'une irrégularité

organisée, et pour ainsi dire de l'invention d'une nouvelle forme inédite en persan.

La poésie de Nimâ comprend nombre de poèmes de ce type. Les écarts qu'ils illustrent

indiquent la liberté d'action du poète, tout en jouant avec les régularités et les symétries

formelles du cadre classique. Ce faisant, Nimâ marque son rejet de l'obéissance absolue aux

normes fraditionnelles, non sans en confirmer sa maîtrise. Chaque poème est alors le lieu

d'une nouvelle expérimentation, manifestant sur le plan formel une nouvelle émancipation à

l'égard de la tyrannie des règles classiques, figées par l'académisme, et partant, ressenties

comme monotones.

'HASANI, h., (1371/1992), op cit., p. 167

^Ibid. p. 127.
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2.2. La forme du poème

2.2.1. La maîtrise de la métrique classique

La méfrique est l'une des principales préoccupations formelle des poètes classiques. H

en va de même pour Nimâ, formé à l'école de la plus pure scansion 'aruzi. Les imiovations

qu'il infroduisit par la suite dans ce domaine sont sans doute les plus sensibles. Nous

considérerons tout d'abord ses poèmes de facttire classique, avant d'analyser les entorses qu'il

fait subir au système établi.

Nous avons signalé dans l'infroduction que les poètes persans ont, dès les origines,

adapté la méfrique arabe avec quelques modifications. Nimâ ne s'est pas contenté d'infléchfr

les formes. Il a conçu une véritable tiiéorie de la métiique modeme. C'est pourquoi il n'est

pas inutile de rappeler dans un premier temps la définition canonique de la métiique, telle

qu'elle apparaît par exemple chez Xânlari :

La métrique est une harmonie. L'hannonie est une qualité due à la perception d'une

unité entre les différentes parties. L'harmonie établie dans l'espace est la symétrie et

l'harmonie située dans le temps est la métrique\

Si les poètes ttaditionnels comprennent ainsi la métiique comme un rapport de

symétrie temporelle dans le langage, réglée par le jeu de mètres déterminés, Nimâ compose

bien, dans un premier temps, des poèmes classiques sur les mèfres xafif rajaz, ramai, sari ',

motadârek, motaqâreb, mojtas, mozâre ', monsareh et hazaj .

Nous nous contenterons de deux exemples afin d'illustrer le fonctionnement des

mèfres 'aruzi dans ses poèmes de facture classique.

/- (Dihqâna-p.l59)

dîhqânâ ! nabarijây bedar az bar-e deh az be yekjây bemândan nasavi âzorde

[. . .] tangtar az qafas-e sahr nadid-ast kasi ce hadis an pesar az tang qafas âvarde?

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elâtonfa 'elon fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elâtonfa'elon)

' XÂNLARI, P.N., Vazn-e se 'r-efârsi, Entegârât-e Bonyâd-e Farhang-e Iran, 1345/1996, p. 24.

^ HASANI, H., (1371/1992), op cit., pp. 75-164.
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o, paysan ! ne délaisse le village pour nul autre lieu

De demeurer en un même lieu ne sois pas attristé

Nul n'a vu cage plus étroite que celle de la ville

Quelles nouvelles ce garçon vient-il rapporter de la cage étroite ?

2- (Qesse-ye rang-eparide-p. 17)

qesse-i dâram man az yârân-e jc/s qesse-i az baxt-o az dowrân-e xis

yâd mi âyad marâ az kudakî hamrah-e man bud hamvâre yeki

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elon fâ'elâton fà'elâton fâ'elon)

Je connais un conte, moi, de mes amis

Le conte de ma destinée et de mon époque

Il me souvient de mon enfance

Toujours quelqu'un m'accompagnait

Dans le premier exemple, chaque vers se compose de huit pieds sur le mèfre ramai.

Les deuxième et froisième pieds de chaque hémistiche, après altération régulière, sont

maxbun, et les derniers sont maxbun-e mahzu/. Le mètre du poème est donc ramal-e

mosamman-e maxbun-e mahzuf. De même pour le deuxième exemple qui, inspiré de Vincipit

du Masnavi-e ma 'navi de Jalâl al-din Rumi, le Ney-nâme, a pour mèfre unique ramal-e

mosaddas-e mahzuf. Il était sans doute nécessaire à Nimâ de se montter maîfre des normes

académiques afin d'établfr les bases d'une émancipation profonde.

2.2.2. L'invention du vers libre

Une difficulté majeure à laquelle le poète classique se confronte est de fafre coïncider

l'unité sémantique avec l'unité méfrique, bornée, du vers. Dès lors, il est souvent confraint de

recourir à un ensemble de « chevilles » (hasv) nécessaires uniquement à la complétude du

mèfre, mais parfois superflues du point de vue du sens. Nimâ formule ainsi cet obstacle à la

justesse de l'écriture poétique :

Les anciens poètes (si l'on analyse leurs �uvres poétiques du point de vue métrique

et de leur relation avec les sentiments et impressions diverses) comme on l'a

constaté, avaient vendu leur liberté de parole aux normes traditionnelles. Ils avaient

^ Le qualificatif de maxbun, de xabn, « ourlet », désigne l'état d'im pied après avoir subi l'altération régulière qui

consiste à abréger la syllabe longue initiale du pied. Ainsi, la forme maxbun de fâ'elâton (-U ) est fâ'elâton

(DU ). Le mot mahzuf, de hazf « retranchement », est l'élimination de la dernière syllabe d'un pied. D'où le

pied maxbun-e mahzuf -.fa'elon (UU-). Pour plus de détails, voir MÂHYÂR, 'A., (1379/2000), op. cit., p. 53.
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besoin, la plupart du temps, de mettre un terme à leur parole poétique. Mais la rime

et la métrique n'étant pas encore achevées, ils remplissaient le poème par une

obligation insensée et importune, jusqu'à la fin lorsqu'ils se trouvaient au milieu

d'un hémistiche ou d'un vers'.

Il ne prône pas pour autant le renoncement à la métrique en tant que telle. Au

confrafre, il estime que :

. . .un poème sans métrique ressemble à un homme nu. Nous savons que l'habit et

l'ornement peuvent accroître la beauté de l'homme. C'est pourquoi j'estime la

métrique nécessaire et indispensable aussi bien parmi les normes qui constituent la

poésie libre que dans la poésie classique. Conformément au classicisme la métrique

était monotone... J'ai tenté, durant ces dernières années, de libérer la métrique de

ses confraintes et de composer de la poésie conformément à la déclamation*

naturelle, aux significations et au sujet^.

Dans cette profession de foi vers-libriste, Nimâ, loin de s'opposer à la métiique dans la

poésie modeme, en recommande l'usage. Mais il ne se résigne plus à la tyrannie des vers de

longueur égale et affirme la nécessité pour le poète de fafre primer le sens sur le mèfre qui le

sert, n définit ainsi la nouvelle norme de la poésie modeme qui est celle d'une métrique

« libérée ». U défend l'idée que la poésie répond à un besoin public auquel la métrique

classique, en tant que telle, ne permet plus de répondre.

Il s'ingénie donc à affaiblir l'hégémonie de la métrique 'aruzi en inventant de

nouveaux mèfres :

Etant donné le besoin qu'en ont les gens, et afm de provoquer l'excitation et de

susciter les sentiments à la manière d'une conversation naturelle, je me suis efforcé

de créer ces mèfres. C'est une sorte de poésie dont la base métrique est fondée sur

les mèfres 'aruzi. Je voudrais que les mèfres 'aruzi ne nous dominent plus. Mais que

nous les dominions selon les cas et les senthnents divers.

Il s'agit en quelque sorte de redonner vie et âme à un dispositif rythmique vidé de son sens par

l'académisme qui se contente de le prescrfre. En insistant sur le lien « naturel » qui unit rythme et

sentiments, Nimâ entend privilégier les effets émotifs du rythme, à moduler en fonction du contenu du

texte poétique. Voici un premier exemple de mise en de la métrique affranchie qu'il propose :

^ YUâU, N., (1368/1989), op cit., p. 44.
En français dans le texte (declamasion-e tabi'i-ye Se'r).

^ 'ATÂYI, A., (1955), op cit., p. 12.
^ Ibid., p. 15.
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(§abpare-ye sâhel-e nazdik- pp. 510-511)

[...] sabpare-ye sâhel-e nazdik bâ man (ncye harfas gong) miguyad:

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fa')

«cefarâvân rowsanâyi dar otâq-e tost!

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ')

bâz kon dar bar man

(fâ'elâton fa' Ion)

xastegi âvarde sab dar man. »

(fâ'elâton fâ'elâton fa')

be xiyâlas sabpare-ye sâhel-e nazdik

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ')

har tani râ mitavânad bord har râhi

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fa')

râhsuye 'âfîyatgâhi

(fâ'elâton fâ'elâton fa')

v-azpas-e har rowsani rah bar mafarri hast.

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ')

[...]

La phalène du rivage voisin (de ses paroles muettes) me dit :

« Comme la clarté abonde dans ta chambre !

Ouvre-moi la porte

La nuit m'a fatiguée. »

Elle s'imagine, la phalène du rivage voism

Que toute voie est ouverte à tout un chacun

La voie vers im havre de paix

Et que toute clarté donne sur un refuge.

La différence enfre la métrique de ce poème et les poèmes classicisants cités plus haut

est flagrante. La mesure n'est pas identique enfre tous les hémistiches, et varie donc au sein

du poème ; la règle du mèfre unique qui servait de fondement à toute la métrique classique est

ainsi brisée. Nimâ s'accorde la Uberté d'achever un hémistiche à l'endroit où sa « parole

poétique » (comme il la désigne), est complète. C'est, désormais, l'exigence du contenu qui

détermine la mesure d'un hémistiche, et le poète s'affranchit de toute farcissure inutile. C'est,

selon Axavân-e Sales, un renoncement à la notion de hasv,^ aufrefois comprise, au sens large,

^ Le haSv (lit. « rembourrage ») désigne fraditionnellement l'ensemble des pieds intermédiaires, situés enfre le

premier et le dernier pied d'un hémistiche. Pris dans un sens large, il comprend l'ensemble des termes servant à

26



comme une espèce d'amplification confrainte par le mèfre.^ Ce « rembourrage » enfraînait

l'accumulation de pieds métriques nécessafres à la complétude formelle, mais superflus quant

au sens du poème. Les pi^às fa', fâ' et fa'lon identifient chacun la fin d'un hémistiche. Dans

un poème classique, seul l'un d'entte eux aurait pu tenir lieu de pied final à tous les

hémistiches, et leur présence conjointe eût été impossible. Nimâ écrit à ce propos que :

L'art consiste à savoir comment attribuer à un fragment une métrique propice, de

telle façon que, en dépit de l'alternance d'hémistiches courts et longs, il soit

agréable à l'oreille lorsqu'il est déclamé.""

Ce phénomène s'illusfre davantage dans im aufre poème dont nous citons certains

hémistiches ci-dessous :

(Xâne-ye sariveyli-pp. 244-255)

[...] «sariveyli», an yegâne sa 'er-e bumi ham,

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fa' Ion)

karde xu bâ zendegi-e rustâyi dar vesâq-e xod,

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fa')

zendegi mikard,

(fâ'elâtonfa')

sâd o xorram.

(fâ'elâton)

[...] likpis âmad cenân oftâd-o âmad in

(fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ'elâton fâ')

ke sabi sangin

(fâ'elâton fâ')

âmadas bar post-e dar

(fâ'elâton fâ'elon)

[...] harfhâ-ye injahân-o zesti-e kerdârhâ-ye an ce mi arzad

assurer au vers sa complétude méfrique, indépendamment des exigences du sens,^ et donc susceptible selon la
critique modeme de se borner à une fonction de remphssage. voir SABZEVÂRI, M., Badâye'-ol'afkâr fi

sanâye' al-as'âr, Tehrân, Na§r-e Markaz, 1369/1990, pp. 116-1 17.

' SALES, M. A., Bed'at-hâ va bedâye'-e Nîmâ Yusij, Tehrân, Ente§ârât-e Tukâ, 1357/1978, p. 88.

^MÂHYÂR, 'A., (1379/2000), op cit., pp. 75-171.
^ 'ATÂYI, A., (1955), op cit., p. 14.
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(fâ 'elâton fâ 'elâton fâ 'elâton fâ 'elâton fâ 'elâton fa ')

ke be del mard-e nekukâri az an larzad?

(fa'elâtnfa'lâtonfâ'elâtonfa')

rahnavardi yâ be râh-e xod savad laqzân ?

(fa 'elâtnfa 'lâtonfa 'elâtonfa ')

[...] «az ce ru? ...

(fâ'elon)

az ce ruy in san nofur âvardan?

(fâ'elâton fâ'elâton fa' Ion)

« Sariveyli », cet imique poète natif à son tour.

Accoutumé à la vie rurale dans sa demeure,

Vivait,

Joyeux et gai.

Mais voilà que s'est prodtiit l'événement que voici

Dans une nuit profonde

Lui arriva derrière la porte (...)

[...] Que valent les racontars de ce monde et la laideur de ses méfaits

Pour feire frémir en son coeur l'homme vertueux ?

Ou faire trébucher le marcheur sur son chemin ?

[. . .] « Pour quelle raison ?. . .

Pour quelle raison nourrir tant de dégoût ?

On peut observer que le nombre de pieds varie de un à six selon les hémistiches, ce qui

représente un changement crucial par rapport à ce qui a été, au cours des siècles, dicté à la

poésie par l'exigence d'égaHté de mesure des hémistiches. Le parallélisme des hémistiches

qui disparaît et laisse place à la variation de la mesure. Un tel changement nous interdit dès

lors de nommer le mètre du poème comme nous faisons pour les poèmes classiques, où le

nom de chaque mètre dépend du nombre et du genre des pieds représentés dans les vers.^ Seul

le mèfre 'aruzi dont relèvent les pieds du poème peut encore être identifié pour désigner le

mèfre d'un poème de Nimâ. Dans le cas de ces derniers exemples, on peut dfre que le mèfre

des deux poèmes relève du ramaf. Selon Nimâ, un hémistiche ou un vers seuls ne suffisent

pas à qualifier le mètre d'un poème. Ce sont tous les hémistiches qui concourent ensemble à

fourrûr ime nouveUe métrique au poème. Sur ce point, Nimâ répond à ses défracteurs qui lui

reprochent de composer des poèmes sans métrique ni rime :

^ MÂHYÂR, 'A., (1379/2000), op cit.. pp. 75-171.
^Ibid
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Moi au confraire, je voudrais pourvoir la poésie persane de métrique et de rimes. La

poésie sans métrique ni rime est celle des anciens... à mon avis le poème dans un

vers ou un hémistiche est handicapé - du point de vue métrique - parce qu'un

hémistiche ou un vers ne peuvent pas produire la méfrique naturelle du discours. La

métrique étant l'écho et la résonance d'un discotu's - qui concourt à la composition

d'un thème -, elle n'apparaît que grâce à l'harmonie générale que les hémistiches et

les vers doivent créer ensemble. Je suis le metteur en harmonie. C'est nofre goût qui

détermine la base de cette méfrique, quelle doit êfre la mesure de chaque hémistiche

et comment plusieurs hémistiches peuvent créer l'harmonie. Chaque hémistiche

dépend de l'hémistiche précédent et de celui qui suit. . . '

Nimâ applique la même règle, dans sa nouvelle poésie, aux mètres appartenant xafïf,

rajaz, motadârek, motaqâreb, mozâre'' et hazaj.

2.2.3. Une métrique mixte

Une étape supplémentafre est franchie par Nimâ, du point de vue métrique, grâce au

recours à une méfrique mixte. Cette démarche ne laisse cependant pas d'empreinte

considérable dans sa poésie. Cela prouve que, même si son expérimentation à cet égard est

limitée, il est possible de composer un poème sur deux ou plusieurs mèfres appartenant

chacun à un mètre différent. Son ne compte que deux poèmes relevant de cette

catégorie :

(Bahâr-p. 154)

baccehâ bahâr! (fâ'elâtofâ') ramai

golhâ va sodand. (fa'lonfâ'elât) -^motadârek

barfhâ pâ sodand (fa'lon fâ'elât)

az ru sabzehâ (fa 'Ionfâ 'elon) -^motadârek

az ruy-e kuhsâr (fa'lon mafulât) -^motadârek

baccehâ bahâr! (fâ'elâtofa')-^ ramai

dâre ru deraxt (fâ 'elâtofâ ') ramai

mixune be gus: (fa 'Ionfa 'elât)

«pustin râ bekan, (fa'lon fâ'elon) -^motadârek

qabârâbepus.» (fa'ulonfa'ul) -^motaqâreb

' YUSlJ, N., Darbâre-ye se'r va sâ'eri, éd. TÂHBÂZ, Sirus, Tehrân, Ente5ârât-e Daftarhâ-ye Zamâne,

1368/1989, pp. 98-99, cité par TÂHBÂZ, S., (1375/ 1996), op cit., pp. 153-154.
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bidâr sow, bidâr (fa'lon mafulât)

baccehâ bahâr! (fâ. 'elâtofâ * ^—> ramai

dârand miravand ffâ'elâtofâ')^^ ramai

dârand miparand, (fâ 'elâtofâ')-^ ramai

Les enfants, voilà le printemps !

Les fleurs se sont épanouies.

Les neiges se sont levées

De la face des prairies

Du flanc des montagnes

Les enfants, voilà le printemps !

Le voilà sur l'arbre

Chantant à l'oreille :

« Ôte ta pelisse.

Revêts ta tunique. »

RéveUle-toi, debout

Les enfants, voilà le printemps !

Les voilà qui s'en vont

Les voilà qui s'envolent.

On observe dans ce poème le concours de pieds relevant de frois mèfres 'aruzi

différents. Le deuxième exemple dans lequel Nimâ fait usage de mixité métrique se compose

de deux mèfres différents, comme il l'annonce explicitement. « J'ai sciemment composé ce

poème sur un double mèfre »,^ écrit-il.

(Sab hame sab- p. 517)

sab hame sab sekaste xâb be cesmam (fâ'elâton mafâ'elonfa'elâton)

gus bar zang-e kârevân-astam (fâ'elâton mofâ'elonfa Ion)

bâ sedâhâ-ye nim-zende ze dur (fâ'elâton mofâ'elonfa'lân)

ham 'enân gaste hamzabân hastam. (fâ'elâton mofâ'elonfa'lân)

jâdde ammâ ze hame kas xâli-st (fâ'elâton mofâ'elonfa'lân)

rixte bar sar âvâr âvâr (fâ'elâtonfâ'elâtonfa'lân)

in manam mande be zendân-e sab-e tire ke bâz (fâ'elâtonfa'elâtonfa'elâtonfa'elân)

sab hame sab (fâ'elâton)

^ YUSlJ, N., (1380/2001), p. 517.
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gus bar zang-e kârevân-astam. (fâ'elâton mofa'elonfa'lon)

La nuit chaque nuit le sommeil interdit à mes yeux

Je tends l'oreille à la cloche de la caravane

Et à ses voix mi-vives dans le lointain

Chevauchant du même pas, je prends langue avec elles.

Le chemin cependant est déserté de tous

Renversé sur la tête en mille morceaux

Me voilà qui demeure enfermé dans la prison de la nuit obscure et qui de nouveau

La nuit chaque nuit

Tends l'oreille à la cloche de la caravane.

La première sfrophe est composée sur le mèfre xafif, et le deuxième sur le mèfre

ramal^. Cela peut êfre une aufre manière d'échapper à la monotonie métrique de la poésie

classique.

2.3. La problématique de la rime

L'aufre versant formel de la rénovation poétique de Nimâ touche la rime,

fraditionnellement définie comme un ensemble de phonèmes en fm d'hémistiches ou de vers

(selon le poème), identiques en son et différents en signification, devant contenfr au moins

ime voyelle, et d'une longueur variable : d'une lettte à quelques mots.'^ Un exemple de poème

où Nimâ se conforme à la théorie classique est le suivant :

co abr bar kard sar, ze kuh-e mâzandarân siyâh kard injahân, hame karân ta karân

Lorsque le nuage hissa la tête au-dessus du mont du Mâzandarân (Tufân -p. 601)

Il obscurcit le monde tout entier, d'vm bout à l'aufre.

Dans ce vers de Nimâ, -arân constitue la rime unique du poème. Un aufre élément qui

accompagne souvent la rime dans la poésie classique est le radif. Il s'agit d'im ensemble de

phonèmes ou de mot(s) indépendant(s) répétés après la rime, selon une prononciation et ime

signification identiques, et dont le poète a besoin pour compléter son discours . Exemple :

Sepidedam ke havâ rang-e golestân glrad delam be yâd-e gol-e ruy-e dustjân girad

Lorsque l'afr de l'aube prend des teintes de roseraie (Sepidedam -p. 597)

Mon cður renaît au souvenir de la rose du visage de l'ami

^ HASANI, H., (1371/1992), op. cit., pp. 172-175.
^ THIESEN, F., A Manual of Classical Persian Prosody, Wiesbaden, Otto Harrassoviitz, 1982, p.79 ;

MÂHYÂR, 'A., (1379/2000), op cit., p. 271.
^ MÂHYÂR, 'A.,(1379/2000), op cit., p. 273.
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Dans ce vers de Nimâ, - an est la rime et le mot girad est le radif.

Après l'unicité du mèfre, la rime unique constitue l'aufre norme contraignante pour le

poète classique, du moins dans les principaux genres que sont la qaside et le qazal, sachant

que l'organisation des rimes varie d'im genre poétique à l'aufre^ selon des systèmes

préalablement forgés et constants. Certes, la répétition de letttes ou de termes en fin

d'hémistiches ou de vers ajoute a la métrique sorte d'harmonie supplémentafre. Mais elle

implique à son tour pour le poète une nouvelle impasse. Pour observer l'unicité de la rime, le

poète est tenu de recourfr à certains termes déterminés, aufrement dit ceux qui se conforment

à la rime. La critique modeme voit inscrite dans cette confrainte l'écueil qui peut condufre le

poète à employer des termes étrangers à la nécessité du sens véritable du poème, et par

conséquent à se laisser guider par la rime.

La rime impose une sélection stricte des termes du lexique disponible en fin de vers, et

certains mots, du fait de letir configuration phonétique, sont presque entièrement exclus de la

rime. Les poètes qui pourraient en avoir besoin s'abstieiment, par conséquent, de les

employer. D'auttes poètes, voulant faire preuve de virtuosité, choisissent spontanément des

rimes difficiles qui les engagent par la suite dans une impasse en provoquant maladresses ou

répétitions parmi les rimes suivantes.

Comme dans le cas de la méfrique, Nimâ ne rejette pas la présence de la rime dans la

poésie. Mais sa conception de la rime marque un nouveau déplacement par rapport à la

théorie classique. Sur la nécessité de la rime il indique que :

La rime est, après la méfrique, une seconde musique pour la parole. La poésie sans

méfrique est une maison sans toit ni porte."

Il compare un poème sans rime à im homme sans squelette ou à vme bulle vide. Mais la

rime qu'il appelle de ses v doit renoncer à la « monotonie ». Il estime que le poète peut,

selon son inspfration personnelle et au prix de grands efforts, savofr où le lecteur attend la

' THIESEN, F., (1982), op. cit., pp. 79-81; KÂMYÂR, T., Barresi-ye mansa'-e vazn-e se'r-e fârsi, Maâhad,
EnteSârât-e Âstân-e Qods-e Razavi, 1370/1991, pp.151-155.
^ FALAKI, M., Negâhi be se 'r-e Nimâ, Tehrân, Entesârât-e Morvârid, 1373/1994, pp. 161-164.
^ ÂRINPUR, Y., (1379/2000), op cit., p.624.
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rime. Le critère déterminant un changement de rime dans le poème n'est plus l'unité du vers

ou de la sfrophe. Nimâ conçoit un rapport intense et immédiat enfre la parole et la rime.

Comme marqueur phonético-sémantique, la rime fonctionne dans ses poèmes comme une

balise sonore. Dès que le sens change, il faut que la rime change aussi :

La rime relève de la parole. Elle est la cloche de la parole... dès que la parole

change, la rime change. Si deux paroles ont une rime identique, je suis certain que,

comme moi, tu la jugeras laide. ^

Pastichant plaisamment le ton prescriptif des fraités de prosodie anciens, Nimâ

réinterprète ici l'interdit classique qui pèse sur la répétition d'ime rime dans le même sens

deux fois dans im poème {itâ'). L'infroduction de l'unité thématique de la « parole » comme

critère ultime de la position des rimes fait la part belle à l'appréciation personnelle et à la

sensibilité du poète. En lecteur éclafré du romantisme européen, Nimâ fait sa place à la

subjectivité au sein des critères de composition de la poésie persane.

2.3.1. Premiers déplacements de la rime classique

Dès ses premières explorations de la poésie classique, Nimâ remet en cause la

« monotonie » de la succession des rimes propre à chaque genre poétique. Ainsi, les premières

entorses qu'il impose au système classique concement, dès ses poèmes à versification

classique, le seul élément de la rime et du radif. Cela nous impose de ne plus les considérer

comme des poèmes classiques.

Exemple :

(Afsâne -pp. 38-39)

dar sab-e tire, divâne 'i ku

del be rangi gorizân seporde,

dar darre-i sard-o xalvat nesaste

hamco sâqe-i giyâhifesorde

mikonad dâstâni qamâvar

dar miyân bas âsofte mande,

qesseye dâne-as hast-o dâmi.

v-az hame gofte nâgofte mande

az deli rafte dâradpayâmi.

dâstân az xiyâliparisân :

-« ey del-e man, del-e man, del-e man !

binavâ, moztarrâ, qâbel-e man !

'Ibid
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bâ hame xubi-yo qadr-o da 'va

az to âxar ce sod hâsel-e man,

joz sereski be roxsâre-ye gam ?

Dans la nuit obscure le fou qui

A confié son ceur à une couleur fiigitive

Se tient dans un vallon froid et solitaire

Tel la tige d'une plante fanée

n raconte une histoire désolante

S ' arrêtant au milieu tout ttoublé.

C'est l'histofre de la goutte et du filet.

Elle demeure inédite dans tout ce qui fut dit

Et porte le message d'un cxur ravi.

L'histofre d'une imagination agitée :

- « O mon ciur, mon cnur, mon crur !

Misérable, malheureux, comme moi !

Malgré tous biens, forces et litiges

Qu'ai-je enfin récolté de toi.

Sinon cette larme au visage du chagrin ?

La structure de ce poème s'apparente, à première vue, à celle d'un mosammat. Mais ce

n'en est pas un car le système de rime varie d'une strophe à l'aufre :abcb;dede;ffjf

Cet arrangement ne coïncide pas avec celui d'un mosammat, car a, c et j représentent des vers

blancs.

Comparons deux aufres poèmes à structure quasiment identique qui riment

différemment :

(Sâl-e now -p. 155) (Ganj astxarâb râ-p.405)

ây tejl-efarib xorde-ye xâm !

mande mankub-e fekr-e xis modâm !

to yaqin dâri ânce nist co dâm

dâm bar râh-e eftexâr-e to hast ?

hân dar in gir-o dâr-e leyl-o nahâr

mifaribad zamân to-râ, hosdâr

ke ce hâsel sodat dar âxar-e kâr

zânhamefekrhâ ke kardi to.

Pauvre enfant abusé et inexpérimenté !

Toujours affligé dans tes pensées !

kardam be havâ-ye mihmâni

âbâd sarây-o xâne-ye tang

har bâm-o bari sekaste barjâ

con pâyfetâde rqfie az hus

az har dar-e an gomâstam bâz

bidâr-o be huspâsbânân

joz naqs-e to har cesân ze del dur

joz nâm-e to harcesânfarâmus

J'ai par désfr d'hospitalité

Elevé une demeure et une maison éfroite
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Tu crois pouvofr te fier à ce qui n'a pas l'apparence d'un piège Chaque toit et chaque mur brisé sur place

Est-ce un piège sur la voie de ton honneur ? Comme évanoui d'épuisement

Gare au différend de la nuit et du jour A chaque porte j'ai posté en oufre

Le temps te dupe, prends garde Des gardiens attentifs aux aguets

Qu'as-tu récolté au bout du compte Indifférents à toute chose si ce n'est ton visage

De toutes tes méditations. Oubheux de toute chose si ce n'est ton nom

La différence enfre les deux systèmes de rime est flagrante. Dans le premier poème, ce

sont les frois hémistiches* de chaque sttophe qui ont une rime identique, tandis que dans le

second poème, seuls riment les hémistiches de «tien» (Jband). Nombre de poèmes à

versification classique de Nimâ possèdent un système de rimes altéré dont la modalité est

librement établie par le poète. ^

Mais c'est surtout dans sa poésie modeme (se 'r-e now) que l'entteprise novatrice de

Nimâ à l'égard de la rime se manifeste. Ses poèmes se subdivisent sous cet aspect en deux

groupes : des poèmes partiellement rimes, et des poèmes entièrement dépourvus de rime, que

nous examinerons en deux temps.

2.3.2. Poèmes partiellement rimes

Mais c'est dans ses poèmes à versification libre que Nimâ explore ime distribution de

rimes partielle et non systématique. La distribution irrégulière et partielle de la rime dans ce

type de poème est perceptible dans l'exemple ci-dessous :

(Rey râ -pp. 505-506)

« rey râ »...sedâ miâyad emsab

azpost-e « kâc » ke band-e 'âb

barq-e siyâh-e tâbes-e tasviri az xarâb

dar cesm mikesânad.

guyâ kasist ke mixânad...

ammâ sedâ-ye âdami in nist.

bâ nazm-e husrobâyi-e man

âvâzhâ-ye âdamiyân-râ senide-am

dar gardes-e sabâni sangin ;

z-anduh-hâ-ye man

' PURNÂMDÂRIYÂN, T., Xâne'am abrist, se'r-e Nimâ az sonnât ta tajaddod T éd. Tehrân, EnteSârât-e
SbruS, 1381/2002, pp. 57-76 ; MÂHYÂR, 'A., (1379/2000), op. cit., pp. 221-237.

* En dépit de leur nombre impair, Nùnâ maintient le terme de mesra ' pour les désigner.
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sangintar.

v-âvâzhâ-ye âdamiyân râyeksar

man dâram az bar.

yeksab darun-e qâyeq deltang

xândand âncenân ;

ke man hanuz heybat-e daryâ râ

dar xâb

mibinam.

reyrâ. reyrâ...

dâradhavâ ke bexânad.

darin sab-e siyâh.

u nist bâ xodas,

u rafte bâ sedâyâs ammâ

xândan nemitavânad.

« Ô Rey » ...une voix se fait entendre cette nuit

De derrière le « kâc » oii la retenue d'eau

Trace dans l'til

L'étincelle noire d'une image rayonnante de ruine.

On dfrait quelqu'im qui chante. . .

Mais ce n'est pas là ime vobc humaine.

Avec des poésies à me fafre perdre connaissance

J'ai entendu les chants des himiains

Au cours des nuits pesantes ;

Plus pesantes

Que mes soucis.

Et les chants des humains tout entiers

Je les connais par cour.

Une nuit dans la barque atDdeuse

Ils chantèrent si bien ;

Que l'immensité de la mer

Me poursuit encore

En rêve.

Ô Rey. Ô Rey...

Il a envie de chanter.

Dans cette nuit obscure.

Il n'est pas présent à lui-même.

Il est parti avec sa voix mais

Ne peut pas chanter.

L'apparition de la rime peut apparaîfre aléatofre au regard de la régularité classique, et

sa position semble ne suivre aucirne règle. Seul le goût du poète en décide, et Nimâ procède
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alors par unités de sens : c'est le bouleversement de la « monotonie » qui avait régné pendant

des siècles sur la rime.

Dans son ouvrage Asnâyi bâ 'aruz-o qâfiye, Samisâ croit identifier la règle suivie par

Nimâ pour déterminer la place de la rime dans ses poèmes modemes. Selon Samisâ, la rime

représente le moyen d'éviter ce que Nimâ appelle le bahr-e tavil.^ Il estime que Nimâ rime les

hémistiches qui se terminent par un pied intact (taf'ele-ye sâlem), afin d'en marquer la fin.^

Mais cette hypotiièse ne résiste pas à une analyse détaillée des poèmes, et cette règle proposée

en guise de substitution aux règles classiques se voit invalidée. Car nous trouvons des

occurrences où Nimâ rime également les hémistiches qui s'achèvent sur un pied altéré,

comme en témoigne l'exemple ci-dessous :

(Mahtâb -p. 444)

mitarâvad mahtâb

(fâ 'elâtonfa 'lân)

mideraxsad sabtâb

(fâ 'elâtonfa 'lân)

nistyekdam sekanad xâb be cesm-e man-o lik

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elâtonfa 'elon)

[...]

dast-hâ misâyam

(fâ 'lâtonfa 'Ion)

ta dari bogsâyam

(fâ'lâtonfa'lon)

[...]

Le clafr de lune s'infilfre

Le lampyre luit

Sans jamais briser le sommeil de mes yeux et pourtant

[...]

Je me frotte les mains

Pour ouvrir ime porte

Bien que la rime isole des segments de sens, il semble en fait bien délicat d'isoler im

principe unique de son apparition. Et nous sommes confraints de rejeter la règle proposée par

Samisâ comme principe général de la rime chez Nimâ.

C'est la succession des pieds intacts dans les hémistiches qui se succèdent dans tm poème modeme.

^ Samisâ, s., ÂSnâyi bâ 'aruz va qâfiye, \T édit., Tehrân, Entesârât-e Ferdowsi, 1380/2001, p. 66-67.
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En revanche, on ne renconfre pas chez Nimâ de poèmes entièrement dépourvus de

rime. Lorsqu'il évoque l'absence de la rime, il ne parle que des finales d'hémistiches non

rimées au sein de poèmes à rimes sporadiques. Dans ce cas, d'après lui l'absence de la rime

est en soi ime sorte de rime :

. . . vos poèmes ne doivent pas avofr de rime. Ne pas avofr de rime est en soi une rime

et cela me fait plus de plaisir à l'oreiUe'.

Cette affirmation surprenante peut se comprendre si l'on rétablit, en creux, la

conception positive que Nimâ propose de la rime. En effet, si la rime se caractérise par une

attente auditive de répétition, créée à la lecture par la cadence harmonieuse du poème au

moment des pauses à chaque fois que se clôt une unité de sens, la déception de l'attente

sonore peut se comprendre comme une surprise, et un surcroît de plaisfr esthétique. La rime

arrive là où on ne l'attendait pas, en finale d'unités de sens et non plus d'unités métriques,

dans les poèmes partiellement rimes. Elle n'arrive plus là où l'on pourrait l'attendre, dans ces

poèmes semés de vers blancs, où l'écoute est tout entière tenue en attente. Ce raisonnement

apparaît intimement lié à ime conception de la déclamation, elle aussi modernisée, qui

privilégie la lecture sémantique et émotive sur la lecture métrique des poèmes.

Exemple : (Xâne-am abrist -pp.504-505)

xâne-am abrist

yeksare ruy-e zamin abrist bâ an.

azfarâz-e gardane xord-o xarâb-o mast

bâd mipicad.

yeksare donyâ xarâb az u-st

va havâse man !

ây ney zan ke to-râ âvâ-ye ney bordast dur az rah kojâ-i ?

xâne-am abrist 'ammâ

abr bârânas gereftast.

dar xiyâl-e ruzhâ-ye rowsanam kaz dast raftandam,

man be ru-ye 'âftâbam

mibaram dar sâhat-e daryâ nezâre.

va hame donyâ xarâb- o xord az bâd ast

va be rah, ney zan ke dâyem minavâzad ney, dar in donyâ-ye abrandud

râh-e xod-râ dârad andarpis.

Ma maison est nuageuse

Et avec elle la surface de la terre est tout entière nuageuse.

^ ÂRINPUR, Y., (1379/2000), op. cit., p.624.
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Au somment de la petite passe de montagne ivre et délabrée

Le vent tourbillonne.

Par lui le monde tout entier est délabré

Et mes sens !

Ah flûtiste détourné de ton chemin par le son de la flûte où es-tu ?

Ma maison est nuageuse mais

Le nuage est pris de pluie.

Fantastiquant les beaux jours perdus,

Je me toume vers le soleil

Je porte les yeux vers l'aire marine.

Et le monde entier est délabré et diminué par le vent

Et sur le chemin, le flûtiste qui sans cesse joue de sa flûte, dans ce monde ennuagé

A son chenùn devant lui.

La nouvelle poésie de Nimâ est donc une poésie de la rime partielle. La hberté de la

rime gît dans la possibilité d'apparaîfre de façon irrégulière et non systématique. Cette

présence-absence enfretient un rapport immédiat avec l'aspect thématique du poème. Car le

thème d'un poème se constitue, selon Nimâ, d'unités discursives (goftâr) variables, dont

chacime est susceptible d'ime rime particulière. Il appartient au poète de savofr où changer de

discours pour bien distinguer la place de sa rime, qui ne dépend plus du passage à la hgne ou

d'un changement de sfrophe. Puisque la rime se comporte comme l'élément discriminant des

unités discursives, son absence est aussi significative, en fin de segment syntaxiquement clos

par exemple, que sa présence. Cela prouve aussi que le système de rimes dans la poésie

modeme est imprévisible. Aufrement dit, le poète ne sait pas, ainsi que nous l'avons constaté

pour la métrique, quel système de rime il adoptera dans son poème avant sa rédaction, ce qui

s'oppose de nouveau au système classique dans lequel le poète est obUgé de choisfr un

arrangement de rimes préalablement fixé.
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^. Le langage poétique de Nimâ

3.1. L'élargissement de la langue poétique

Parallèlement à la petite révolution qu'il opère sur le terrain prosodique, en faisant

basculer le sujet de la poésie au csur du dispositif des confraintes formelles aufrefois

collectives et inébranlables, Nimâ aborde avec le langage poétique un aufre horizon du

renouvellement poétique. Sa conception en la matière s'illusfre dans ses écrits théoriques,

dont nous citons quelques hgnes ci-dessous :

Qui compose des poèmes, est au service des mots. Car ils sont la matière première

de son travail. C'est pourquoi il choisit les matériaux les plus rigides, résistants et

utiles. Un mot correspond à un sens dès qu'il le désigne, et un mariage s'établit entre

les deux. Le poète doit comprendre cela. Il faut qu'il y ait un rapport de proximité et

non d'éloignement...

Le poète doit, à un certain moment, avoir lui-même l'habileté d'étendre les

mots et de les analyser. Les poètes doués d'une persoimalité intellectuelle forte

avaient ime personnalité particulière dans le choix de mots. - la langue est toujours

déficitaire, limitée et pauvre. La richesse de la langue, son intelligibilité et sa

perfection dépendent du poète et il doit la construire comme il construit

l'ensemble...'

Bien que les mots soient, d'après Nimâ, la «matière première» de la création

poétique, toute langue est en soi pauvre et faible. Un tel constat n'est pas sans évoquer celui

qui conduisit Mallarmé à rappeler au poète sa tâche, « rémunérer le défaut des langues ».

C'est au moyen de sa capacité d'analyse et de sa pensée poétique que le poète doit accéder à

son langage propre. Une telle conception chez Nimâ se rapporte à celle des symbolistes

fi'ançais, selon lesquels le langage ordinaire se révèle impuissant à exprimer les réalités

essentielles. Il faut donc chercher, au-delà des signes usuels, xm langage qui soit plus riche de

possibilités, et capable de fraduire la complexité des âmes et du monde. Le langage poétique

doit donc, selon eux, se démarquer de la narration pour rejoindre les effets de la suggestion,

qui opère par impressions sur l'âme.^ De la même manière, Nimâ en appelle à la puissance

évocatrice du mot, en rapport avec les sentiments et les idées du poète, qui devra choisfr ses

mots conformément à son inspfration sans souci des limites antérieurement imposées au

'YUSfflJ.N., (1368/1989), op. cit., pp. 1 10-1 12.[Cité par TÂHBÂZ, S., (1375/ 1996), op. cit., pp. 161,162.]
^ MICHAUD, G., Le Message poétique du symbolisme, Paris, Nizet, 1966, p. 410.
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langage poétique. Tout vocable est, selon Nimâ, susceptible de porter, oufre son sens

dénotatif, un sens subjectif qui lui est attribué par le poète. Ce sont ces sens subjectifs qui

construisent le langage du poème. Le poète confère au mot son sens subjectif selon son besoin

et son inspfration. D'une part, cela permet de déUer le mot du carcan du sens unique et

commun, d'où l'extension et la richesse de la terminologie poétique chez Nimâ. Cela

contribue, d'aufre part, à enfretenfr une sorte de confusion et d'enchevêfrement des

significations qui concourt à l'ambiguïté du langage poétique .

Le poète peut, de surcroît, avofr recours à d'aufres moyens pour se créer un langage

particulier :

un poète qui a des idées nouvelles, a des arrangements de mots nouveaux...

l'utilisation de l'adjectif au lieu du substantif, par exemple, accroît votre richesse du

point de vue des matières premières... fouillez le vocabulah-e des villageois, les

noms des choses (arbres, plantes, animaux), qui sont des fortunes en soi. N'ayez pas

peur de les employer. Ne pensez pas que les règles strictes de la langue se trouvent

dans la langue officielle de la capitale. L'utiUsation courante est à l'origine de ces

règles. Vous gagnerez en habileté, de plus, lorsque vous obtiendrez la faculté

d'utiliser des termes, pour la toute première fois, dans im sens qui vous sera propre .

La prescription vaut ici pour une véritable défense et illusfration de la langue persane.

Nimâ prône ici l'extension du langage poétique à plusieurs égards. Il engage les poètes à

accroîfre leur bien en recourant à la fois aux modifications syntaxiques, aux emprunts aux

lexiques spécialisés et régionaux, et aux néologismes. Après avofr observé les conceptions

théoriques de nofre poète à l'égard du langage poétique, passons à l'analyse de sa pratique

pour apprécier la ttaduction de ses concepts en poésie.

3.1.1. Recours aux termes tabari

L'une des nouveautés du langage poétique de Nimâ consiste dans l'emploi de termes a

priori non «poétiques», mais avec lesquels le poète enfretient irne relation organique.

Aufrement dit, l'emploi de termes qui sont partie prenante dans sa vie et son envfronnement.

L'apparition de ces termes permet à la poésie de se teindre de la couleur de cet

envfronnement, alors qu'avant Nimâ, ce genre de lien était faible. Il demande au poète

'MORRISON, G., (1981), op. cit., p. 121-122 ; HOQUQI, M., èe 'r-e now az âgâz ta emruz, Tehrân, 1350/1971,

pp. 10-11.

^ YUSHU, N., (1368/1989), op cit., p. 109, cité par TÂHBÂZ, S., (1375/1996), op cit., pp. 162-163.
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d'écrire le monde tel qu'il le voit pour que sa poésie porte la frace de ce réel. Car une

stylisation de la nature à la manière des anciens aboutit plutôt à établfr ime distance avec la

nature et la vie. Nimâ justifie l'emploie de noms locaux d'oiseaux, d'arbres et de lieux comme

permettant d'établfr avec la nature une relation la plus authentique possible^ Voici certains

termes du dialecte du Mâzanderân, le tabari, que l'on renconfre dans sa poésie :

eâyis : « champ, rizière »

azâku : nom d'une montagne du Mâzandarân

aslak : sorte de poisson

bâzijây : « premier lieu »

barâvarde : « citadelle »

ris : nom d'une plante

zik : sorte d'oiseau

cir : « clôture »

coxâ : vêtement de feufre du berger

pâwzâr : « chaussure »

r^tan : « filer, tisser »

sâynâ : « fantôme, silhouette »

sâyne : « ombre »

siyulise : « scarabée nofr »

sokube : « fente, fissure »

sekiftan : « se calmer »

to : « endurance, difficulté »

karaji : « canot, barque »

godâr : nom d'une tribu du Mâzandarân

gorji : nom d'un village du Mâzandarân

gobân : « vacher »

mâlâ : « pêcheur »

Cependant, l'usage de termes dialectaux dans la poésie de Nimâ n'est pas pour autant

une revendication du langage vulgafre. Bien au confrafre, il s'oppose à l'emploi d'xm tel

langage en poésie, du fait de son regisfre bas, indigne du poète. Reconduisant une conception

élitiste de la poésie, il estime le langage vulgafre à l'échelle de la compréhension et du

sentiment du vulgaire, et craint que le poète qui voudrait y avofr recours ne s'abaisse à son

niveau. De la même manière, le langage des particuUers, dans ses formes d'idiolecte ou de

sociolecte, ne l'intéresse pas non plus. C'est au poète même qu'il revient de créer son propre

langage.^

' FALAKI, M., (1373/1994), op cit., pp. 90-92.
^ TÂHBÂZ, S., (1380/2001), op cit., pp. 604-609.
^ FALAKI, M., (1373/1994), op cit., p. 97.
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3.1.2. L'emploi d'onomatopées

Nimâ renforce sa relation avec la nature par l'frifroduction dans sa poésie des sons

qu'elle lui inspire. Les sons produits par les éléments naturels, animaux, végétaux, etc.,

garantissent l'établissement d'un lien intense enfre le poète et l'envfronnement, et intensifient,

par conséquent, la naturalité langagière de sa poésie. En voici quelques exemples :

- gomb gomb an sanghâ migaltand (Xâne-ye sariveyli -p. 260)

gomb gomb roulent les pierres

- bâdhâ az dur : hu hu (ibid-p. 271)

les vents dans le lointain : hu hu

- ding dâng... ce sedâst

nâqus! (Nâqus-p. 339)

dingdong... quel son

de cloche !

- qu quli qu ! xorus mixânad (Xorus mixânad-p.425)

cocorico ! chante le coq

- « duduk dukâ ! âqâ tukâ : ce kârat bud bâ man ? » (Âqâ tukâ -p. 438)

« duduk dukâ ! Monsieur le Tukâ [passereau], que veux-tu de moi ? »

- cuk-o cuk /... gom karde râhas dar sab-e târik

sabpare-ye sâhel-e nazdik (Sabpare-ye sâhel-e nazdik -p. 510)

cuk-o cuk ! . . .elle a perdu son chemin dans la nuit profonde

la phalène du rivage voisin

- ti tik ti tik

dar in karân-e sâhel o be nime sab

nok mizanad

« siyulise»

ruy-e sise (Siyulise -p. 513)

ti tik ti tik

à cette extrémité du rivage à minuit

«siyulise»

cogne du bec

contre la vitre

hnmédiateté rendue sensible ou comble de l'artifice, ces vocables mimétiques ne sont

pas sans rappeler les origines myûiiques du geme poétique classique par excellence qui

revendique lui aussi une certaine naturalité rytimiique : le robâ'i. Le premier exemple, en

particulier, évoque le récit par le poéticien Sams-e Qeys-e Râzi de la découverte du bahr-e

tarâne par Rudaki, de la bouche d'un jeune enfant jouant aux billes qui, réussissant un coup
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inespéré, se serait écrié : galtân galtân hami ravad ta bon-e gav ! (roulant roulant elle arrive

au fond du frou)^ La caution du « naturel » pour une mise en abyme du mythe des origines de

la poésie ne saurait nous étonner de la part de l'érudit qu'était Nimâ.

3.1.3. Les néologismes

L'une des particularités du langage poétique de Nimâ réside dans l'emploi de

néologismes de son invention. Bien qu'ils soient formés conformément aux règles de la

morphologie, ils présentent souvent une anomalie qui les différencie de tout aufre terme

existant. Ils se crée ainsi une ambiguïté qui oblige le lecteur à une lecture plus mmutieuse et

approfondie. Selon Nimâ, tout ce qui est profond est ambigu, et cette ambiguïté accroît la

beauté de l'Üuvre, car l'obscurité appelle des interprétations diverses. C'est dans cette

perspective esthétique qu'il forge ces néologismes. Analysons l'exemple ci-dessous :

- Har tani zânân, jodâ az xânemânas, bar saku-ye dar, nesastetar (Morg-e âmin -p. 495)

chacun d'entre eux, séparé de son foyer, sur le seuil de la porte, plus assis

Dans cet hémistiche le néologisme nesastetar se consti^it régulièrement comme un

comparatif En effet, le comparatif se forme en persan par l'adjonction à l'adjectif, ou au

participe passé à valeur adjectivale, du morphème -tar comme ici :

Nesaste [participe du verbe nesastan : « asseofr »] + -tar -^ nesastetar [comparatif]

Grammaticalement, le terme est correctement constiiiit, mais sa signification, que l'on

pourrait rendre en français par « plus assis », pose problème. On ne peut normalement former

de comparatif que sur un adjectif susceptible de gradation, ce qui n'est pas le cas du participe

passé « assis ». Il est de même pour les comparatifs ci-dessous :

- Bar farâz-e kuh-hâ-vo darre-hâ-ye gamfazâ-ye za'farâni cehre-ye an zendegâni

degarsântar (xâne-ye sariveyli -p. 266)

au sommet des montagnes et des jaunes collmes désolantes, le visage de cette vie plus autrement

- Man beguyam be to ânân ke degartar budand (Yek nâme be yek zendâni-p481)

je te dirai ceux qui étaient plus autres

^ âams al-Dîn Mohammad ibn Qeys al-Râzi : Al-mo 'jam, fi ma 'âyir as 'âr al- 'ajam, éd. S. Samisâ, Tehrân,

1373/1995.
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Parallèlement à ces créations lexicales, Nimâ a recours dans ses poèmes à des

termes rares, tels certains verbes composés qui, s'ils apparaissent dans les dictiomiafres,

sont les variantes les moins usitées des consfructions existantes.^ Nous nous contenterons

d'en citer quelques uns :

- midahad qesse-ye mardi bâzam

suye daryayi divâne safar.
la légende d'un homme me fait de nouveau voyager vers une mer folle

safar dâdan : « ravâne-ye safar kardan » (Mânli-p. 351)

- bâd azjâ sodé zinsuy bedânsuy rahâ dâd lejâm, (ibid-p 351)

s'étant levé, le vent a relâché la bride ça et là

rahâ dâdan : « rahâ kardan »

- con miyafkanad be har âvâ gus (ibid-p. 353)

comme il écoute n'importe quelle vobc

gus afkandan : « gus dâdan »

- raqs bar dâste mowji bâ mowj (ibid-p. 354)

chaque vague s'est mise à danser avec une autre

raqs bar dâstan : « raqsidan »

3.1.4. L'archaïsme syntaxique

Le renouvellement de la poésie chez Nimâ ne se bome pas à apporter du nouveau dans la

poésie persane. Son usage de tournures archaïques contribue tout autant à produfre les effets

d'éfrangeté qui donnent à sa poésie sa saveur particulière. Loin de rejeter les héritages du

passé, Nimâ sélectionne dans la langue classique les phénomènes susceptibles de subvertfr le

langage usuel à des fins esthétiques. Raviver exclusivement certains tiaits de langue classique

dans ses poèmes participe de sa rupture avec le classicisme, et de son geste moderniste. C'est

toute une fusion, une alliance qui s'établit entie l'archaïque et le modeme, qui façorme

l'originalité du langage poétique de Nimâ. De la langue ancienne, il ne retient guère le

lexique, fiiyant le pédantisme. En revanche, il ressuscite maintes tournures archaïques dans sa

poésie modeme, qu'il s'agisse de la forme pleine de l'infinitif aux temps composés, ou de la

liberté de construction.

^ PURNÂMDÂRIYÂN, T., (1381/2002), op cit., pp.149-150.
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a) Les hypallages

La langue ancienne permettait plus aisément les énallages grammaticaux, à savofr l'échange

d'un temps, d'un nombre ou d'une personne confre un aufre temps, un aufre nombre ou une

aufre personne, vofre les hypallages, dans lesquels on paraît attribuer à certains mots d'une

phrase ce qui appartient à d'autres mots de cette phrase, sans qu'il soit possible de se

méprendre sur le sens. Dans la langue modeme, plus fixe, ces discordances apparaissent

comme des figures de style :

hamcenân k-andar gobâr andude-ye andisehâ-ye man malâlangiz (malâlangiz-e man}

encore dans mes réflexions poussiéreuses et désolantes (Ojâq-e sard-p. 453)

mesl-e inke bâmi az bâmam nakutahtar bedide {kutahtar nadidej

apparemment il n'a pas vu de toit moins bas que le mien (Xâne-ye sariveyli -p. 247)

tirparvâzi be sangin xâb-e ruzângs zemestâni {ruzân-e zemestâniyas}

un oiseau au vol rapide dans son lourd sommeil de joiurs d'hiver (Xâb-e zemestâni -p. 297)

bâ tanqs garm biyâbân-e derâz (bâ tan-e garmas}

morde-râ mânad dar gurql tang (gur-e tangasj

le désert étendu de tout son corps chaud

semble un défimt dans sa tombe étroite

(Hast sab -p. 511)

b) Les tmèses

La division des parties d'un mot composé, par l'intercalation d'un ou plusieurs aufres

mots, était elle aussi plus fréquente en persan archaïque, où l'ordre des constituants de la

phrase était plus libre. La séparation des mots composés devient, chez Nimâ, le signe d'une

recherche stylistique.

hic âvâyi nemiyâyad az an mardi ke dar an panjère har ruz

cesm dar râh-e sabi mânand-e emsab bud bârâni {sabi bârâni)

nulle vobc ne parvient de l'homme qui se tenait chaque jour à la fenêtre

les yeux rivés sur une nuit pluvieuse comme cette nuit

(Ruye bandargâh -p. 510)

midahad qesse-ye mardi bâzam

suye daryayi divâne safar.

la légende d'un homme me feit de nouveau voyager vers une mer foUe {safar midahad}

(Mânli-p. 351)
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c) L'emploi de la forme pleine de l'in&iitif à la place de Tinfinitif apocope dans les

temps composés

kohne xâhad sodan ânce xizad (xâhad sod} (Afsâne -p. 58)

Vieillira tout ce qui se lève

man bâ havas-e bisamar-e tondrovân

digar kârim naxâhad budan (naxâhad bud} (Pariyân - p.275)

avec les vaines ardeurs des violents

je n'aurai plus rien à voir

u rafte bâ sedâyas ammâ

xândan nemitavânad. {nemitavânad bexânad} (Rey-râ-p. 506)

a est parti avec sa voix mais

ne peut pas chanter

3.2. La rhétorique de Nimâ

La poésie modeme de Nimâ ne manque pas de figures rhétoriques. A côté des

fraditioimelles analogies, métaphores et allégories, les figures de sons prennent une ampleur

nouvelle et marquent la prédilection du poète pour les figures acoustiques, perceptibles à

l'audition d'un poème déclamé.

3.2.1. Les figures de son

L'assonance, répétition rapprochée d'un phonème vocalique, et l'allitération, son

pendant consonantique,^ sont des « figures de son » bien connues de la poésie classique. Il

semble toutefois que leur usage accm chez Nimâ serve une visée nouvelle, et serve à

souligner ou à renforcer d'auties parallélismes dans la déclamation. Nous nous contenterons

des exemples ci-dessous :

a) Assonances

en [â] :

xâter az yâd-e diyâr-o yâr midâram kesel (Darjavâr-e saxt-e sar -p. 158)

vaz rah-e in delgozâ vâdâvarihâ ostoxân-e ârezuhâ-ye nahâni-râ (Xâne-ye sariveyli -p. 269)

en [e] :

' REBOUL, O., Introduction à la rhétorique, 4° éd., Paris, PUF, 2001, p. 124 ; KOKELBERG, J., Les Techniques
du style, 3' éd., Paris, NATHAN, 1993, p. 114-115.
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guyi ke xaste ast-o nafas taze mikonad

goftâ : mata 'e kohne ce kas taze mikonad (Sarbâz-efulâdin -p. 131)

b) Allitérations

en [s] :

sab hame sab sâh râfekr-e parisân râh dâst (Dâniyâl -p. 230)

en [g] :

ruye golhâ-ye degar digar saf-e sostardanihâ gostarânid. . . (Xâne-ye sariveyli -p. 251)

sans har sansi abas bâ sang-e digar , tansi âvarde (Mamume be sahryâr -p. 315)

de nasales [m], [n] :

man sefidam be tan-o narmtaram man be tanam yâ zan-e to (Mânli -p. 361)

c) Anaphores

Répétition macro-structurale qui consiste en la reprise (double au moins) d'xm même

mot (ou groupe de mots) en début de vers ou de syntagme, l'anaphore peut apparaîfre en

début de vers immédiatement consécutifs. Cette figure de répétition détient une valeur

émotive et déclamatoire particulièrement forte dans la poétique de Nimâ. Dans le premier

exemple ci-dessous, la répétition du mot ânhame renforce la charge de l'effet accumulatif de

rénumération, et insiste encore sur l'ampleur des attitudes dénoncées. Dans le deuxième

exemple, c'est Vethos du poète qui est mis en valeur, et l'anaphore, secondée par

l'enjambement, souligne avec émotion son engagement vis-à-vis de son peuple. Ces

répétitions jouent un rôle essentiel dans le marquage accentuel de son discours poétique :

ânhame zende conân morde béjâ.

ânhame morde conân zende be cesm azpey-e zist.

ânhamejâm ke mitarkadesân me 'de, ze bas nuside

ânhame tesne ke mimirad az tesnegi-o nist ze kas puside. (U be ro 'yâyas -p. 450)

Tant de vivants semblables à des défunts immobiles.

Tant de défunts semblables à des vivants en quête de vie.

Tant de coupes dont le ventre crève, pour avoir trop bu

Tant d'assoiffés qui meurent de soif au vu et au su de tous.

faryâd-e man sekaste agar dar galu, v-agar

faryâd-e man rasa

man az barâye rahe xalâs-e xod-o somâ
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faryâd mizanam.

faryâd mizanam ! (Qâyeq -p. 500)

Mon cri s'il s'étouffe dans ma gorge, et si

Mon cri porte

Moi, pour ma propre émancipation et la vôtre

Je crie.

Je crie !

Pour comprendre en quoi ces figures fraditionnelles prennent ici vme telle ampleur,

l'article de Habibollah-e Najafi consacré au rapport enfre musique et métrique dans la poésie

de Nimâ nous offre une piste de réponse.

On identifie habituellement deux types de rythmes dans im poème, un rythme produit

par la méfrique, et un autre par le langage. Ce dernier se fonde sur le rapport qu'enfretiennent

les phonèmes, les mots, et les structures syntaxiques des hémistiches ou des vers, par rapport

aux structures neutres, non marquées, de la syntaxe ordinafre. Le chercheur soviétique Rostam

'Aliof souligne, après avofr analysé le fameux poème de Nimâ Mitarâvad mahtâb, que

l'harmonie syntaxique, la conformité des segments phrastiques et d'autres composants enfre

les hémistiches contribuent, sur le fond musical de la méfrique, au rythme du poème. Les

éléments essentiels au rythme du poème sont, selon 'Aliof, le fond musical du mèfre 'aruzi,

l'harmonie syntaxique, la tonalité expressive, etc.^ Une telle analyse confirme les

revendications de Nimâ lui-même, en montrant que le rythme poétique n'est pas uniquement

fondé sur le respect de la méfrique normative. Dans la poésie classique, la métrique domine

largement l'ensemble des phénomènes rythmiques, et les subsume. Selon Nimâ, elle conduit à

négliger le rythme propre du langage. C'est précisément pour combatfre cet oubli d'un rythme

plus « naturel » qu'il conçoit la déclamation :

Notre peuple a besoin de paroles sérieuses. Cela se réaHse par la déclamation. Je

crois que la poésie persane doit choisir un rythme qui en s'éloignant de la musique

monotone, profite à la déclamation.^

Un système polyrytiimique, comme le souligne Najafi, se dégage de la poésie de

Nimâ. Là, métrique et rythme langagier fonctionnent dans un jeu d'atfraction et de répulsion

réciproque. Quand Nimâ parle de la déclamation naturelle du discours poétique ou quand il

souhaite rapprocher la poésie de la prose, c'est dfre qu'il souhaite, en fait, engendrer le rythme

langagier dans sa poésie. Or le rythme langagier résulte de l'accentuation des phonèmes

^'ÂRINPUR, Y., (1379/2000), op cit., pp. 613-614.
" YUâÎJ, N, (1380/2001), op cit., p. 326.2
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saillants devant les coupes qui balisent l'organisation syntaxique du discours. Les figures de

répétition (de mots ou de phonèmes), ou encore les perturbations syntaxiques que Nimâ fait

subfr au langage, contribuent au fravail de redistribution des accents de mot.^ Quant aux

anaphores, elles se doublent d'un accent émotif dans la déclamation.

3.2.2. Les figures de sens : le rôle de l'image

Figure d'imagination, le symbole désigne, à l'exception de son sens propre, im sens

aufre qui lui est associé par convention ou par allusion. On distingue deux catégories de

symboles. La première regroupe les symboles consensuels auxquels la notoriété fixe un sens

déterminé, et commun à toute une communauté. La seconde rassemble des symboles

particuliers, fruit de l'innovation de poètes isolés, et ne faisant sens qu'au sein d'une oeuvre

limitée. Ces derniers s'accompagnent souvent d'tme certaine ambiguïté et apparaissent

relativement neufs au lecteur chargé de les décoder.'^

La poésie de Nimâ regorge de symboles. Lecteur averti du symbolisme français, il

s'ingénie particulièrement à former dans ses poèmes des symboles de la seconde catégorie

pour créer des images d'une nature particulière. Par-delà le consensualisme de l'imagerie

classique, Nimâ cherche à exploiter directement son envfronnement comme source

d'inspfration, et jette un regard neuf sur tout ce qui l'entoure. Plus question pour lui de se

contenter de références secondafres et instrumentales au monde et à la nature, ni de maintenfr

la distance de la stylisation conventionnelle des topoï amoureux par exemple. Dans la poésie

de Nimâ, le cortège d'images de la nature s'unifie avec le poète.^

Dans le cadre du symbolisme, social, Nimâ exprime les déchirures profondes de sa

conscience, qui seraient indescriptibles dans im poème classique. La plupart des poèmes

antérieurs à Qoqnus sont symboliques, caractéristique à laquelle il fait allusion dans une letfre

adressée, en 1324, àMobasseri :

Le poème afsâne a une manière que les gens apprécient. Elle est proche de leur

compréhension contrakement à mes poèmes actuels qui sont symboliques et

libres...*

^ NAJAFI, H., (1378/1999), op.cit, pp. 437-441.
^ Samisâ, s., (1380/2001), op cit., pp. 75-77.
^ FALAKI, M., (1373/1994), op cit., p. 50.
* YUSlJ, N., Nâmehâ-ye Nimâ Yusij, éd. TÂHBÂZ, S., Tehrân, Na§r-e Âbi, 1364/1985, p. 165.
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Le foisonnement de symboles complique le décryptage global de ses poèmes.^ Mais,

dans ses poèmes modemes, la présence des symboles n'a pas pour objectif d'échapper à une

expression dfrecte et réaliste. Loin des prototypes du classicisme, ces images sont le finit de

sa propre création en relation intense avec son envfronnement. Le symbole est, selon lui, le

meilleur moyen de décrire, et il contribue à la valeur et à la dignité du poème. Nimâ estime

qu'im poème ne doit pas pouvoir êfre décrypté dès la première lecture, ce que permet

l'extension du sjonbolisme à l'ensemble du poème. Intermédiafre des sentiments comme des

pensées du poète, pour Nimâ, toute chose est potentiellement support de symbole. Il fait des

objets, des animaux et des éléments de la nature, des symboles dynamiques et non statiques,

afin de suggérer ce qu'ils symbolisent. Ce fravail de suggestion fonctionne comme une série

d'encodages qui appellent à êfre déchiffiés. Le symbolisme fondé sur des symboles

dynamiques en particulier reflète sa conception tout à fait individuelle de la réalité. On peut y

vofr la première enfreprise globale d'individualisation des signes dans la poésie persane, à la

suite du romantisme européen, puis des symbolistes français, notamment de Mallarmé en ce

qui concerne la théorie de suggestion."^

Parmi les divers symboles de Nimâ, la nuit est souvent privilégiée. Dans la poésie

classique, la nuit indique généralement le moment de l'invocation, de la prière, des

confidences amoureuses ou encore de l'extase. Dans la poésie de Nimâ, à l'inverse, elle

symbolise le plus fréquemment la tristesse et le désarroi face à un climat social étouffant, et

s'associe presque toujours, dans les poèmes plus intimistes, à l'évocation de l'insomnie.

L'arrivée au pouvofr de Rezâ Xân à la suite d'vm coup d'État qui débouche sur un régime

dictatorial et oppressif précipite le pays, selon le poète, dans l'obscurité. Une ère non moins

sombre débute pour Nimâ et pour le peuple franien avec l'accession au pouvofr de Mohamad-

Rezâ en 1332. L'imagerie nocturne de ses poèmes est à la mesure des impressions ténébreuses

que lui inspfrent ces jours nofrs.^

^ PURNÂMDÂRIYÂN, T., (1381/2002), op cit., p. 173-174.
^FALAKI, M., (1373/1994), op cit., p. 120-122.
^ QARÂGOZLU, M., « Tarjome-ye sabâne, barresi va bâznemud-e se 'r va andise-ye siyâsi-ye Nimâ az dariöe-

yesarh-ese'rhâ-ye u », in Yâdnâme-ye Nimâ, (1378/1999), op. cit., p. 337.

" FISER, E., Le Symbole littéraire, Paris, Rien De Commun, s.d., pp. 140-147.
^iiW., pp. 378-387.
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(Sab ast -p 490)

sab ast,

sabi bas tiregi damsâz bâ an.

be ruye sâx-e anjir-e kohan « vagdâr » mixânad, be har dam

xabar miâvarad tufân-o bârân râ. va man andisnâkam.

n fait nuit

Une nuit à laquelle seule l'obscurité participe

Vagdâr chante sur une branche du vieux figuier, à chaque instant

Il annonce l'arrivée du déluge et de la pluie. Et je suis plongé dans mes pensées.

Cette sfrophe dessine la pénible nuit qui domine la société, dans l'attente du déluge

terrifiant qu'annonce le messager. Le poète voit la nuit fécondée par ce déluge pour mieux

exprimer la terreur et l'épouvante qui s'imposent à la société.

(Xorus mixânad -p. 420)

ququli qu ! xorus mixânad

az darun-e nahoft-e xalvat-e deh

az nasib-e rahi ke con rag-e xosk,

dar tan-e mordegân davânad xun

Cocorico ! chante le coq

De l'intérieur caché du village silencieux

D'une voie en pente qui comme ime veine tarie

Repousse le sang dans la chair des morts

C'est toute une imagerie que tisse ici Nimâ, et dont le coq est le symbole pivot, le coq

messager de la liberté qui annonce la venue du matin. Sa voix symbole de déUvrance réjouit

les oreilles de l'âme. Son cocorico dissipe les ténèbres suffocantes et appelle la lumière de la

liberté et de la prospérité.

garm sod az dam-e navâgar-e u

sardiâvar sab-e zemestâni

kard ejsâ-ye râzhâ-ye magu

rowsanârây sobh-e nurâni

Elle s'est réchauffée à son souffle chantant

La nuit hivernale porteuse de froid

Il a divulgué les secrets tabous

Le brillant matm de lumière

La luminosité de la lune est l'étincelle d'espofr qui s'élève dans le ciel ténébreux.

Mais, ne frouvant ni la place ni le moment propice pour rester, elle se cache de nouveau. Elle
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laisse ainsi en sommeil le peuple inconscient qui ignore la réahté qui l'entoure, au grand dam

du poète.

(Mahtâb -p. 444)

mi-tarâvad mahtâb

mi-deraxsad sabtâb

nistyekdam sekanad xâb be cesm-e kas-o lik

qam-e in xofte-ye cand

xâb dar cesm-e taram mi-sekanad

Le clair de lune s'infiltre

Le lampyre luit

Sans jamais briser le sommeil des yeux de quiconque et pourtant

Le chagrin ces endormis

Vient briser le sommeil de mes yeux htmiides

Nous constatons que, dans l'imagerie de Nimâ, le symbole est le pivot autour duquel

s'organisent les éléments dont l'articulation produit des images inédites. Il est vrai que le

décryptage de ces images se heurte à des ambiguïtés de sens, mais c'est justement là l'un des

fraits de nouveauté qui différencient sa poésie de toute poésie antérieure, et lui confèrent une

figure originale et exemplaire.

Ainsi, nous avons examiné, au cours des pages qui précèdent, comment Nimâ procède

à la rénovation de la poésie persane. Libérant la poésie de certaines contiaintes prosodiques en

autorisant le poète à accommoder mèfres et rimes aux besoins de son discours, il fournit de

ses règles une nouvelle définition, qui privilégie la dimension sémantique et subjective du

poème. Ce sont désormais ses différents élans de parole qui dictent ses rimes au poète.

Son travail sur le langage poétique allie renouveau et archaïsmes. Il parvient

également à créer xm langage particuUer qui contribue à la musicalité de ses poèmes. Inspfré

par le symbolisme français et sa théorie de suggestion, il fonde sa propre imagerie sur son

appréciation intime de la nature et du rôle social qu'il attribue au poète. Nimâ guide ainsi la

poésie persane vers l'individualisation de l'imagerie poétique.

' DÂNESvAR, a., « Bonmâyehâ-ye tasviri-ye §e'r-e Nimâ », in Yadnâme-ye Nimâ, (1378/1999) , op. cit., pp.

150-163.
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DEUXIEME PARTIE



1 . Introduction à la poésie kurde

1.1. La poésie kurde classique

Bien qu'historiquement plus tardive que son équivalent arabe ou persan, du fait de la

situation sociopolitique du Kurdistan, la poésie représente le premier genre httéraire kurde.

De fait, l'émergence d'une poésie écrite spécifique remonte à la constitution de principautés

kurdes dans la seconde moitié du XTV^ siècle, et au développement de la culture de cour et du

mécénat.^ L'identification du 'premier' poète kurde demeure en revanche à ce jour ime

question polémique, dans la mesure oii la périodisation de la poésie kurde varie souvent selon

le dialecte d'origine des critiques. Mais on considère d'une manière générale la poésie écrite

des frois dialectes kurmanjî, goranî et soranî, jusqu'au début du XIX* siècle, comme la poésie

kurde classique.

En dépit des différences dialectales, un certain nombre de caractéristiques communes

dominent la poésie kurde classique, qui dérivent majoritairement de la poésie persane.

Parallèlement à la théologie enseignée dans les madrasa, la plupart des poètes kurdes ont en

effet étudié, dès l'enfance, le persan et la poésie persane dans l'iuvre des grands poètes

comme Hâfez et Sa'di. Les recueils de poètes kurdes renommés tels Jizîrî, Nalî ou Salim,

attestent une imprégnation profonde des grandes 	uvres de la poésie persane classique. C'est

pourquoi la poésie kurde, à l'exception de la poésie goranî, a adopté, dès le départ, les traits

' AHMED, A., Essai sur l'histoire de la littérature kurde au Kurdistan méridional (de 1820 àl920), thèse de

doctorat de littérature kurde, Université de la Sorbonne Nouvelle, 1987, 457 p., pp. 99-1 U .

^ L'émergence de la poésie kurmanji remonte aux XIV' siècle, où "El! Herîrî, Ehmed Jizîrî, Feqé Teyran et

Melayé Bateyî comptent parmi les poètes les plus réputés. Smn est le poète le plus influent de cette ère. La

poésie goranî débute au XVTI' siècle. Bésaranî, Mewlewî et Melay Jebarî sont les figures les plus célèbres de

cette période. Leurs poèmes sont marqués par une métrique syUabique et l'emploi de la rime plate, puisées toutes

deux à la httérature kurde orale. C'est au début du XIX' siècle qu'apparaît la poésie soranî. Nalî, Salim et Kurdî
sont les poètes qui ont le plus influencé leurs successeurs. Cette période est marquée par son abondante
production poétique et par la remarquable continuité de ses modèles jusqu'à aujourd'hui. Pour plus de détails,
voir AMÉDÎ, S., Hozanvanét kurd, Begda, Kofî Zanyarî Eraq Destey Kurd, 1980 ; SEJADÎ, 'A., Mézûy edebî
kurdî, Be|da, 1 952 ; KURDO, Q., Tarîxa edebîyata kurdî, Stockhohn, Roza Nu, 1 983 .
^ 'ARIF, M., « Te'sîrî zrnian o edebî farsî le ser edebî kurdî », in Govarî koléjî edebtyat, n° 18, Begda, Zamstgay
Begda, 1974, pp. 72-78 ; MÎRAWDELÎ, K., « Seretayek bo lékoîînewey Se'rî kilasîkî kurdî», in Dîdarî se'rî
kilasm kurdî, HEME KERÎM, H., Begda, Dezgay RoSinbîrî o Biîawkirdinewey Kurdî, 1986, pp. 69-70.
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formels de la poésie persane, dont nous nous contenterons de mentionner les aspects qui

concement nofre recherche.

De fait, les poètes kurdes classiques adoptent la métiique 'aruzi par l' intermédiafre de

la poésie persane. Ezîz Gerdî, dans son ouvrage consacré à la métiique kurde classique,

monfre que celle-ci s'inspfre directement de la métrique persane, jusque dans les

modifications qu'elle a subies.^ Mais l'emprise du persan ne se bome pas à la métiique, et se

manifeste également dans tous les aspects techniques de la poésie kurde. D'un point de vue

lexical, l'ampleur des emprunts arabes et persans en est le trait le plus remarquable, la plupart

des termes arabes s'étant infroduits dans la poésie kurde par l' intermédiafre de la poésie

persane. L'emploi des termes arabes et persans est à ce point prisé dans la poésie classique

qu'il constitue, pour le poète, im gage de son habileté technique.^ Quant aux formes poétiques

pratiquées par les poètes kurdes, ce sont le qazal, la qaside, le qet'e, le mosammat, le

mostazâd, le robâ 7, le tarji 'band et le tarkibband, formes monorimiques, polyrimiques ou

sfrophiques classiques où l'unicité du mèfre est partout observée.^ Les poètes kurdes profitent

également des recueils persans pour apprendre la rhétorique (badi' et bayân) et y puiser

images et figures.'^

n faut cependant remarquer que la poésie persane classique eut beaucoup moins

d'influence sur la poésie goranî, qui constitue im cas particulier dans la poésie kurde. La

région de Hewraman, où le goranî est en usage, étant d'un accès difficile, les contacts avec le

monde extérieur y furent longtemps réduits. D'où la tendance des poètes de cette région à

puiser davantage dans leur propre patrimoine culturel pour leurs compositions littérafres. Les

conséquences de cet isolement sont perceptibles dans la poésie goranî. A la différence des

poètes des dialectes kurmanjî et soranî, les poètes goranî s 'inspfrent notamment beaucoup de

la littérature kurde orale. Permettant des réalisations frès riches, celle-ci regroupe les genres

stiran, beyt et lawik o heyran, dans des registies aussi variés que l'épopée, la lyrique, la fable

GERDI, "E., Késî sé'rî kilasîkî kurdî o berawird kirdinî le gel 'erûzî 'erebî o késî se 'rî farsî da, Hewlér,
Wezareti èoSinbîrî, 1999, pp. 288-327.
3 'AIOF, M., (1974), op. cit., p. 80.

^ "ELI, D., Biryatî helbest le honrawey kurdî da, Silémanî, Renj, 1998, pp. 104-1 16.
XEZNEDAR, M., Mujez tarikh al-adab al-kurdi al-mo'asir, trad. SEXO, 'A., Halab, 1993, p. 42.
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et le panégyrique.^ A l'instar du reste de la littérature orale, la poésie folklorique kurde,

anonyme et de composition immémoriale, se fransmet de région en région et de génération en

génération. Elle est destinée à êfre chantée. Ce genre se refrouve dans tous les dialectes

kurdes, témoin l'extrait suivant d'une chanson lyrique kurmanjî :

hay nermé / nermé nermé hay nermé / nermé nermé

babé nermé /feleye nermé na / dete meye

ew nermîna / tîyarî b iséxadî / digel min yarî

ew nermîna / 'ertûsî tewserî / resepûsî

havîne dun /ya germe meji bab o / bira serme^ (3+4 / 4+3)
f...J

Ô, Nermé, Nermé, Nermé, ô, Nermé, Nermé, Nermé !

Le père de Nermé est chrétien, il ne me la donne pas !

Ah, Nermîn de la tribu de Tîyarî, je jure par Séxadî* que tu es mon amour !

Cette Nermîn de la région de Ertûs, tu as un voile noir sur le visage,

C'est l'été et il fait chaud mais j'ai honte de mon père et de mes frères !

D'xm dialecte à l'aufre, on refrouve un ensemble de caractéristiques communes à cette

poésie orale. Celle-ci se caractérise principalement par vme métrique syUabique, selon frois

pafrons possibles : le décasyllabe (5+5), l'octosyllabe (4+4) et l'heptasyllabe (3+4 / 4+ 3). La

rime suivie {aa bb ce...), enfin, est la configuration rimique la plus fréquente dans ces

chansons. Elles sont par ailleurs marquées par im langage simple qui comprend frès peu de

termes éfrangers, et où la répétition et la comparaison dominent l'appareil rhétorique pour

convoyer émotion et associations imagées dépourvues d'ambiguïté, comme dans cet

octosyllabe soranî :

eger nebwaye / le lomey wilat keprékim debest / sew o roz le lat (4+4)

Si ce n'était la pudeur envers les gens du pays

Je dresserais, jour et nuit, une chamnière juste à côté de toi

Mais tandis que se développe parallèlement, en kurmanjî et en soranî, une poésie

«savante» sur le modèle de la poésie persane 'arwzz, la poésie goranî écrite fait figure

Stiran (chanson) est un poème isométrique à rime régulière tandis que Beyt , Lawik et heyran sont des poèmes

anisométriques à rime sporadique. Voir : XEZNEDAR, M., Kés o qafîye le sé'rî kurdîda, Begda, Alwefa, 1962,

pp. 30-39.

BERWARÎ, K, Perwa cîya, begda, Emindarîya GiStîya Ro§tQbîrî o Lawan, 1986, pp.65-67.

Saint kurde dssyezîdî dont le tombeau se trouve au Kurdistan d'Irak.
^ RESUL, 'L, Edebî folkilorî kurdî, lékotînewe, Begda, Dar al-jahez, 1970, pp. 8, 11-68 ; XEZNEDAR, M.,
(1962), op. czY., pp. 30-36.
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d'exception. Elle ne pratique en effet que le seul mèfre décasyllabique (5+5), emprunté à la

chanson folklorique, comme dans l'exfrait suivant :

Goranî : sînim bigirîn sîwenim xeylî termim biwesîn we zîlft leylî ' (5+5)
Je me lamente en pleiu-ant, je gémis beaucoup, enterrez mon cadavre avec la chevelure de Leylî

Corrélativement, la rime plate apparaît seule dans les compositions des poètes goranî

«classiques», y compris dans le qazal, le qet'e, etc., tandis que dans la poésie persane

classique comme dans la poésie kurde des autres dialectes, elle est exclusivement réservée au

masnavi. On renconfre également moins de termes éfrangers, arabes ou persans, dans cette

poésie que dans celle des aufres dialectes.

1.2. La poésie kurde contemporaine

Une nouvelle ère s'amorce au début du XX^ siècle dans l'histoire de la poésie kurde.

La première guerre mondiale et la division du Kurdistan enfre plusieurs pays ont des effets

dramatiques sur la vie du peuple kurde, et éveillent de vastes mouvements nationalistes. La

naissance du journalisme kurde et l'ouverture sur le monde favorisent notamment chez les

letfrés la découverte décisive de la poésie européenne et turque modeme. Certains critiques

désignent cette période du nom de « néoclassicisme » ou de « réveil » (qonagî wusyar

bûnewe). De fait, l'évolution de la poésie durant cette période est principalement thématique.

Aux fraditionnels lyrisme, mysticisme, didactisme et panégyrique, la poésie du XX^ siècle

adjoint notamment des problématiques patriotiques, politiques et sociales.^ Cette ère débute

par les poèmes sociaux de Hajî Qadirî Koyî et les poèmes sociopolitiques de Pfremérd,

thèmes qui frouveront leur prolongement dans les poèmes de Esîrî, Zîwer et Békes, par

exemple."*

' RESUL, 'L, (1970), op cit.. pp. 30-37.
^ GERDÎ, -E., Serwa, Hewlér, Dezgay Cap o Bilavkfkirdinewey Aras, 1999, pp. 262-292 ; XEZNEDAR, M.,
(1993), op cit., p. 29.

^ XEZNEDAR, M., (1993), op cit., p. 95.
ME'RUF, K., Al-haraka al-tajdidiya fil-she'r al-kurdi al-hadis 1914-1965, vol I, Stokhohn, 1992, p. 63 ;

RESÎD, X., Rébazî fomantîkî le edebî kurdîda, Betda, Dezgay RoSinbîrî o Biîawkirdinewey Kurdî, 1989, pp. 57-
58.
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Cependant, certains de leurs contemporains regrettent qu'en dépit de cet élargissement

thématique, la forme poétique reste inchangée. 'Abdofrahîm Hekarî, Resîd Nejîb et Séx Nûrî

âéx Salih, frès conscients de la nécessité d'un changement au niveau de la forme, engagent

des démarches dans ce sens, bien que leurs efforts n'aboutissent pas pour autant à bouleverser

en profondeur les canons classiques.^ Hekarî par exemple, privilégie la rime plate dans la

plupart de ses poèmes, et joue sur la mise en page de ses vers.^ Séx Salih modifie quant à lui

le nombre de vers dans certaines sfrophes de ses tarji'band et tarkibband.^ Resid Nejîb, dans

une expérience unique {'Esq o xeyat), fait varier le nombre de syllabes dans les seconds

hémistiches d'un mosammat. Mais il faut attendre les démarches novatrices de Goran pour

assister à une rénovation de profondeur de la forme poétique kurde.

1.3. 'AbdoUah Goran : le destin d'un militant et d'une muvre engagée

Né en 1904 à Helebje, petite ville du Kurdistan d'frak, AbdoUah Beg, sumommé

Goran*, apprend de son père la lecture de Coran. Il étudie les sciences coraniques dans la

mosquée de Pacha à Helebje et s'inscrit également dans une école primafre turque. Sa

quatrième année scolaire cofricide avec l'occupation de Helebje par les forces anglaises.

L'année 1919 est marquée par la mort de son père et son frère aîné l'envoie, en 1921, à

l'école de sciences de Kirkuk. Mais la même année, suite à la mort inopinée de son frère, il

quitte l'école.

De 1925 à 1937, il travaille comme enseignant dans sa ville natale, avant de devenfr

fonctionnafre au Ministère des Travaux Publiques. Rallié aux idées de gauche, avec lesquelles

il se serait familiarisé dès 1938, il s'engage dans la lutte antifasciste et part travailler en

Palestine pour l'émission kurde d'une radio antifasciste. En 1951 étant fonctionnafre, il est

mcarcéré à Hewlér pour ses idées libérales sous prétexte d'avofr liquidé de l'argent public. Un

' Ibid., p. 168

MUHEMED, M., « Edgarekanî niwékirdinewe le Se'rî Rehmî Hekarî da », in Govara Zankoya Dihok, n° 4,
pihok, Zankoya Dihok, 1999, pp. 880-882.

MUHEMED, M., « Sîma 'eruzîyekanî qonagî guwastinewey Se'rî kurdî », in Govara Zankuya Dihok, n° 1,
Dihok, Zankoya Dihok, 1998, pp. 5-10.

Ce nom désigne la région où le dialecte goranî est en usage.
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an plus tard il refrouve sa liberté et devient rédacteur en chef du joumal Zîn (Vie) à Silémanî.

Fervent militant, il se positionne dans la Guerre Froide et chante désormais dans la plupart de

ses poèmes idéologues et grandes figures du communisme comme Karl Marx, Lénine ou

Staline, et les pays sociahstes, de l'Union Soviétique à la Corée Démocratique, au Vietnam, à

la Chine et à l'Europe de l'est, tout en dénonçant l'impérialisme mondial mené par les Etats-

Unis, n jumelle ainsi la lutte revendicative des Kurdes d'frak avec la lutte anti-impérialiste de

ces nations. En 1954, il est de nouveau condamné à im an de prison ferme assorti d'un an de

résidence surveillée. Remis en liberté en 1956, Goran part cette fois pour Bagdad où il est

derechef capturé pour patriotisme. Condamné cette fois à trois ans de prison avec sursis et à

dix mille dinars d'amende, il se retrouve dans l'incapacité de s'acquitter de sa dette et doit

donc purger sa peine. Grâce à la révolution du 14 juillet 1958, il regagne sa liberté et retourne

à Silémanî. Un an plus tard il entame une visite de l'Union Soviétique, de la Chine populafre

et de la Corée Démocratique au sein d'une délégation nationale frakienne. Au retour, Goran

devient rédacteur en chef du magasine Sefeq (Aurore) qui s'intitule désormais Beyan

(Déclaration). En 1960, il enseigne dans le département de kurde de la Faculté de Lettres à

l'Université de Bagdad, et prend place dans le comité de rédaction du joumal Azadî (Liberté).

Atteint d'un cancer à l'estomac, Goran se fait opérer à Bagdad en 1962. Mais la maladie

s'obstine. Il part alors se fafre hospitaliser à l'hôpital du BCremlin à Moscou pour frois mois ;

en vain. Il renfre alors à Silémanî où il rend le dernier soupir en décembre 1962.

Fortement inspfré par les poètes classiques kurdes et persans, il débute sa vie poétique

vers 1930 en composant des vers classiques. Ses traductions de différents poètes éfrangers

nous révèlent l'envergure de sa connaissance de la poésie mondiale. Il fraduit en kurde, dans

un premier temps, tous les quatrains de Xayyâm, tm qazal de Hâfez, vm poème de Nâser

Xosrow, un aufre de 'Âref-e Qazvini. Il propose également une fraduction de Shelley, le poète

romantique anglais, et une autre d'Ievgueni Evtouchenko, le contemporain msse. Il s'intéresse

aussi à la poésie persane modeme, et fraduit un poème de Mfrzâde-ye Esqi et deux poèmes

d'Abi Torâb-e Jali. Pour faire connaîtie au lecteur le poète persan dont il traduit le poème,

Goran fournit une petite infroduction sur sa vie ou son rôle dans l'histofre de la poésie

persane. Il souligne, à tifre d'exemple, en préambule à sa fraduction de "Esqi :
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"ESqi fiit un poète iranien talentueux et patriote. Il a joué un rôle important dans le

renouvellement de la poésie et de la httérature iraniennes. Ses poèmes à thème

politique en particulier fiirent à ce point efScaces et dérangeants que les autorités de

l'époque ne purent les supporter. Et ce, au point que le Sah Rezâ Pahlavi complota sa

mort et le fit assassiner à l'âge de 31 ans. Son recueil de poèmes et de proses est

célèbre et immortel dans l'Iran tout entier'...

Cette citation de Goran soulève une question majeure. Ses fraductions témoignent

clafrement de sa familiarité avec la poésie persane modeme, puisqu'il fait même allusion au

rôle de Esqi dans cette vague rénovatrice. Nous sommes donc en droit de nous interroger sur

la connaissance qu'il avait des fravaux de Nîma et de son rôle déterminant dans la modernité

poétique franienne, lorsqu'il entamait lui-même une entreprise comparable une décennie plus

tard. Tout porterait à crofre que Goran avait lu Nimâ. Mais Goran lui-même gardant au sujet

du père de la poésie persane modeme un silence déconcertant, sa position à son égard échappe

à toute interprétation décisive. Nimâ a-t-il servi à un moment quelconque de modèle inavoué

aux démarches de Goran ? Le silence de ce dernier doit-il être entendu au confrafre comme

ime forme de déni, voire de dénégation à l'égard de la modernité poétique d'im pays qui

sjonbolise pour lui le poids d'une tradition d'occupation ? Paradoxalement, Goran fraduit en

revanche im certain nombre de poètes turcs comme Nazim Hikmet, Emin Feyzi Beg, et des

poètes arabes tels Jobran Xalil Jobran, Jamil Sedqi Zahawi et Mahdi Jawaheri. Ces

fraductions valent-elles alors comme filiation revendiquée ? Dans une interview accordée à

"Ebdofrezaq Bîmar, il affirme ainsi que :

Après avoir été imprégné par les poésies persane et turque, on a assisté à

l'émergence et l'épanouissement de la poésie arabe et anglaise modeme. N'oublions

pas qu'au début je suivais, grâce à la littérature anglaise, la théorie de l'art pour l'art

et que je lisais les chefs-d' des poètes anglais comme John Keats et Oscar

Wilde.^

Cette vaste culture littérafre lui permet de s'initier aux dernières évolutions de la

poésie internationale. Inspfré par les démarches de ses prédécesseurs, les poètes persans, et

surtout, turcs contemporains - influencés eux-mêmes par les rénovateurs français -, il entame

une brillante carrière littérafre à partir de laquelle la poésie kurde prend un tournant décisif.

De son vivant, il fait pubher deux recueils de poésies intitulés Behest o Yadigar (Paradis et

' GORAN, Dîwanî Goran, MELAKERIM, M. Begda, Kofî Zanyarî Kurd, 1980, p. 474.

^ BIMAR, 'A., «Danîâtinék le gel Goranda », in Beyan, n°2, Begda, Dar al-hokuma wal-horriya, 1970, p. 3.
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souvenfr), et Firmésk o Huner (Larme et art), ainsi que quelques fraductions de nouvelles et

des essais politiques dans les journaux de l'époque. La mort ne lui permettra pas de vofr

pubUé son dernier recueil, Sirust o Derûn (La Nature et l'intime). L'intégralité de son nuvre

ne fut pubhée que bien après sa mort, en 1980 à Bagdad.^

'GORAN, (1980), op. cit., pp. 545-549.
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Nous tenterons, au cours de cette partie, de metfre en évidence les caractéristiques

formelles et stylistiques de la modernité poétique de Goran. Certaines de ses innovations

frouvent des antécédents dans les démarches isolées de quelques poètes de la même période,

mais les critiques sont unanimes à reconnaîfre dans la démarche systématique de Goran la

seule à avoir débouché sur un renouvellement en profondeur de la poésie kurde.

Curieusement, cependant, aucune étude exhaustive n'a, à ce jour, présenté l' de Goran

de façon satisfaisante. Les travaux existants se contentent pour la plupart de foumfr une

analyse partielle de l'aspect thématique ou prosodique de l'euvre de Goran, qui ne permet pas

de rendre compte de la cohérence d'ensemble de sa poétique. Les analyses proposées par les

critiques kurdes, Izzedîn Resul, Hisén Sanof, Kakey Felah, Marif Xeznedar, auxquelles nous

nous sommes référé au cours de cette recherche ne font pas exception, et pèchent souvent par

incomplétude.

C'est précisément aux questions poétologiques dans leur ensemble, qui associent

Ipchniques d'écriture et contenu thématique, que nous nous sommes attaché en premier lieu

^ans cette partie consacrée à la démarche novatrice de Goran. Il nous faut cependant signaler

que ce dernier est loin d'avofr produit, parallèlement à son ÿuvre, une réflexion poétique de

l'ampleur de celle de Nîma. Il nous faut dès lors nous contenter, pour interpréter sa démarche,

de quelques citations sporadiques, et tenter par ailleurs de reconstituer sa poétique à partfr de

l'analyse même de ses poèmes. Nofre enquête devait prendre en compte pc ppu de

métadiscours, et par suite modifier quelque peu ses méthodes par rapport à la partie

précédente.
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2. Une destruction progressive

2.1. L'émancipation du classicisme

A l'instar de Nimâ, Goran débute sa carrière poétique en composant des poèmes

classiques, marqués le respect inconditioimel des canons fraditionnels. Dans l'infroduction à

son recueil Behest o yadigar, Goran évoque ainsi les caractéristiques de ses premières

expériences poétiques :

Bahast o yadigar est un recueil de poèmes à thématique entièrement lyrique. On y

trouve des poèmes remontant à vingt-cinq ans voire davantage. On peut y trouver

aussi des poèmes d'il y a quelques mois. La plupart des poèmes anciens sont

composés sur la métrique 'aruzi, en kurde mêlé de termes empruntés à des langues

étrangères. Même leur style est ancien...^

Il fait ainsi preuve d'une grande habileté dans son usage des formes classiques, en

particulier le qazal (Efoy ogir- p. 63 ; Ey sewqî gelawéz- p. 65), le qet'e (Jewab bojenab- p.

122; Ey gelawéz- p. 173), le cârpâre (Huznî pece- p. 19; Jin- p. 74), le tarkibband

(Medenîyet- p. 71) et le tarji'band (Jiwanî ladé- p. 32). Mais Goran introduit bientôt de

légères modifications métiiques ou rimiques qui brisent le canon classique dans ses poèmes,

comme dans les exemples ci-dessous :

l-(Derwés 'Ebdullah- p. 120)

ne herfî mektebékit xwénd, ne ustadépelî girtî,

sîrifberzîzeka em s in 'eteyfér kird be simsalit,

hemû weznékî goranî, le tûlanî heta kurtî,

be serpenjey huner kirdit bedîlî kosisî zalit !..

(mafâ'ilon mafâ'ilon mafâ'ilon mafâ'ilon)

Tu n'as ni étudié dans une école, ni été entraîné par un maître.

C'est de toi-même que tu as appris à jouer de la flûte.

Sur tout rythme de chanson, bref ou long.

Tu as fait fixictifier l'exercice de tes doigts habiles !..

Cet exfrait est le quatrième des sept distiques d'un poème composé sur le mèfre hazaj-

e mosamman-e sâlem. Cet arrangement de sfrophes appliqué sur les cinq premiers, la métiique

et la rime régulière nous inciteraient à qualifier ce poème de cârpâre. Mais les sixième et

' GORAN, (1980), op. cit., p.3.UUKAN, (1980), op. cit., p.3.

^ Tous les exemples de la poésie de Goran seront désormais cités de : GORAN, (1980), op. cit
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septième sfrophes comptent chacune frois hémistiches au lieu de quafre, confrevenant à la

stmcture d'un cârpâre pour produfre une forme inédite.

Le poème SewéJd behar, composé sur le mèfre hazaj-e mosamman-e axrab-e makfuf-e

mahzuf, présente un système de rimes croisées (a b a b c d c d ...). Les première, deuxième et

quatrième sfrophes, de quafre hémistiches chacune, évoquent la stmcture du cârpâre :

2-(Sewéld behar- p. 17i;

tarîkî, temî destî dil o, taneyî sercaw,

sâbâîîpexis kirdibû ta ku ebediyyet.

bédengî le cwar lawe muhajîm we xurosaw,

wekzuîmetî sew neybû ewîs nûk o nîhayet !

(mafulo mafâ'ilo mafâ'ilofa'ulon)

L'obscurité, comme le brouillard de la pleme de cèur et la tâche blanche dans l'dil,

Avait déployé son aile immense jusqu'à l'éternité..

Le silence s'acharnait attaquant de toutes parts,

Tnfîni, comme l'obscurité de la nuit !

Mais les frois aufres sfrophes du poème comptent chacime six hémistiches :

jarjar le ufuq fa ewesa sîrî biruske,

girmey gezebî gwéy kef ekird hewre trîsqe ;

baron seretay fiqqetî bû : nim nim egirya,

westa bû zewî tînû zelîlane leberya !

emja be xufem barî, le pasyekdû deqîqe,

afaqî emel fes bu, nemapéwe trûske !...

[...]

Par moments l'épée du tonnerre s'abattait à l'horizon,

La rumeur de l'ire du tonnerre assourdissait les oreilles ;

C'était le début de la tendresse de la pluie : il pleurait doucement,

La terre assoiffée s'était humblement rangée au-dessous !

Cette fois elle tomba drue, deux ou trois secondes plus tard.

Les horizons de l'espoir s'étaient obscurcis toute clarté en eux avait disparu

L'asyméfrie produite enfre les sfrophes brise ainsi la structure du cârpâre et produit, à

son tour, une nouvelle structure inédite.

Nous pouvons distinguer nombre de ces poèmes dans la poésie de Goran. Ce geste

représente une première émancipation vis-à-vis de l'invariance des stractures, dans une

écriture encore fidèle à la métrique et à la ritne fraditionnelle.
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2.2. Le renoncement progressif aux formes savantes

2.2.1. Premières armes en métrique classique

Nous avons brièvement indiqué plus haut comment les poètes kurdes avaient

emprunté la métrique 'aruzi à la poésie persane classique. Sa vaste culture poétique, tant

kurde que persane, permet à Goran d'accomplfr de brillantes innovations poétiques sur le

terrain de la métrique classique, comme nous le verrons dans un premier temps, avant

d'analyser la rupture que représente son passage à sa poésie modeme syUabique.

On dénombre quarante poèmes 'aruzi dans l'ensemble de l'quvre poétique de Goran,

qui a recours aux mètres hazaj, mojtas, ramai, xafif, mozâre', rajaz et motaqâreb. Les

exemples ci-dessous fournissent un échantillon des regisfres lyrique et panégyrique explorés

par le poète sur une métrique classique :

1- (Le bextî tar- p. 69)

le bextî tarî sew nakem sîkayet sebîhe cunke bew zulfî sîyayet !

nîye qabîl bifînî rahî durî wekupircit kisawe bé nîhayet !

(mafâ'ilon mafâ'ilonfa'ulon mafâ'ilon mafâ'ilon fa'ulon)

Je ne me plains pas du maUieiu" ténébreux de la nuit

Car il ressemble à ta noire chevelure !

Il ne faut pas se plaindre de la douleur du long chemin de la séparation

Il s'allonge sans fm comme tes cheveux !

2- (DaxîNamiq Kemal- p.459)

feylesûfî rojelatî 'esr bûy rast le 'ilma toferîdî dehr bûy

lejzîpexs hemû sîhrî hel'aî nezmî sî 'rit fisteyîyaqûtî al

(fâ'elâtonfâ'elâtonfâ'elân fâ'elâtonfâ'elâtonfâ'elân)

Tu étais le philosophe de l'Orient contemporain

Tu étais sans conteste le meilleur savant de l'époque

Les mots de ta prose sont tous magie licite

Les vers de ta poésie, im rouge rubis

Dans le premier exemple, chaque vers comprend six pieds sur le mèfre hazcg. Le

dernier pied de chaque hémistiche est, par altération réguUère, mahzuf. Le poème a donc

pour mèfre hazaj-e mosaddas-e mahzuf Le deuxième exemple compte également de six pieds

par vers, dont le dernier pied est mahzuf D'oti son mette unique ramal-e mosaddas-e mahzuf.

' MEWLUD, 'A., « Cil sé'rî 'erûzî Goran », in Raman, n°50, Hewlér, Dezgay Goîan, 2000, pp. 154-155
* pour la définition du terme voir p.24.
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2.2.2. Quelques gammes de vers libre

Héritier de l'ouverture thématique de la poésie kurde inaugurée au siècle précédent,

Goran affiche, dès ses poèmes de facture classique, une thématique fortement inspfrée par le

romantisme européen, qu'il prend pour modèle. Mais à mesure que la dimension idéologique

s'accroît dans ses préoccupations et colore davantage sa thématique, Goran éprouve

l'inadéquation des formes poétiques fraditionnelles et le besoin croissant de renouvellements

formels. Familier du vers libre des poésies étrangères, il en reprend la formule et tente donc à

son tour de briser le parallélisme du vers kurde classique, comme dans les exemples ci-

dessous^ :

1- (Ax hezar ax-p. 185)

ey ewey qewmanî bes bes kird bepéy xak o ziman

(fâ 'elâtonfâ 'elâtonfâ 'elâtonfâ 'elân)

day be her qewmé nigîn o taj o textî hvfjinan

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elâtonfa 'elân)

kwa nigînî bextî min ?

(fâ 'elâtonfâ 'elon)

kwané taj o textî min ?

(fâ'elâtonfâ'elon)

bo le xakîpak o zar o bé girém,

(fâ'elâtonfâ'elâton fâ'elân)

gedr ekey nabexsîpém

(fâ'elâtonfâ'elân)

ya îlahî heqqî xom dawa ekem :

(fâ'elâtonfâ'elâtonfâ'elon)

kwa nigîn o textekem ?

(fâ'elâtonfâ'elon)

0,1), toi qui as divisé les nations selon le territoire et la langue

Et donné à chacune son sceau, sa couroime et le trône de la vie des houris

Oii est le sceau de mon bonheur ?

Oti sont ma couroime et mon trône ?

Pourquoi sur mon propre territoire.

Me trahis-tu et ne me les donnes-tu pas ?

O, mon Dieu je te réclame mon droit :

Où sont mon sceau et mon trône ?

' MUHEMED, M., (1998), op. cit., p. 12
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L'inégalité des mesures enfre les hémistiches est perceptible dans ce poème, comme

est patent le changement de ton, nettement plus revendicatif. Ces caractères sont plus flagrants

encore dans l'exemple suivant :

2- (Bit-p 483)

ke sikanî serî bit ?

(fâ'elâtonfâ'elon)

serî bit éme sikanman éme !

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'Ion)

ciwarpelî espekeyî képeyt kird ?

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'lân)

émeyîdas be des bûyn éme !

(fâ 'elâtonfâ'elâtonfa 'Ion)

wirgî bit ké bû difî ?

(fâ 'elâtonfa 'elon)

nedifawe sikî bit

(fa 'elâtonfa'elon)

ne difawe,

(fâ'elâton)

kédî?

(fa'lon)

bidife ey destî behézî hawré :

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'Ion)

féy sibeynéyî mezin

(fâ'elâtonfa'lon)

bidfe fûposîfesatî bitî sûm

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elân)

ta bïbînim ke le ser now cawî

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elon)

nawîké nusrawe ?

(fâ'elâtonfa'lân)

nawîewpîyaw kuze wa (azer) o (tîr)

(fâ 'elâtonfa 'elâtonfa 'elân)

xwénî gelmanî fizan ...

(fâ'elâtonfâ'elân)
[...J
Qui a brisé la tête de l'idole ?

C'est nous qui avons brisé la tête de l'idole !

Qui a coupé les quatre pattes de son cheval ?

Nous qui avons des faux à la main !

Qui a déchiré le ventre de l'idole ?

n n'est pas déchiré, le ventre de l'idole

lin'est pas déchiré.
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Quiavu?

Déchire-le ô main puissante du camarade :

C'est le chemin de notre avenir prestigieux

Déchire le voile de cette idole porte-malheur

Que l'on constate sur son front

Le nom de qui est inscrit

Le nom de cet assassin (azer) et (tîr)

Qui a répandu le sang de notre peuple. . .

[.-]

Les pieds utilisés dans les deux exemples nous permettent d'identifier les mèfres dont

ils relèvent, mais les mèfres théoriques seulement, car confrafrement à la métrique classique,

l'inégalité des hémistiches et la variation des pieds altérés nous interdisent d'identifier un

mèfre réel unique. Dans le premier exemple, le nombre de pieds varie de deux à quatre par

hémistiche, et les pieds identifiant la fin de l'hémistiche (les zarb) sont fâ'elon, fâ'elân,

fâ'elâton ou encorefâ'elâtân. Dans le second exemple, le nombre de pieds varie de un à frois

par hémistiche et les zarb sont fa'lon, fa'lân, fâ'elon ou fâ'elân. Dans un poème classique,

oufre le mèfre unique pour tout le poème, un seul pied aurait pu tenir lieu de zarb à tous les

hémistiches, et la concurrence de ces finales eût été impossible.

Commentant la variation de longueur de ces hémistiches, Muhemed Bekfr estime que

ce geste doit se comprendre comme la priorité donnée au sens sur la métrique, de sorte que le

poème est ainsi dépourvu de toute « cheville ».^ Cependant, on est surpris de constater

combien cette expérience formelle est limitée dans l'euvre de Goran. Seuls sont concernés

frois poèmes sur l'ensemble de son ouvre, qui tous furent composés avant 1953. En pleine

ferveur militante, il semble de Goran expérimente les différentes échappatofres connues au

fraditionalisme formel, sans s'en satisfaire ni s'y arrêter. Il ne lui suffit pas de réformer la

métrique fraditionnelle comme d'autres l'avaient tenté avant lui ; il doit frapper un coup plus

décisif et renoncer tout à fait à la métiique 'aruzi.

2.2.3. Coiffer ce grand benêt de 'aruz du rouge bonnet syUabique

La véritable révolution formelle déclenchée par Goran consiste en réalité à déplacer

l'enjeu de la modernité poétique kurde de l'intérieur à l'extérieur du cadre de la métrique

arabo-persane, et à basculer de la métrique quantitative à la métiique syUabique. Par ce geste,

^Ibid
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Goran ne se contente plus d'adapter la forme de ses poèmes à ses thèmes modemes ; il

confère au système métrique lui-même une valeur hautement symboUque. Car infrodufre des

mèfres syllabiques dans la poésie kurde écrite, c'est jouer une fradition, nationale, confre une

aufre, impérialiste ; c'est opposer le folklore populafre à la poésie savante et les formes

d'origine kurdes aux formes d'importation arabo-persanes dominantes dans toute la fradition

écrite. En effet, le geste le plus radical de Goran consiste à réhabiliter la métrique populafre

des chansons folkloriques dont il a été question au début de cette partie, soit pour l'essentiel

des décasyllabes (5+5), des octosyllabes (4+4) et des heptasyllabes (3+4 / 4+3).^ Plus que la

simple substitution d'une métrique à une aufre, le remplacement par la métrique syUabique de

la métrique 'aruzi constitue un véritable renversement de valeurs, et le bouleversement des

frontières enfre poésie savante et chanson populaire, enfre oral et écrit. Goran s'exprime ainsi

sur ses poèmes modemes du son recueil Bahast o yadigar :

Les poèmes modemes sont composés sur une métrique syUabique. Bien que les

passionnés de poésie ne se soient pas habitués à les lire, j'ai estimé nécessaire pom¬

ma carrière poétique de m'orienter de jour en jour davantage vers l'utiHsation de

cette métrique, jusqu'à l'abandon complet de la métrique 'aruzi ces dernières

années. Car elle est notre métrique nationale, originelle, et adaptée aux particularités

de notre langue...

Comme j'ai dit, j'ai composé jusqu'à ces dernières années des poèmes sur la

métrique 'aruzi. J'en ai également composé sur la métrique syUabique depuis

longtemps. Autrement dit, je composais simultanément sur les deux métriques.

Dans une interview accordée à "Ebdufrezzaq Bîmar, Goran explique que lui et ses

pafrs, Séx Nûrî et Resîd Nejîb ont entiepris simultanément de rénover la poésie kurde, mais

que ces derniers n'ont pas remis en cause la méttique 'aruzî. U avoue, pour sa part, n'avoir

entamé cette substitution de métiiques qu'une fois instmit des précédents mis en par

les rénovateurs de la poésie turque :

Cette rénovation a pour origine l'miitation de la littérature turque. Mais la littérature

turque a connu un mouvement plus récent lorsque les poètes turcs, par leur

senthnent national, ont ravivé la métrique de leurs chansons folkloriques et composé

des poèmes sur cette méttique qui est syUabique. Je ne me suis donc pas contenté de

ces démarches antérieures et j'ai également utUisé la métrique syUabique.

' XEZNEDAR, M., (1962), op. cit., pp.31-34.
^ GORAN, (1980), op cit., p.3.
* Cela dit que ce changement de méttique n'était pas totalement chronologique et pour le mettre en évidence

nous somme tenu de le présenter en ordre au long de notte recherche.

'BIMAR, 'A.,(1970), op cit., p. 3.
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Ces deux passages nous révèlent deux points importants concernant la démarche de

Goran. Le premier est l'aveu par Goran que l'idée de se tourner vers la métrique syUabique

résulte de l'influence de la poésie turque ; le second, que sa démarche ne se bome pas pour

autant à une imitation aveugle. Au conttafre, Goran connaît bien la métrique syUabique et

revendique sa conformité avec les particularités linguistiques de la langue kurde. Analysons

quelques exemples de cette substitution :

1- décasyllabes (5 + 5)

îtir.. ax îtir../ natbînim hergîz

le xewa nebé / sew sewîpayîz (Le ser mergî Hîwada- p. 93)

jarjar wek berqî / awbo zûr ténu

déyt o naskénî / tasew arizû !..

Jamais. . . oh jamais plus je ne te verrai.

Si ce n'est dans mes rêves, les nuits d'automne

Souvent comme un étincelle d'eau pour un assoiffé

Tu passes sans satisfaire mon désir !..

2- octosyllabes (4 + 4)

kifre lay min / le yar fenjan

péy lé eném / ey zuhreyjan ! (Helbestîpesîmanî- p. 39)

herze guyîm / kird her cim wut,

wa ew cilkem / be firmésk sit.

C'est pour moi impiété que de tancer son aimé

J'y renonce, ô Vénus de mon âme !

Tout ce que j'ai dit n'était qu'extravagance.

J'ai effacé cette tâche par mes larmes,

3- heptasyllabes (4+3) ou (4+3)

eybaidarî/ ésiksûk

bilbilî / denuk bicûk (Bo bilbil-p. 103)

bagce be/bagce efrî

wicanékî / lénegrî

ÔjoU petit oiseau
Rossignol au petit bec

Tu voles de jardin en jardin

Tu ne t'arrêtes point

2.2.4. L'invention de nouveaux mètres syllabiques

Cependant, Goran ne se contente pas de puiser des mèfres à la chanson foMorique

kurde. Ces mèfres représentent, pour lui, un matériau de base pour créer des mettes

71



syUabiques de son crû.^ Les mèfres antérieurs étaient constitués de segments de 3, 4 ou 5

syllabes. Goran réagence ces segments de manière à produfre de nouveaux mèfres syUabiques

inconnus de la chanson populafre, comme le monfrent les exemples suivants:

1- hendécasyllabes (4 + 4 + 3)

key tom dîwe? /key etnasim/key ?key ?key ?

dildarî cî ? /peymanî cî ? / hey ! hey ! hey ! (Helbestî i'enjaw-p. 37)

Quand t'ai-je vue ? quand t'ai-je renconttée, quand ?quand ? quand ?

Quel amour ? quel promesse ? ah !ah !ah !

2- dodécasyllabes (3 + 3 + 3 + 3 )

eléy, nek/ her esta,/ umréM/diréze,

bew dest o /penjeyet / birînim / saréze !. . (Jiwanî bénaw- p. 45)

Comme si ce n'était pas maintenant mais tout au long de ma vie.

Tes mains et tes doigts soignent ma blessure !..

3- vers de treize syllabes (4 + 4 + 5 )

be balay berz, /be endamî/nerm o sil ojiwan

fewtîsîrîn, / 'îswe o nazi/giftigo ojûlan, (Nîyaz-p.44)

Grande de taille, de corps douce et belle

D'agréable contenance, coquette dans ses manières de parole et de gestes

4- vers de quinze syllabes (5 + 5 + 5 )

minîs wek éwe / le dinyay gewre /gerdékim bicûk,

heta nastwanim, / bifrim, bixwénim, / be bal, be denûk ! (Dîmenékî behar-p. 164)

Moi aussi, comme vous je suis une petite particule dans ce grand monde.

Je ne peux pas même voler, ni chanter, comme vous, par les ailes et le bec !

Tous les exemples cités sont des exfraits de poèmes isométriques.

2.2.5. La métrique mixte : une expérience sans lendemain

Lors d'une expérimentation unique, Goran va jusqu'à jumeler les deux métriques,

'aruzî et syUabique, dans un poème unique.^ U publie ce quintU pour la première fois en 1932

dans le joumal Hawar (Le Cri) n° 30, accompagné de cette petite glose :

' §ANOF, H., èe'r al-sa'er al-kurdi al-mo'aser Ebdulla Goran, trad. MUSTAFA, §., Begda, Al-mosaqaf al-
jadid, 1975, p. 176-177 ; BEKES, S., «Cend sermjdanék le Goranî lûtke », in Rosinbîrî Niwé, n° 64, Begda,

Dezgay feoSinbîrî o Bilaw Kirdinewey Kurdî, 1978, pp.58-68.
^ MUHEMED, M., (1998), op cit., p. 1 1.
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Ce poème a été composé en sfrophes. Chaque sttophe comprend quafre vers. Le

premier et le quatrième vers sont composés sur la métrique 'aruzi et les deuxième et

froisième vers, sur la métrique syUabique.^

(Awatî dûrî- p. 13)

ey caw ! cesnî bazî qefes heîwerîpérit, (mafulofa'elâto mafâ'ilofâ'elon)

kiwa baie tîzekanî nîgay husnî dilberit ? {mafulofa'elâto mafâ'ilofâ'elon)

kwané du ca/wî mest ? kiwané ? octosyUabe (4+4)

kwané biroy /peywest ? kiwané ? octosyllabe (4+4)

kiwané zuîfi res ? pentasyUabe

kuîmî al 0 ges ? pentasyUabe

kiwa heykelîjemal ? (maf 'ulofâ 'elân)

kiwa husnî be misai ? (maf 'ulofâ 'elân)

Ô, mon kU ! comme un aigle dans la cage, tes plumes sont tombées.

Où sont les aUes pointues du regard de la beauté de ta bien-aimée

Où sont les deux yeux ivres ? où ?

Où sont les deux sourcils attachés ? où ?

Où est la chevelure noire ?

La joue épanouie et rouge ?

Où est l'idole de la beauté ?

Où est la bonté sans pareUle ?

D s'agît de la première des cinq stiophes du poème. On le voit, l'égalité de mesure se

resfreint du poème entier aux vers. Aufrement dit, la mesure des vers n'est pas identique d'une

sfrophe à l'aufre.* Mais les hémistiches de chaque vers conservent deux à deux une mesure

identique. Les pieds 'aruzî et leur arrangement relève de mèfre mozâre '. Un aufre élément

sans précédent dans ce poème est l'apparition du mèfre bref de cinq syllabes. Cependant, cette

expérience de mélange étant demeurée sans lendemain dans la poésie de Goran, nous pouvons

nous interroger sur son appréciation de cette tentative. N'était-elle pour lui qu'un exercice de

style ? Ou bien le résultat ne le satisfaisait-U pas entièrement dans la perspective de son

esthétique ? Ou encore, est-ce, comme Muhemed Bekfr l'estime, une étape de fransition enfre

la métrique 'aruzi et la méfrique syUabique^ ?

' ELÎ, D., (1988), op cit., pp.146-147.
* nous employons les termes « vers » et « sfrophe » comme Goran les emploie dans la citation.

^ MUHEMED, M., (1998), op cit., p. 1 1.
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2.2.6. Vers syllabiques libres

Du point de vue de l'émancipation des confraintes classiques, l'ultime étape franchie

par Goran consiste en la composition de poèmes syllabiques anisométriques. Tardifs dans la

carrière du poète, et peu nombreux, ces poèmes se distinguent des précédents par la mesure

inégale de leurs hémistiches.^ C'est alors que Goran garantit l'indépendance de l'hémistiche.

Analysons les exemples suivants qui Ulusfrent ce phénomène :

1- (Far- p. 204)

yar. ..yar dissyUabe

sîrîn lenje o lar ! pentasyUabe

cawim iriwa.. quadrisyllabe

sebrimlébîi^a... pentasyUabe

her ne hatî/der ne kewtî... octosyUabe (4+4)

yar. ..yar. ../sîrîn lenjew o lar ! heptasyllabe (2+5)

[...J

Amie. ..amie...

Aux gestes hannonieux !

Mon sil ne voit plus. . .

Ma patience s'est épuisée

Tu n'es toujours pas venue, n'es pas apparue

Amie...Amie... aux gestes harmonieux !

[...]

L'ùiégalité de mesure enfre les hémistiches de ce poème est flagrante. La présence

d'hémistiches d'un seul tenant, sans coupe inteme, constitue un renouveau de la métrique

syUabique qui donne un nouvel élan à la poésie modeme de Goran. Ce phénomène apparaît

encore plus nettement dans le poème ci-dessous :

2- (Goranî lawanîjîhan- p. 453 )

yekman exa /yek hîwa heptasyUabe (4+3)

lempef heta / ew pefî dinya ennéasyllabe (4+5)

réman lé / bigré duzmin heptasyllabe (3+4)

béguman ser / eda le asin ennéasyllabe (4+5)

lawan ger / deng helbifin heptasyllabe(3+4)

gelan gist / fa 'epefin heptasyllabe (3+4)

goranî lawan pentasyUabe

piir eka zîyan pentasyUabe

le sadî/ bo hemû hexasyUabe (3+3)

beste bo sa/dî eîén gist lawekan hendécasyUabe (4+4+5)

lawekan . . . lawekan . . . hexasyUabe (3+3)

con le berma/na ewestin / duzminan hendécasyUabe (4+4+3)

^ Contrairement à la définition occidentale de l'hémistiche comme demi-vers métrique, nous appelons toute ligne
dans ces poèmes « hémistiche » pour nous conformer à la terminologie des critiques kurdes.
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duzminan trisyllabe

Un objectifnous rassemble.

De ce bout-ci à l'aufre bout du monde..

Si l'ennemi nous fait obstacle.

Il se frappe, sans doute, la tête au fer !

Si les jeunes haussent la vobc.

Les nations se soulèveront toutes.

La chanson des jeunes,

RempUt la vie

Dejoie pour tous..

Tous les jeunes chantent pour la joie

Les jeunes. ..les jeunes...

Comment nous feront obstacle les ennemis

Les ennemis

[-]

La longueur des hémistiches varie, dans ce poème, de frois à onze syllabes. Nous y

remarquons, pour la première fois, des hémistiches de six et de neuf syUabes. Confrafrement

aux poèmes 'aruzi libres, ces poèmes sont marqués par la présence active de l'enjambement.

Aufrement dit, la mesure syntaxique n'est plus valide dans la mesure des hémistiches.

Confrafrement à Nimâ, Goran ne fournit sur ce point aucun critère pour déterminer la

longueur des hémistiches. Mais quel qu'en soit le motif, le résultat de ce geste est évident, à

savofr l'émancipation du poète de la contrainte d'isométrie qui enfraînait auparavant la

présence des termes inutiles du point de vue du sens dans le poème, de « cheviUes » (h'asv).

Une aufre particularité du poème, absente des poèmes précédents, est l'intervention de la

coupe enjambante aux dixième et douzième hémistiches. L'indépendance de l'hémistiche

'aruzî a précédemment été établie. Goran renouvelle ce geste libérateur vis-à-vis de la

métiique syUabique car il est conscient que le problème de la confrainte d'égalité de mesure

des hémistiches n'est pas résolu pour avofr changé de système métrique.

2.3. La rime

2.3.1. Perturbation des formes classiques

La poésie persane classique, nous l'avons vu, frit la principale source d'apprentissage

pratique des techniques poétiques pour les poètes kurdes. La même remarque vaut pour la

rime que pour la métrique. L'essentiel du patrimoine poétique classique kurde est marqué par
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la stricte observance de la régularité de la rime à l'exception, nous l'avions évoqué plus haut,

de la poésie du dialecte goranî, qui emprunte la rime plate aux chansons folkloriques.^

L'exemple suivant, qui compte au nombre des premières expériences poétiques de

Goran, et nous monfre l'observation catégorique du canon classique de la rime :

ey sewqî gelawézî beyan nûrî nîgahit ! ey 'etrî seba boy nefesî zulfi sîyahit !

ey husnî tulû ' wéneyekîfeyzî huzûrit, ey huznî gurûb fozî resî dûrî tebahit !

Ô, toi dont le regard rayonne teUe l'étoile du berger ! (Ey sewqî gelawéz-p. 65)

Ô, toi dont l'haleine et la noire chevelure embaument le zéphyr !

Ô, toi dont la grâce de ta présence est peinte par la beauté de l'aube,

Ô, toi dont la fristesse du couchant est le jour noir du fatal départ !

Ces deux vers sont exfraits d'im qazal rimé en -ahit dans son entier. Dans l'exemple

suivant, à la rime en -er est adjoint le radif nakey 'efoy 'ogir, « tu t'en vas » :

firîstey, yaperî, ya horî ey soxî melek séwe

be 'îswe o xû, le hawjinsî beser nakey eroy ogir ?

be tay dûrî gezel ecnim le hesret i^usteyî gésût,

metay 'umrî direz kirdûm leber nakey efoy ogir ?

Tu es ange, fée ou hoiu-i ô, la beUe au visage d'ange (Eroy ogir- p. 63)

Par tes manières tu ne ressembles pas un êfre humain, tu t'en vas ?

Dans la fièvre de ton départ je cueille des qazak par désir de ta chevelure

Tu ne portes pas des habits de mon grand âge, tu t'en vas ?

Mais les écarts imposés par Goran à la contiainte de l'unicité de la rime se manifestent

dès ses premiers poèmes à versification classique.'^ Le poème Huznî pece se compose de six

sfrophes. Le nombre de quafre hémistiches par stiophe assimile a priori ce poème à un

cârpâre. D'autant plus que la cinquième sfrophe porte le même arrangement de rime qu'une

sfrophe de cârpâre : a b c b

[...]

minîs eger ci bejîlwe, bejazîbeyjiwanî &

gelé lefewqî gulam o girantirim le guher, h (Huznîpece- p. 19)

welé le ber ewe, heyhat, esîr o zîndanîm c

medarîfexr o surûrim bûwe be qutbî keder ! b

Moi aussi, bien qu'en splendeur, par l'atfraction de la beauté

Je sois supérieur à la fleur et plus précieux qu'une perle

' RESÛL, 'L, « âé'rî tazey kurdî», in Rosinbîrî Niwé, n°105, Begda, Dezgay èoSiabîrî o Bilaw Kirdinewey
Kurdî, 1985, pp.194-195 ; -ELL D., (1988), op cit., p. 104-105.

RESÛL, 'I, Edebîyatî niwéy kurdî, Begda, Zankoy Begda, 1989, p. 141-147.
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Hélas, me voici enfermé et détenu parce que

L'orbite de mon honneur et de ma joie est devenu le pôle du malheur

Mais deux aufres arrangements de rimes figurent dans le poème. Les quafre premières

sfrophes présentent des rimes croisées : e f e f, dès l'apparition du motif de la belle

éplorée :

zinéM sox le cawî bel'ek be me 'yûsî e
xilî ekirdewe hon hon dilopî mirwarî ; f

be aw ebû dilî berdîn le aho efsûsî, e

be awî sardîpetî na, be mayi 'î narî ! f

Une belle femme désespérée aux yeux noirs

Répandait doucement des gouttes de perles

Tout cfur de pierre fondrait à entendre ses gémissements et ses soupirs

Non en eau pme, mais en liquide igné

Quant à la demière sfrophe du poème, elle diffère de nouveau des aufres par ses rimes

suivies : g g h h

[...]

beié ! heta kujemalîpitir bé dîlîperî g

dîyare meylî zuhûrî ziyatire, egirî : g

eka le siqletî bendî zîyanî xoy nefret ! h

eka lepîyaw o lejehl o te 'essubî le 'net !... h

Oui ! eUe est d'autant plus belle, cet ange prisonnier

Qu'eUe souhaite se monfrer, qu'eUe pleure :

EUe hait la lourdeur des chaînes de sa vie !

EUe maudit l'homme pour son ignorance et son fanatisme !...

Confrairement à la première strophe exposée, l'organisation des rimes dans les demc

dernières ne se coïncide plus avec celle d'un cârpâre, signalant la prise d'autonomie du poète

vis-à-vis de sa forme. Dans l'exemple précédent, toutes les sfrophes témoignent d'une

régularité de rime qui n'est plus établie selon les normes classiques, mais librement choisie

par le poète qui puise aux modèles sfrophiques éfrangers.

2.3.2. Précellence de la rime suivie

Dans une démarche inédite en kurde soranî, et parallèlement à sa petite révolution

métiique, Goran importe la rime plate de la poésie orale dans nombre de ses poèmes. Dans la

poésie classique, la rime plate était exclusivement réservée au masnavi, narratif, didactique ou

philosophique, dont la longueur exigeait une stiructiire rimique récursive. Goran intègre en
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revanche cette rime à toutes sortes de poèmes, lui-même n'ayant pas composé de masnavi.^

Les exemples suivants témoignent de la prédUection de Goran pour la rime plate, y compris

dans ses poèmes 'aruzi :

a) Poèmes 'aruzi : ce sont des poèmes aux dimensions d'vm qazal ou d'une qaside et à

métrique 'aruzi. Le ladé, par exemple, est un poème lyrique de sept vers qui a pour mèfre

mojtass-e mosamman-e 'aslam ou 'aslam-e mesabbag (mofa'elon fâ'elâton mafâ'elonfa'lon

oufa'lân) :

le fégeta heyepalpolie lawî dé komel, ^ a

ke heryeke gulî hénawe cesné, pif baxel ! a (Le ladé- p. 60)

hemû be 'ezretewen gulfifé dene berpét, b

xwaye axo gulî ké be diltewe elikét !.. b

U y a sur ton chemin bien des garçons du viUage,

Chacun portant pour toi à la main un bouquet de fleurs difîerent

Chacun avide de jeter les fleurs à tes pieds

Pour savoir de qui les fleurs plairont à ton cdur ! . . .

L'utilisation de la rime plate dans d'auttes formes que le masnavi est un phénomène

sans précédent dans la poétique kurde écrite.

b) Vers libres : Dans la poésie de Goran, la rime plate figure également dans les poèmes

'aruzi à versification libre. Ainsi, eUe rehe parfois les hémistiches qui ne sont pas de longueur

identique^ :

ey ewey qewmanî bes bes kird be péy xak o ziman a

day be her qewmé nigîn o taj o textî hufjinan a (Ax hezar ax-p. 185)

kwa nigînî bextî min ? b

kwané taj o textî min ? h

bo le xa/dpak o zar o bé girém, c

gedr ekey nabexsîpém c

ya îlahî heqqî xom dawa ekem : d

kwa nigîn o textekem ? d

Ô, toi qui as divisé les nations selon le territoire et la langue
Et donné à chacime son sceau, sa couronne et le frône de la vie des houris

Où est le sceau de mon bonheiff ?

Où sont ma couronne et mon frône ?

Pourquoi sur mon territofre propre.

Me trahis-tu et ne me les doimes-tu pas ?

O, mon Dieu je te réclame mon droit :

' RESÛL, 'L, (1985), op cit., p. 198 ; *ELI, D., (1988), op cit., p. 106.
^Voir p. 67.
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Où sont mon sceau et mon frône ?

L'inégalité de mesure enfre ces quafre derniers hémistiches n'empêche pas le poète de

les associer deux à deux par la rime plate.

c) Poème mixte : la rime plate apparaît par aiUeurs dans l'unique poème mixte de Goran^ :

ey caw ! cesnî bazî qefes helwerîpefit, a

Uwa baie tîzekanî nîgay husnî dilberit ? a (Awatî dûrî- p. 13)

kiwané du cawî mest ? kiwané ? h

kiwané biroypeywest ? kiwané ? h

kiwané zulfi fes ? c

kulmîaloges? c

kiwa heykelîjemal ? d

kiwa husnî be mîsal ? d

(...;

o, mon lU ! tel mi aigle en cage, tes plumes sont tombées,

Où sont les ailes acérées du regard de la beauté de ton aimée ?

Où sont ces deux yeux ivres ? où ?

Où sont ces deux sourcils réunis ? où ?

Où est cette chevelure noire ?

Cette joue rouge et épanouie ?

Où est cette idole de beauté ?

Où est cette beauté sans égale ?

[...]

d) Poèmes syllabiques : la plupart des poèmes syUabiques de Goran portent, eux aussi, des

rimes suivies. U s'agit de poèmes de longueur variée osciUant enfre 7 et 25 vers, comme le

suivant, composé de neuf hendécasyllabes (4+4+3) :

lékdanewey /derûn, qisey /zimanim : a

bo cî weha / dûrin le yek ? / nazanim ! a (Helbestî derûn- p. 121)

emwîst derûn / bikrayewe /wek tûmar b

derkewtaye /dinyayjiwantir / le behar b

derkewtaye : /awat, hîwa, /xewbînîn... c

pirsingdartir / le estérey / qubey sîn c

Mon sentiment intime, la parole de ma bouche :

Pourquoi sont-Us si loin l'un de l'aufre ? que sais-je !

Je voudrais que mon intimité soit un parchemin

Dont surgisse un monde plus beau que le printemps

Dont surgissent vau, souhait, rêverie. . .

Plus briUants que l'étoUe du ciel bleu.

'Voir p. 73.
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Les exemples précédents, empruntés aux différents styles de Goran, prouvent que la

réhabilitation de la rime plate puisée à la littérature orale est un pilier essentiel de la

rénovation poétique de Goran. L'unicité de la rime se resfreint ainsi du poème entier aux

hémistiches d'xm vers et favorise le continu de l'écriture.^

2.3.3. Le cas de la rime sporadique anonyme

On pourrait crofre que l'ultime étape franchie par Goran dans la libération des

contraintes de la rime consiste dans l'emploi irrégulier de la rime. Cependant, non seulement

l'expérience de Goran se limite à cet égard à un poème unique, mais celui-ci fut composé

antérieurement à la plupart de ses poèmes en rimes suivies. De plus, il ne s'agit pas à

proprement parler d'un poème de Goran, mais d'un texte présenté dans la demière section de

son recueil consacrée aux ttaductions, comme une fraduction du persan. Curieusement, le

texte d'origine n'est pas référencé, et l'on en ignore l'auteur, bien qu'im critique propose d'y

vofr un texte de Abu Torâb-e Jali, sans preuves :

ké sikanî serî bit ? a

serî bit éme sikanman éme ! b

ciwarpelî espekeyî ké pey kird ? c

emeyî das be dest bûyn, éme ! b

wirgî bit ké bû difî ? d

nedifawe, silâ bit a

nedifawe, e

ké<iï? d

bidife ey destî behézî hawré : f

réy sibeynéyî mezin g

bidife fûpûsîfesatî bitî sûm h
ta bibînîn ke le ser now cawî d

nawî ké nûsrawe ? e

nawî ew piyawkuze wa (azer) o (tîr) i

xwénî gelmanî fizan ... j

Qui a brisé la tête de l'idole ?

C'est nous qui avons brisé la tête de l'idole, nous !

Qui a coupé les quafre pattes de son cheval ?

Nous-mêmes qui avons des faux à la main, nous !

Qui a déchiré le ventte de l'idole ?

n n'est pas déchiré, le venfre de l'idole

Il n'est pas déchiré,

Quiavu?

Déchire-le 6 mam puissante du camarade :

C'est le chemin de nofre avenir prestigieux

Déchire le voUe de cette idole porte-malheiu-

(Bit-p.483)

' GERDt "E., (1999), op cit., p. 271.
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Que l'on constate sur son front

Le nom de qui est inscrit

Le nom de cet assassin (azer) et (tîr)

Qui a répandu le sang de nofre peuple. . .

[...]

Nous observons la répétition partielle et non systématique de certaines rimes (a, b, d,

e), tandis que les autres vers sont blancs, sur l'ensemble du poème. De même, Goran n'hésite

pas à metfre répéter le mot éme à la rime. Ce phénomène, aufrefois considéré par les critiques

comme un vice de rime et une faiblesse identifiée sous le nom de (ita"), apparaît ici

pleinement assumé comme répétition volontafre, puisqu'il permet de souligner l'initiative

donnée au « nous » du peuple résistant à l'oppresseur.

En l'absence du poème-source, nous sommes réduits à formuler sur cette initiative

formeUe des hypothèses invérifiables. Le poème-source présentait-il déjà un tel arrangement

de rimes, que Goran se serait contenté de reprodufre ? Ou bien s'agit-il d'une initiative du

poète-fraducteur ? Plus encore, le tiième du peuple déchfré par un tyran sanguinafre

abusivement érigé en idole, comme le ton menaçant du poème, pourraient nous inciter à

metfre en doute le statut de cette prétendue 'fraduction du persan'. Ne serait-on pas là en

d'un poème composé par Goran lui-même, confraint d'en dénier la paternité pour

des raisons politiques ? La rime sporadique constitiierait alors le paravent idéal d'un auteur

qui jamais n'employa cette forme ailleurs dans ses écrits. . .

D semble en tous les cas que Goran fit plutôt pour lui-même le choix de préserver la

rime. La proportion de poèmes à rimes plates dans son en témoigne. Récalcifrant vis-à-

vis des règles de la rime classique, il enfreprend, comme pour la métiique, un certain nombre

de tentatives formelles et cherche pour ainsi dire la voie de sa modernité, avant de frouver sa

voie. Celle-ci tient davantage de la réhabilitation et de l'adaptation des schémas offerts par la

poésie kurde orale que du renoncement à toute forme de confrainte. La liberté du poète n'est

donc pas, pour Goran, de fafre table rase de toutes les conframtes poétiques du passé, mais de

sélectionner celles dont l'emploi valorisera une certame idée du peuple et de la langue confre

une aufre, éculée.

'i6W., pp. 342-343.
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^. T.e langage poétique de Goran

3.1. Kurdification du lexique

Nous avons évoqué dans l'infroduction de cette deuxième partie l'influence écrasante

des langues arabe, persane et turque sur la poésie kurde classique. Cette influence se

manifeste par l'abondance des termes empruntés à ces frois langues dans les poèmes kurdes.

Parmi ces langues, le persan se révèle le plus influent et joue le rôle d'intermédiaire dans

l'infroduction des vocables arabes. Ce phénomène a pour cause essentielle l'enseignement

pratique des techniques poétiques à partfr du support des recueils des grandes figures de la

poésie persane classique, ainsi que des poètes kurdes connus pour leur maîfrise de ces langues

voisines en en infroduisant des termes en abondance dans leurs poèmes. La poésie classique

est donc doublement élitiste en ce sens qu'elle est écrite et donc prioritairement destinée à la

population alphabétisée, et d'aufre part, que ces termes éfrangers absents de la langue

courante ne sont compréhensibles que par les letfrés. Cette particularité poétique persiste

jusqu'à la première guerre mondiale et à l'émergence de la poésie modeme de Goran qui vaut

aussi comme enfreprise de démocratisation de la langue poettque.

Dans la composition de ses poèmes classiques, Goran suit le style de ses prédécesseurs

au point que toute distinction langagière s'y révèle épineuse.^ L'influence du vocabulafre

éti^ger est d'autant plus grande sur la poésie de Goran que celui-ci est imprégné par la

lecttire de la poésie turque ottomane. L'émmence des vocables étiangers dans ses poèmes de

facttire classique est patente dans l'exemple suivant, composé, de son aveu même, sur le

modèle de la poésie turque :

medenîwet :guîî beharî heyat,
medenîwet :hewavî nés o numa (Medenîyyet- p. 71)

medenîwet : wesîleyîe îhya

be hemû millet o umûmî wilat !

medenîwet eliktirîk, qemer !

' àEX, A., Ezmûnî sé'rî kurdî, Hewlér, s.n.e., 200 1, p. 104.

^ RESÛL, 'L, (1985), op cit., p. 199.
^ Sanof, h., (1975), op. c/r., p. 181. . . . ^ ^ -, .
' Goran compose quafre poèmes classiques dont il explicite ainsi une particulanté en dessus du premier poème .
lasqyî edebî usmanlî [inspiré de la poésie ottomane]. Medenfyyet feit partie de ces quafre poèmes. Voir GORAN,

(1980), op. cit., p. 70.
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ey zîyabexsî halî new'î beser

La civilisation : la fleur du printemps de la vie

La civilisation : le vent de l'épanouissement

La civilisation : le moyen de l'engendrement

Pour tout le peuple et tout le pays !

La civilisation : l'élecfricité, le satellite !

Ô, illumination de l'état de l'homme !

L'abondance des termes persans (nés o numa) et arabes (aufres mots soulignés) est

flagrante dans ce poème. Cependant, le caractère par frop classique de ces empnmts constitue

un facteur d'insatisfaction pour Goran. U reconnaît que c'est là un langage pastiché du

classicisme, et se met en quête d'un nouveau langage poétique. Dans l'infroduction du recueil

Behest o yadigar, il exprime ainsi ce processus :

Behest o yadgar est un recueil de poèmes à thématique entièrement lyrique. On y

frouve des poèmes remontant à viugt-cinq ans voire davantage. On peut y frouver

aussi des poèmes d'il y a quelques mois. La plupart des anciens sont composés sur la

méfrique 'aruzi en kurde mêlé de termes empruntés à des langues éfrangères. . .

Comme j'ai dit, j'ai composé jusqu'à ces dernières années des poèmes sur la

métrique 'aruzi. J'en ai également composé sur la métrique syUabique depuis

longtemps. Aufrement dit, je composais simultanément sur les deux métriques. Dans

l'arrangement de ces poèmes dans le recueil, priorité a été donnée à l'aspect

thématique et non pas au style, à la métrique ni au langage. Plus on frouve de mots

arabes et persans dans un poème, plus il est ancien et vice-versa !' Dans la
préparation de ce recueil en vue de l'édition, j'ai renconfre des termes

problématiques que je n'ai pas pu remplacer par des équivalents kurdes ni les

modifier pour leur donner une manière plus convenable et adaptée. D'autant plus

qu'un tel processus, d'après ceux qui éhidient l'histoh-e de la httérature kurde et son

évolution et l'évolution de la langue kurde, est plutôt nocif qu'utile. C'est pourquoi

j'ai décidé de les laisser tel qu'ils sont et de les metfre devant les chers lecteurs tels

quels.^

Goran explique ainsi, à fravers cette infroduction, que si l'utilisation des termes

éfrangers est une conframte du classicisme, le fait d'y renoncer constittiera en soi un

renouveau, fl est conscient du fait que l'utilisation de ces termes pour les classiques était un

moyen de prouver leur habileté Imguistique. C'est pourquoi les termes éfrangers étaient

oufrancièrement valorisés au défriment de la langue kurde. La substittition des vocables

Goran revendique ici, confrairement à la rénovation méfrique, une évolution chronologique de la rénovation de

son langage poétique.

' GORAN, (1980), op cit., pp.3-4.

83



kurdes à ces termes constitue donc im rejet violent du classicisme pour Goran, qui singularise

par là son langage, et contribue de fait à la création d'un vocabulaire poétique inédit.^

L'abondance des vocables littéraires éfrangers avait continué à resfreindre l'accès de

la poésie classique aux couches particulières de la société. Seuls les gens qui connaissaient ces

ttois langues, pouvaient se réjoufr de la lecture des classiques kurdes. Une grande partie de la

société était, ainsi, privée de cette réjouissance. Cela confrarie l'objectif principal de la

poétique chez Goran. U débute ses démarches novatrices dans le cadre de ce qu'U appelle

« romantisme ». Mais il se toume, peu de temps après, vers le réalisme socialiste et joue le

rôle d'im poète engagé. La plupart de ses poèmes sont marqués par l'apparition de termes

politiques et sociaux en grand nombre et sont destinés à un lectorat bien plus vaste, qui

englobe les classes populaires.^ Le lexique mêlé du classicisme confredisant cette visée de

Goran, il adopte dans ces poèmes xme langue plus simple, accessible au plus grand nombre, et

largement constituée de termes kurdes. Ce principe représente, toutefois, un geste poUtique et

nationaliste fort qui s'apparente aux démarches similaires dites de « purification » Imguistique

dans les pays de la région (fran et Turquie par exemple), même si Goran s'en distingue

expUcitement. 11 est nécessaire pour lui de donner la priorité aux vocables kurdes puisque la

langue de tout texte détermine son identité.

n est pourtant indispensable de signaler que l'objectif de Goran, comme l'indiquent

certams critiques, n'est pas l'exclusion radicale de tout terme éfranger de sa poésie « la

purification» de la langue. Dans l'mfroduction de son recueil Behest o yadgar, U fait

expUcitement allusion à la fiitilité d'une telle démarche, nuisible selon lui à l'évolution de la

langue kurde en général et de la langue poétique en particulier, dans la mesure où toute langue

évolue dans une relation d'échange permanent avec les auties langues, facteur

d'enrichissement linguistique. Mais la surabondance de ces termes représente, pour Goran,

l'hégémonie des pays oppressifs des kurdes. U n'est ni pour l'utiHsation excessive des termes

éfrangers ni pour leur rejet total, mais opte plutôt pour une position moyenne.

'BEKES, §., (1978), op. czï-, p. 60. , ., , r^ >,- , om n^sHa newav
^RESUL, 'L, «Rîyaiîmû niwé o edebîyatî kurdî», in Rosinbîrî Niwé, BeSi yekem, n 122, Begda, Dezgay

RoSinbîrî o Bilaw Kirdinewey Kurdî, 1989, p. 62.
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Dans un geste inédit et pour que le sens exact des termes kurdes qu'U emploie soit

évident pour le lecteur, Goran donne souvent un équivalent arabe ou persan du mot, aufrefois

courant dans la littérature classique, en bas de page. Voici certains de ces termes avec leurs

équivalents tel qu'il les donne dans son recueU :

xews : 'ayb [le défaut] (p. 88)

henase : tanaffus [l'haleme] (ibid)

V.Z : 'âjiz, mât [triste, fâché] (p. 163)

ayîn : min le hemû katéka ayîn le batî dîn be kar dénim [j'utilise toujours le mot ayîn (reUgion) à la

place de dîn (religion en arabe)] * ' (p. 1 70)

hesû : wijûd, pécewaney 'adam [l'êfre, le confraire du néant] (p.215)

dad:'adâlat [la justice] (p- 1/3)

Pour les termes éfrangers qu'U laisse mtacts, U donne des équivalents kurdes de la

langue courante, dont nous citons quelques exemples ci-dessous :

îhdzar (p)*^ : seremerg [l'agonie] (p. 15)

jîlwe (a) : derkewtin, drewsanewe [l'apparition, la splendeur] (p. 40)

feramos kirdin (p) : le bîr kirdin [oublier] (ibid)

ahîste (p) : be espayî, le ser xo [lentement, doucement] (p. 172)

enîn (a) : ox o naîe [gémissement] (p. 1 73)

taban (p) : fonak [brillant] (ibid)

La plupart de ces termes sont quasiment absents de la poésie préexistante. U semble

que le poète, par ces efforts de glose, veut léguer un nouveau lexique poétique à la postérité.

Examinons un poème modeme de Goran pour le comparer avec le poème précédent et

analysons leurs divergences du point de vue lexical :

yekman exa /yek hîwa, heptasyllabe (4+3)

lempef ta / ew pefî dunya. . ennéasyllabe (4+5)

fémanpé/ bigré duzmin, heptasyllabe (3+4)

béguman ser / eda le asin ! ennéasyllabe (4+5) (Goranî gelanîjîhan-p 453)

lawan ger / deng helbifin, heptasyllabe (3+4)

gelan gist / fa 'epefin. . heptasyllabe (3+4)

goranî lawan, pentasyUabe

pif eka zîyan, pentasyUabe

le sadî/bo hemû.. hexasyUabe (3+3)

*Wm allège le sens religieux de dîn en lui surajoutant des connotations de coutume laïque.
*'^ La lettre (p) désigne le terme persan et la lettre (a) le terme arabe.
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le bîrime /kofîjeng : octosyUabes (4 + 4 )

conpif bû le meytî sehîdan.. ennéasyUabe (4+5)

ew xwéney xa/kî kird feng, octosyUabes (4+4)

bû be morî / birayî gelan. . ennéasyUabe (4+5)

desa ey / tékoseran ! heptasyUabe (3+4)

bo dad o / astî jîhan, heptasyUabe (3+4)

bigrin réy xebat.. pentasyUabe

bigene awat.. pentasyUabe

bigene / arezû. . hexasyUabe (3+3)

[...]

Un objectif nous rassemble.

De ce bout-ci à l'aufre bout du monde..

Si l'ennemi nous fait obstacle,

n se frappe, sans doute, la tête au fer !

Si les jeunes haussent la voix.

Les nations se soulèveront toutes.

La chanson des jeunes,

RempUt la vie

Dejoie pour tous..

[...]

On se souvient de l'arène de la guerre :

Comme elle était jonchée des cadavres des martyrs..

Ce sang qui a coloré la terre,

Est devenu le sceau de la fraternité des nations.

Ô ! miUtants levez-vous !

Pour la justice et la paix du monde,

Prenez le chemin de la lutte. . .

Accédez au but..

Accédez à l'espoir..

Dans ce poème les seuls mots éfrangers qui subsistent, sont empruntés à l'arabe : U

s'agit de dunya et de sehîd. La différence de poids des termes éfrangers enfre ce poème et le

précédent est perceptible. Si l'on admet que le terme sehîd est devenu international dans les

pays de la région pour désigner le martyr, ce n'est pas tout à fait le cas du terme dunya. Le

poète aurait pu sans difficulté remplacer le mot par son équivalent kurde, yf/?a«, d'autant que

ce changement n'aurait pas affecté la métiique car ces termes sont tous deux dissyllabiques.

Mais U choisit de conserver ici le mot dunya, alors que jîhan figure dans la sfrophe suivante,

comme dans le tifre du poème. Cela affaiblit la tiiéorie de certains critiques qui prétendent

l'intention « purifier » la langue poétique chez Goran.
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3.2. L'emploi de termes occidentaux

La biographie de Goran et ses fraductions de poèmes anglais et msse Ulusfrent

l'ampleur de sa culture littérafre occidentale. U y fait allusion dans l'interview accordée à

'Abdofrazzaq Bîmar. ^ L'un des apports inédits de la poésie de Goran consiste dans

infroduction en abondance de vocables occidentaux qui coïncident avec son idéologie

politique. Le rejet des termes éfrangers arabes et persans d'un côté et le foisonnement des

emprunts occidentaux n'est paradoxal qu'en apparence. Car si les langues voisines sont

associées aux valeurs de la poésie fraditionnelle parallèlement à l'oppression des Kurdes par

les pays qui les pratiquent, les emprunts aux langues occidentales infroduisent dans la poésie

kurde des termes qui n'y étaient jamais appams, et qui véhiculent pour Goran des valeurs de

modernité d'une part, l'intemationalisme communiste de l'autre. U s'agit, pour l'essentiel, de

noms de mythes grecs, d'artistes, d'hommes politiques de l'époque, de pays et de capitales

européens et parfois asiatiques, mais aussi d'objets de la vie quotidienne. Le lecteur de ses

poèmes, confronté la veille encore à un ensemble de termes arabes, persans et turcs, est tenu

de prendre langue avec des termes qui ne font pas réellement partie de sa vie et sa culture tels

que yanM, tango, opéra, dans, protesto, etc., dont la résistance sémantique est levée par les

gloses de bas de page fournies par le poète. Le militantisme de Goran passe ainsi non

seulement par la forme poétique, qui réhabilite la méfrique et la rime folkloriques kurdes

confre l'impérialisme du classicisme arabo-persan, mais aussi par le langage, « épuré » de son

idiome colonial, « kurdifié » d'un côté, et susceptible d'accueillfr le langage intemational de

la modernité socialiste. Le langage comme la forme sont autant d'armes dans la lutte de

libération.

3.3. L'utilisation des onomatopées et des interjections

De la même manière, im phénomène frès peu représenté dans la poésie kurde classique

qui frouve une place de choix dans la poésie de Goran est l'mfroduction d'onomatopées et

d'interjections dont la chanson populaire, en revanche, était déjà couttimière. Goran

' BIMAR, 'A., (1970), op.cit, p. 30.
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s'approprie la fonction largement expressive de ces procédés proches du langage courant qui

accompagne les gestes de la vie quotidienne : ttavail, effort, réjouissance, émotion collective.

Cet emploi semble viser le rapprochement du langage poétique et du langage populafre afin

de minimiser la distance enfre la poésie et les classes sociales défavorisées. En voici quelques

exemples dans la poésie de Goran :

-bûs bû gîya, cîlkey bag bû be dar gui (Newroz-p. 309)

le wiskesî kanî kewte qule-quL
L'herbe a repoussé en abondance, la petite branche du jardin est devenue arbre fleuri

Du rochet rigide un ruisseau s'est mis faire glou glou.

-qeqbe qeqbe qeqbe qeq ! (Goranî kew- p. 424)

saxî berz o berdî feq

jegay cèle ojégay beq

qeqbe qeqbe qeqbe qeq !

Cacabé cacabé cacabé cac !

Le mont élevé et le rochet rigide

Sont la place de la vache et de la grenouille

Cacabé cacabé cacabé cac !

-her cok dadan bo helsanewe(hey !) (Gest le Qeredax- p. 148-149)

sozî hawarî naka « wey weu wey »

mestî bé serab herzekaran ('îw !)

xefet babirdû derdedaran ('îw !)

Agenouillé et puis debout (hey !)

Impact des cris soudain (aïe me aïe)

Adolescents ivres sans alcool (hep !)

Les malheureux portés par un vent de fristesse (hep !)

-key tom dîwe ? key etnasim ? key ? key ? key ? (helbestî fenjaw- p. 37)

dildarî cî ? peymanî cî ? hey ! hey ! hey !

Quand je t'ai-je vue ? quand t'ai-je renconttée, quand ?quand ? quand ?

Quel amour ? quel promesse ? ah ! ah ! ah !

Les deux premiers exemples sont des onomatopées et les deux derniers sont des

inteqections. Ces vocables mimétiques ou émotifs distinguent, de façon flagrante, le langage

poétique de Goran du langage classique.

3.4. L'adoption de structures linguistiques simples et le rejet de l'ambiguïté

La shnpUcité de la stincttire linguistique est un point frappant de la poésie de Goran.

Le poète classique a toujours tendance à jouer avec divers éléments constiiictifs de la phrase

et à perttirber leur arrangement dans une sorte d'élitisme esthétique qui sélectionne ses

lecteurs selon leur esprit de finesse et leur capacité à déchiffrer le sens caché des poèmes.
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Nous avons précédemment signalé que Goran compose la plupart de ses poèmes dans

le cadre de l'esthétique du réalisme socialiste qui oriente son style d'écriture. Poète de toutes

les classes sociales, il emprunte la voie d'une expression claire, intelligible et sans ambiguïté

pour parvenfr à se fafre comprendre de tous. L'ambiguïté ferait obstacle à une compréhension

immédiate de son discours poétique ; il renonce donc aux déplacements inhabituels des

éléments de la phrase et aux préciosités qui perturbent les stmctures syntaxiques.^ Son

miUtantisme de poète lui fait privilégier la simpUcité de compréhension afin de se rendre

accessible à tous et, voix du peuple kurde, d'accéder au rang de véritable poète populafre.

C'est dans le même objectif que Goran regroupe dans son recueU onze de ses poèmes sous le

tifre de « chansons »*^, bien que ces derniers ne présentent pas de différence styUstique

remarquable avec ses aufres poèmes modemes. Ce geste confribue à la popularisation de la

poésie de Goran.

3.5. La rhétorique de Goran

3.5.1. les figures de son

Nous avons remarqué qu'tm aspect fondamental de la rénovation poétique de Goran

est la méttique qui caractérise le rythme de sa poésie. Le rythme de la poésie kurde fut

principalement produit, durant des siècles, par une métrique quantitative qui repose sur la

distinction de durée des syllabes longues et brèves. Cela ne nie pas l'existence d'accents dans

le vers 'aruzi. L'ensemble des accents d'un vers ou d'un hémistiche poétique, arrangés par les

rapports enfretenus enfre phonèmes, mots et stmcture syntaxique, contribuent à

l'étabUssement d'un rythme second dans le poème, le rythme langagier. Mais dans un poème

classique, ce rythme est fortement dominé par le rytimie étabU par la métiique 'aruzi. En

passant de la métrique 'aruzi à la métrique syUabique, puis au système du vers libre, Goran

ravive le rytiime langagier de sa poésie. Tantôt en parallèle avec le rythme métiique, tantôt

' §EX, A., (200 1 ), op cit. , p. 1 04.
* Deux de ses poèmes, Kurdistan, demî fapefîne (U est temps de se soulever), ont été précédemment chantes

comme des chansons révolutionnaires.

^ GORAN, (1980), op. cit., p.401-418.
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tout seul, le rythme langagier frouve un rôle essentiel, discriminant, dans la poésie modeme de

Goran.

Or l'accent est un élément distinctif du système phonologique kurde et coïncide avec

ses spécificités linguistiques. L'organisation syntaxique (l'accent du groupe) et la tonalité

expressive contribuent à l'arrangement des accents dans un poème. Cette harmonie est

garantie pour tme part par la présence massive des figures de son. La multiplication des

assonances, des anaphores dans la poésie modeme de Goran, par rapport à sa poésie classique,

en témoigne ^:

a) Assonances

en [a] :

pasî astî afnanjî xebatmane

astî fégay fizgarî wilatmane (Marsî astîxazî-p. 41 6)

katî astî katî xosi o hatmane.

Maintenir la pabc est le but de nofre lutte

La paix est la voix de l'émancipation de nofre pays

Le moment de la paix est celui de nofre joie à tous.

La haute fréquence de répétition du phonème vocalique [a] établit, dans cet exemple,

un accent stylistique ou d'insistance. Ce dernier corrobore l'effet pathétique produit par le

discours emphatique du poème. L'exemple suivant est marqué par l'absence d'accent affectif

C'est donc l'accent stylistique seul, dû à la répétition de la voyelle [e] qui contribue, à côté de

l'accent syntaxique (de groupe) à l'organisation du rythme langagier :

en [e] :

xewe xeyale ? erde beheste ?

helperkéy zine ya hîfirîste ? (Gest le qeredax- p. 152)

Est-ce un rêve, une illusion ? la terre ou la paradis ?

Est-ce la danse de la vie ou ceUe des anges ?

b) Anaphores

minfirméskim, to baranit,

min henasem, to bay sardit ;

minxem, to hewrî giryanit.

diwayînayé : dadim, dadit, (Payîz- p.l63)

hergîz, hergîz,

' MAHMUD, F., Sirust le sé'rî Goranda, Namey Master, Edebî kurdî, Zankoy Selaheddîû, 1990,157 p., non

pubUé, pp. 117-118.
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payîz Ipayiz !

Moi, ma larme, toi, ta pluie

Moi, mon soupfr, toi, ton vent froid

Moi, ma fristesse, toi, ton nuage pleurant

Sont sans fin : mon cri, ton cri

Jamais, jamais.

L'automne ! l'automne !

La répétition des termes min et to vise à renforcer le parallélisme étabU par le poète

enfre la pluie et son état d'âme, grâce à la figure rhétorique du jam '-o taqsim (coUection et

redistribution). L'anaphore en souligne la stmcture. Dans l'exemple suivant, la répétition de la

question kiwané ? décline le regret pathétique du motif du ubi sunt :

kiwané du cawî mest ? kiwané ?

kiwané biroy peywest ? kiwané ? (Awatî dûrî- p. 13)

kiwanézilfi fes ?

Où sont ces deux yeux ivres ? où sont-ils ?

Où sont ces deux sourcils attachés ? où sont-ils ?

Où est cette la chevelure noire ?

Enfin, dans l'exemple suivant, la fierté et l'émotion patriotique du poète face à la

bravoure de la jetmesse du pays prennent une ampleur emphatique grâce à l'anaphore :

bii^ane masûlkey lesîpolayan

bifwanepirsingî 'ezmî nîgayan (Peyamî kurd- p.260)

bifwane yekyetî mésk o dilyan. .

bifwane arezûy bojîn be kulyan..

Vois les muscles de leiu" corps d'acier

Vols l'étiQcelle de la volonté dans leurs yeux

Vois l'unité de leur cerveau et de leur cpur..

Vois leur ardent désir de vivre..

Ainsi assonances et anaphores contribuent à infléchfr le rytiime du langage poétique

par la maîfrise de son accentuation (initiale pour l'anaphore, inteme dans les aufres cas). Dans

les poèmes de Goran qui respectent une métrique rigoureuse, le rythme du discours

fonctionne donc en parallèle avec la mesure métrique. Mais dans les poèmes Ubres qui sont

marqué de l'absence d'un tel système, le rythme langagier reprend la bride.
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3.5.2. Les figures de sens

a) La comparaison, fîgure privilégiée

A l'exemple de la poésie persane et arabe, les poètes kurdes privUégiaient les figures

les plus équivoques et jouaient sur la polysémie, teUes la métaphore (esté 'are), l'analogie

(majâz) ou l'allusion (kenâye) par exemple. La comparaison (tasbih) considérée comme frop

simple et compréhensible, était moins apprécié par les poètes, qui tentaient toujours d'en

rédufre le nombre dans leurs poèmes, par goût de la subtilité.

A contre-courant de la fradition, Goran privilégie la comparaison et lui confère tme

puissance inédite. En comparant ses poèmes classicisants avec ses poèmes modemes, ce

phénomène s'accroît à mesure qu'il se libère des confraintes formelles. Le nombre des

esté 'are, majâz et kenâye est considérablement réduit dans ses poèmes modemes et la

comparaison prend à l'inverse une envergure considérable.^ Ce geste de Goran se conforme à

son objectif militant de communiquer un discours le moins ambigu possible. L'abondance de

figures provocant des ambiguïtés sémantiques aurait enttavé le poursuite de cet objectif

Prenons l'exemple suivant pour illusfrer ce phénomène dans la poésie modeme de Goran.

(Welamîpirsyar- p.221)

fakisabûm le serpistim,

duktorekem

marî sérpeniev ekustim . . .

naiém : wek davkékî dilsoz
firméskî bo hej'efistim,
belam, tewaw wek kicî xom,

destî existe now mistim.

be cawîpif le hestîjiwan

eykird temasay sirustim,

eypirsî lém : boc wa matî ?

bochemîse xembar dîyarî ?

bo min em pirse wek hengwîn

etkave ser léw le zarî

belam bo xuskanî berdest

sîs kirdinî guî bû kart .

dû se kic bû wek duktor xoy,

xemxarîvan lé ebarî.

' KERÎM, M. et al., «bmyatî wéne le Se'rî romantikî kurdîda», in Govarî Zankoy Silémanî, n° 5, Silémanî,

Ôapxaney Zanko, 2001, pp. 36-39.
^MAHMUD, P., (1990), op cit.. p. 132.
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nek her bo tîmarî derdim,

bo cares bo bagcey zerdim !

beté, duktor !xuskan jmatim,

her min nîm matî wiîatim
le naw hezarana : tak tak

lewman heyepébikené

lay éme bo dinyay sadî

wa taze xelk hengaw ené !

J'étais aUongé sur le dos.

Mon médecin

Le serpent du cancer me torturait. . .

Je dis : comme une mère bienveUlante

EUe versait des larmes pour moi.

Mais, tout à fait comme ma fiUe,

EUe mettait sa main dans la mienne,

Les yeux remplis d'affection

EUe contemplait ma nature,

EUe me demandait : pourquoi reste-tu si muet ?

Pourquoi parais-tu si triste ?

Cette question pour moi comme le miel

Coulait de sa bouche sur ses lèvres

Mais vis-à-vis de ses infirmière

Elle était la faneuse des fleurs. . .

EUes étaient des filles comme le médecin eUe-même,

Pleines de compassion,

Pas seulement pour soigner ma doulem-,

Mais aussi pour guérir mon jardùi jauni

Oui,médecm ! sàurs ! je ne suis pas le seul muet pour ma patrie,

Parmi nos mUliers de lèvres

Rares sont celles qui rient

Chez nous vers le monde de bonheur

Le peuple se met en marche !

Dans ce poème autobiographique, écrit dans vm langage clafr et simple, la comparaison

(les segments soulignés) est la figure dominante. Hospitalisé, Goran décrit son état intérieur et

figure son remède dans l'amour multiforme que lui portent le médecin et les infirmières. La

particule wek (comme), opérateur de. la comparaison, se répète à plusieurs reprises de manière

à bien identifier comparé et comparant. U compare son médecin à une mère compatissante et

une seconde fois à sa propre fille lorsqu'elle prend ses mains dans les siennes. Une aufre

comparaison associe la douceur des propos du médecin à du miel s'écoulant d'une fleur. La

quatiième comparaison s'établit enfre la tendresse des infirmières et ceUe du médecin. Tous

les éléments de la comparaison, à savoir le comparé, le comparant et la particule de

comparaison, sont explicités. Goran choisit donc, pour ces poèmes, la forme la plus simple de

la comparaison qui est la comparaison sarih (clair). Le dépouillement rhétorique de Goran est
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considéré comme un phénomène inédit dans la création poétique kurde et corrobore sa clarté

d'expression pour construfre ime véritable esthétique de la fransparence.

b) Une symbolique révolutionnaire

L'emploi des symboles n'est pas, en soi, un phénomène nouveau dans la poésie kurde.

Cette demière est marquée par la présence de symboles statiques et conventionnels. Goran se

détache, frès vite, de l'académisme des symboles classiques pour se tourner vers des éléments

empruntés à la littérature orale qui contribuent à élaborer vme symbolique révolutionnafre

dans sa poésie. Dans un poème composé en 1953 et destiné à Nouri Sa'id, le Premier minisfre

frakien du Roi Faysal H, il emprunte des composantes de la légende de newroz à la httérature

orale et les détourne en allégories politiques :

ezdehak zîndanit qela qelaye ;

dîwarî konkirét, dergay polaye.

[...J

her egrî, ekuzî, edey le gerdin,

mésik derxard edey be marî newsin (Zîndanî ezdehak- p.268)

ta rozék ew xwéney be na heq fistit

ew bîrey wat zanîyekjarî kustit,

taw eden tenûrî demarî kawe,

ew cekos weséney foie kuzrawe.

exrosé o ejosé o komel yek exa,

her hetsaw ebînî zîndanit fûxa !

ew hele her lawé le zîndanta mird

ebéte mayey bex bo netewey kurd ;

Ô, Ezdehak, ta prison est hérissée de remparts

Aux murailles implacables et aux portes d'acier

[-]
Tu captures, tues et décapites

Et tu donnes les cerveaux en pâture aux serpents voraces

Jusqu'au jour où le sang que tu as répandu injustement

Et cette mémoire que tu estimes avoir étouffée pour toujours

Enflammeront le four de la vengeance de Kawe

Ce forgeron, père des fils égorgés.

H gémfra, bouUlonnera de colère et fédérera la société

Tu frouveras effondrées tes prisons avant que tu ne te lèves !

Ce jour-là, chaque jeune qui aura péri dans ta prison

Sera le porte-bonheur du peuple kurde. . .

La dédicace « bo bitekanî fasîzm » (aux idoles du fascisme) figure en exergue de ce

poème. Ezdehak est une référence ti^sparente à Nouri Sa'id, et les serpents figurent les pays
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coloniaUstes occidentaux qui se partagent l'influence sur l'frak. L'aufre figure-clef du poème

est Kawe qui représente, à son tour, les militants en lutte confre la tyrannie impériaUste.

Dans un aufre poème, Goran emploie les mots bit (idole) et seytan (le diable) comme

aUégories politiques. L'idole désigne cette fois le roi Faysal et le diable, les pays

impérialistes :

rabirdû

hebû, nebû..

serdemîzû

bit - bitewan, (Bit-bitewan- p. 282)

pire seytan :

bitdirustker

bitewan gosder

bitperestî be ayîn ker

reg dakewtûy împiryalîst

xwénmizî asayis newîst :

[...J

ey bit ? ey bitewan ? ey seytan ?

xawendanî dezga o dûkan ?

xawendanî hézî wilat !

[...]

Aufrefois

Il était une fois...

Non loin d'ici

Une idole -l'idolâfre

Le vieux diable :

Qui fabrique des idoles

Qui est entendu par l'idolâfre

Qui fait de l'idolâtrie une religion

L'impérialiste qui s'est emaciné

Le buveur de sang et l'ennemi de la paix :

[...]

Et l'idole ? l'idolâfre ? le diable ?

Les propriétaires des institutions et du marché ?

Les propriétaires du pouvoir du pays !

Dans un autie poème composé en 1954 c'est le chacal qui représente Nouri Sa'id, et le

diable les pays impérialistes, face au coq, espoir des militants,^ et dans Lawikî sûr bo korîyay

aza (Chanson rouge pour la Corée courageuse), sous-tifré d'un vers emprunté à la littérature

orale, Goran oppose les déw o dirinj (démons) et les perî (fée) de la littérattire orale dans le

même objectif^ L'emploi du fiittir dans le premier exemple, et les expressions « propriétafres

' GORAN, (1980), op. cit., pp. 390.
^ Le vers est : gutale biraymcgir... girî/ cûyne xezay naw gawirî vofr : Ibid, pp.233-236 ; SAREZA, K., «Goran
0 bekar hénanî niwéy remzekam' newroz», m Paskoy Karwan, n°18, Hewlér, Ro§inbîrî o Lawan, 1984, pp. 20-

26.
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des institutions et du marché » ou « propriétaires du pouvofr du pays » dans le second,

eîq)licitent, s'il le fallait, le sens de ces allégories. Cette démarche n'est donc pas tant pour

Goran l'occasion de composer des poèmes symboliques que d'illusfrer une allégorie satirique

de la situation politique.^ Ils ne sont qu'autant de masques fransparents visant à contourner la

censure. Poète engagé, la critique sociopolitique constitue le pivot thématique de sa poétique.

U tente, donc, de produfre un discours compréhensible et clafr où Kawe, Ezdehak, serpents*,

coq, chacal, démons et fées figurent les différents acteurs politiques du temps. Leur apparition

dans la poésie modeme de Goran permet de distinguer celle-ci de la poésie classique d'un

point de vue thématique autant que formel.

L'analyse de la rénovation poétique de Goran proposée dans cette deuxième partie

nous a donc permis de mettte en évidence l'usage que fait le poète de la littérature orale.

D'une part, la référence formelle à la chanson kurde folklorique permet au poète de dégager la

poésie modeme des conframtes métriques et rimiques classiques, ainsi que de son élitisme.

D'aufre part, l'estiiétique de la simplicité et de la transparence, que confirme son exigence

d'inteUigibUité tant linguistique que rhétorique, accompagne son engagement militant,

communiste et de la libération nationale. Se voulant le poète du peuple à tous égards, U

engage un ensemble de procédures formelles qui visent à parler au peuple un langage à la fois

plus proche de lui, et édifiant.

' KERlM, A., Niwé kirdinewe le sé'rî kurdî diwayjengîjîhanîyekem, Namey Master, Zankoy Ibn RoSdî Begda,

1995, lilp.,pp.80-81.
' Parfois U emploie « serpent » seul comme aUégorie. Ibid, pp.310, 388.
^ Sanof, h., (1975), op cit., pp. 93-94, pp.130-132.
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TROISIEME PARTIE



L'analyse successive de l' enfreprise de rénovation poétique de Nimâ et Goran au sein

de leur littérature respective dans les précédentes parties, nous permet à présent de procéder à

la comparaison proprement dite des deux poètes, soit à l'identification des fraits communs et

des points de divergence remarquables d'vme euvre à l'aufre, tant dans la démarche

prosodique et rimique que linguistique. Nous espérons dès lors éclafrer les principaux enjeux

de la rénovation poétique chez les deux poètes.

1. Problématiques techniques ou identité nationale ?

1.1. La prosodie

Le mouvement de rénovation poétique persan et kurde ayant succédée à une vague de

modernisme dans les pays de la région, est contemporain d'événements politiques et

d'évolutions sociales de grande ampleur ayant autorisé des changements notables dans la

plupart des domaines culturels. A ce tifre, Nimâ et Goran ne sont pas tout à fait les pionniers

de la modernité poétique ; ils interviennent dans l'élan de démarches plus ou moins isolées

d'aufres contemporains et prédécesseurs. Surtout, c'est la poésie classique qui fournit à l'un

comme à l'aufre le cadre d'une formation fraditionnelle, que viendra bouleverser la

fréquentation de poésies éfrangères, régionales et européennes. Nimâ se révèle grand lecteur

des modemes français, et Goran avoue êfre imprégné de l'ouvre des rénovateurs ttircs,

influencés eux-mêmes par les poètes français. C'est sans doute cette double formation qui

aura permis à l'un et à l'aufre d'opérer un décrochement informé et définitif d'avec la

fradition nationale, et qui servfra de. guide ou de prétexte à leur tâche novatrice. En début de

carrière, Nhnâ et Goran ont tous deux commencé par opérer des perturbations partieUes

portant sur un aspect de la stincttire poème, par l'ajout d'hémistiches superfétatoires dans

certames strophes ou la modification hisidieuse du système de la rrnie, sans remettre tout à

fait en cause son intégrité de poème classique.

Si l'on voulait schématiser leur évolution, on pourrait considérer qu'à ces fravaux

d'approche a succédé, dans un ordre qui est en fait lom d'êfre chronologique, une remise en

cause plus radicale visant le canon classique en tant que tel. Vers-libriste, Nhnâ procède, pour

sa part, à l'émancipation de la poésie de l'égalité de mesure des vers. Il adopte également un
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système irrégulier de rime et lui attribuant désormais un rôle sémantique. La théorie

prosodique de Nhnâ dans son ensemble repose sur ces deux points. Un geste similafre

apparaît dans im petit nombre de poèmes de Goran, mais celui-ci ne nous fournit aucune

explication à cet égard. Comme s'il s'était en quelque sorte contenté d'explorations

expérimentales, il renonce bientôt à la déconstmction du système prosodique classique pour

lui substituer la métrique syUabique folklorique, inédite dans la poésie kurde savante, dont U

élargit encore le répertoire métiique. Or Nimâ n'était pas sans connaîtie la métiique

syUabique, et pas seulement par ses lectures françaises. Son éuvre ne porte cependant pas

ttace de cette problématique. Or la comparaison avec Goran, mais aussi les précédents turcs

dans l'emploi d'une métiique syUabique, nous invitent à interroger l'absence d'un tel geste

chez Nhnâ.

1.2. Le passé de la syllabe

Dans son ouwage consacré aux innovations de Nimâ, Bed'at-hâ va badâye'-e Nimâ

Yusij, Axavân Sales énumère les possibles sources d'hispiration de la rénovation poétique de

l'auteur, soit, selon Sales, les éléments qui auraient pu fourni à Nimâ l'idée des

bouleversements prosodiques qu'il réalise. U signale parmi ces éléments l'Avesta et plus

précisément les Gathas, en référence à une citation de Nimâ :

Dans mon cahier de 'aruz, un hémistiche ou deux, bien que versifiés, ne représentent

qu'une métrique mcomplète. Plusieurs hémistiches consécutifs sont nécessaires pour

créer ensemble la métrique de la parole. Je prends en compte les hens concrets et

abstraits et j'ai commencé par le Gatha qui est l'ordre essentiel et qui a son

originalité métrique dans notre poésie. . .

La poésie iraniemie préislamique aurait donc servi, selon Sales, de source d'inspfration

à Nhnâ, qui s'était intéressé à l'fran antique dans sa jeunesse, à une époque où cette poésie

suscitait un véritable engouement de la part des lettrés. U s'agit de poèmes à métiique

syUabique dont la longueur des hémistiches est variable. Or les écrivains franiens se

tournaient alors vers le folklore et les textes anciens dans l'objectif de frouver de nouvelles

sources estiiétiques d'mspiration. Parallèlement, les chercheurs européens avaient engagé des

recherches approfondies sur cette littérattire depuis le début du siècle. A leur suite, des

' YUSlJ, N., Do nâme, 1325, (référence incomplète) cité par SALES, M., (1357/1978), op cit., p. 109.
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écrivains franiens tels Dehxodâ, Hedâyat, Kuhî, Sakurzâde, et Mokri entreprennent de

recueillfr et de publier des suvres de littérature orale de diverses régions de l'fran en tant que

patrimoine national. Et Yahyâ Dowlatâbâdi, qui s'en tient habitueUement à la versification

classique, tente, bien avant Nimâ, d'employer des vers syllabiques sur le modèle européen, et

sur les conseUs de E.G. Browne, afin de revivifier la versification préislamique. ^

Parmi les pionniers de la prose artistique modeme en fran, Sadeq Hedâyat publie en

1931 un recueil de chants populafres intitulé Owsâneh (Contes), dont l'inttoduction est im

véritable plaidoyer en faveur du devofr de préservation de la littérature orale. En effet,

certains de ces chants populafres sans rime seraient, aux dues de Hedâyat, des monuments

attestant de la structure des plus anciens poèmes persans. U compare les hymnes de l'Avesta,

eux aussi dépourvus de rime, à ces chants populafres.^ Citant im poème folklorique extrait du

recueU de Hedâyat, Sales compare l'inégalité de mesure des hémistiches et la sporadicité de la

rime du poème à ceux des poèmes modemes de Nimâ, dont U estime qu'il était sans doute au

courant de cette vogue folkloriste, et en particulier des publications de Hedâyat, car ce dernier

comptait parmi ses meilleurs amis.

A ces tendances modernistes générales de la poésie persane du XX* siècle s'ajoute

l'écriture de chansons mcomplètement soumises aux règles de la versification classique,

mspfrées de chansons populaires. Il s'agit, pour la plupart, de poèmes syllabiques

anisométiiques à tiième lyrique ou patiiotique (tasnif), soit encore des chants solennels et des

hymnes (sorud). A l'époque de Révolution constittitionnaUste, de tels chants patiiotiques

apparaissent chez 'Âref, Bahâr et d'aufres. C'est à la fin des années 1920 et dans les années

1930 que l'on assiste à un renouvellement des genres de la chanson par diversification

thématique (chant d'amour, chant de société, de sport, pour les enfants, pour la jeunesse, etc.).

'MACHALASKI,F., (1965), op. c/r.. p. 63.
' ÂRINPUR, Y., (1379/2000), op cit., pp. 446-467; MACHALASKI, F., La Littérature de l Iran contemporain,

vol. n, Krakôw, Drukania uniwersytetu, 1967, pp. 16-17.

^^^£^^)Z^i^^ e, dans une lettre adressée à '^^A^^^^^^^^^^^^;
ses amis qui a le mieux réussi à mettre sa plume au service de sa patne. von- ARINPUR, Y., (1379/2000), op

cit., p. 599.
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Bahâr, Dastgardi, Ahmadi et Pezmân comptent au premier rang des chansonniers populafres

de l'époque.^

Résidant à Astârâ, Nimâ commente ainsi sa lecture des poètes turcs, dans une letfre

adressée à Hesâm Zâde :

Pour échapper à la lassitude de cette situation, j'ai le plaisir de connaître

parfaitement les poètes turcs. C'est peut-être parce que je vis au pays des Turcs.

Mais à mon avis, les bons poèmes susceptibles de renouveler mes senthnents sont

extrêmement rares. Je suis tout à fait indifierent à ces dignitaires littéraires de l'Iran

qui enrichissent la littérature persane d'idées et l'appauvrissent du point de vue de la

rénovation pour la faire apparaître plus arriérée que celle des Turcs.

Dans im passage de son essai Arzes-e ehsâsât, U fait allusion aux carrières de

certains poètes et écrivains turcs ottomans tels Towfiq Fikrat, Rajâyizâde, Senâsi, Ahmed Nâji

et Nâmiq Kamâl :

Nâmiq Kamâl est un poète et nouvelhste connu qui n'a vécu que jusqu'en 1888.

Mais il a légué le fioiit d'ime vie httéraire modeme... « vâveylâ » est un exemple de

ses poèmes, efBcaces dans un style nouveau.

.Ahmed Nâji, qui avait grande envie de traduire les poèmes du poète fi-ançais Sully

Prudhomme, a pu se hisser, avec ses recueils (tels âtaspâre, foruzân, etc.) au rang

des poètes rénovateurs. Comme Rajâyizâde et les autres - qui ont travaillé, à leur

tour, avec une grande minutie - ont commencé, à peine cent ans avant nous, des

affan-es intéressantes pour le monde ; et cette émotion du goût n'a plus pris en

compte les murmures des agonisants qui en étaient encore au gazai de Fuzuli' et des

autres."

Towfiq Fikrat et Rajâyizâde sont deux pionniers de la nouveUe poésie ottomane de la

fin XIX' siècle. Nâmiq Kamal, Jeune Tm-c et membre du mouvement littérafre Tenzimât,

réclamait le rejet total du 'aruz de la poésie ttirque, déclarée hnpropre et stérile. A son

mitiative, et grâce à la persévérance de son élève AbdoUiaq Hâmid, la métiique syUabique

s'mfroduisit dans la poésie ttirque. Rajâyizâde fiit quant à lui le premier à introdufre les chants

populafres dans la littérature ottomane ecnte.
4

Cette demière citation de Nhnâ ne nous laisse aucun doute quant à sa connaissance des

dernières évolutions de la littérattire ttirque. hiformé par aiUeurs de la métrique syUabique des

'MACHALASKI,F.,(1967),op. c/r.,p. 185. a,, i^7/:/iqo7 n ^7fi
' YU§U, N., Nâmehâ-ye Nimâ, éd. YUSU, S., Tehrân, Mo'assese-ye Entesârat-e N^^1376/1997, p 376^
* poète toc classique, né à la fin du XV' siècle en Irak et mort en 1556. voir : AJEND, Y., Adabo>at-e navin-e

torkiye, Tehrân, Ente§ârât-e Amir Kabir, 1364/1985, p. 36.

^ YUSU, N., (1368/1989), op. cit.. pp. 61-62.
*ÂJEND, Y., (1364/1985), op cit., pp. 39, 111.
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Gathas comme de la tendance contemporaine à infrodufre des éléments de poésie orale

syUabique dans la poésie persane écrite, ne serait-ce que par les ttavaux de son ami Hedâyat,

la problématique de la métrique syUabique brille dans l'auvre de Nimâ par son absence pour

ainsi dfre spectaculafre. En dépit de cet effet de mode, ou peut-êfre à cause de lui, la métrique

syUabique n'a pas trouvé sa place dans la poésie de Nimâ. Dans toute sa théorie de la

rénovation poétique U n'y est fait allusion nuUe part. Mouvement d'orgueil ou réaction confre

une tendance éfrangère ? Nous ne pouvons que formuler ces hypothèses.

1.3, Le savant et le populaire

A l'inverse, Goran insiste, dès ses premiers écrits métadiscursifs, sur la valeur

d'innovation à conférer à l'introduction de la métiique syUabique dans la poésie kurde écrite,

en tant qu'eUe représente la métrique nationale la plus conforme aux caractéristiques

Imguistiques de la langue kurde:' U précise que la conséquence doit en êfre, à terme,

l'abandon total du 'aruz, tout en revendiquant dans ce geste l'mfluence des rénovateurs ttircs

comme Towfiq Fikrat, Jalâl Sâhir et AbdoUiaq Hâmid. U va jusqu'à parler d'imitation de la

poésie turque, pour ses prédécesseurs comme pour lui-même dans cettp option :

Cette rénovation était une imitation de la httérature turque. Mais un autre

mouvement s'est fait jour dans la littérature turque lorsqu'ils ont ravivé, par leur

sentiment national, la métrique de leurs chants populaires, en composant des poèmes

sur cette métrique qui est syUabique. Je ne me suis pas borné aux démarches des

autres et j'ai également employé la métrique syUabique.

Comment comprendre l'accueil radicalement opposé que Nimâ et Goran réservent à

leurs sources communes ? Si la rénovation se présente en réponse à une problématique, queUe

est donc la problématique de chacun â cet égard ?

Nhnâ s'attache en fait prioritafrement à la question des techniques de la versification

classique, et prend position par rapport à et au sein de la tiadition de la poésie savante. Les

modifications qu'U fait subfr à la prosodie comme au système de rime apparaissent dès lors

comme autant d'expériences Umites mtemes aux conttamtes du système classique, qu'U

'Voir p. 70.
^ BIMAR, 'A., (1970), opcil, p. 3.
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pousse dans ses refranchements jusqu'à fafre éclater les formes. C'est la découverte de

restrictions intenables qui l'engagent à remettre en cause les dogmes de l'égalité de mesure et

de l'omniprésence de la rime, comme s'ils enfravaient l'évolution naturelle de la poésie née

de ces formes mêmes. Se défiant de toute imitation des poésies éfrangères qui enfraînerait des

importations formelles gratuites et immotivées, Nimâ semble vouloir résoudre les problèmes

de la poétique classique sur la base de cette poétique même. Auttement dit, la poésie modeme

de Nimâ conserve l'assise des pieds 'aruzi et de la rime, redéfinis et dotés d'un rôle nouveau

dans l'économie générale du poème. Ce n'est donc pas tant le fait même du 'aruz ou de la

rimp qui pose problème, selon Nimâ, mais plutôt la manière de les employer. La rénovation

prosodique de Nimâ commence donc une réforme technique, et pour qinsi dfre, une

améUoration du système. . . pourrait-on qualifier Nimâ de dernier des ppètçs classijiiues ?

Pour Goran, au contiaire, c'est la présence du 'aruz en tant qu'élément identitafrç qui

fait problème. Goran vit à une époque où la question de l'identité nationale a attefrit son

apogée. C'est cette même question qui aurait, selon Goran, poussé les rénovateurs turcs au

rejet total du 'aruz, symbole de la domination arabe à travers la suprématie d'un système

métrique éfranger dans leur poésie. VoUà pourquoi Goran opte pour l'abandon complet du

'aruz pour lui substituer la métrique kurde syUabique. L'observation attentive de son recueU

le confirme. Goran n'a composé que ttois poèmes 'arUzi à versification libre (anisométiique).

Le plus tardif d'enfre eux. Bit (idole), ne date que de 1953, et s'affiche comme la fraduction

d'un poème persan*. La majorité des textes du recueil, notamment postérieurs, sont des

poèmes syllabiques isométiiques. U semble amsi que, bien que famiher du vers-librisme par

sa fréquentation de la littérattire éttangère,' U ne s'y soit essayé lui-même qu'à titte

expérimental. Son retour rapide à l'isométiie dans le cadre d'une métrique syUabique

confirme que les problématiques qui l'occupent ne sont pas prioritafrement les questions

techniques que le vers-librisme tente de résoudre. A vrai dfre, les mêmes conframtes

demeurent dans la poésie syUabique isoméfrique sans qu'il tente de les supprimer. U

'Goran ne désigne pas le nom de l'auteur persan. t, ,io c«
' Goran comiaSsait, à titre d'exemple, le rénovateur turc Nâzem Hekmat. Il a traduit en kurde froj de ses
poèmes. Imprégné de la poésie contemporaine russe, Nâzem Hekmat (1902-1963) composait des vers
syUabiques libres (anisométrique). voir ÂJEND, Y., (1364/1985), op cit., p. 133.
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s'accommode des confraintes formelles au sein du système qui lui paraît le plus propre à

défendre une certaine idée de la langue et de la littérature nationales.

L'observation de la rime dans ses poèmes modemes nous renforce dans cette idée. La

régularité conttainte de la rime classique constituait selon Nimâ im obstacle à la déclamation

naturelle en se changeant en monotonie. L'obstacle était levé par la nouvelle Uberté de

position dont elle jouissait dans ses poèmes modemes, où la rime peut apparaîfre ou non en

fin d'hémistiche selon les exigences syntaxiques et sémantiques du poète. La rime sporadique

désigne ainsi chez Nimâ la fin d'une unité sémantique complète. Le seul poème de Goran qui

porte une rime sporadique est encore la pseudo-traduction de 1953, Bit (idole). Or, le fait

qu'eUe n'apparaisse que dans une fraduction, dont nous ignorons de surcroît le texte source,

pose pour le moins des problèmes d'interprétation : s'il s'agit bien d'ime ttaduction, l'emploi

de cette rhne est-elle une initiative de Goran ou bien le calque du poème persan ttaduit ?

Goran compose nombre de poèmes à rimes plates systématiques bien après cette date, et

jusqu'en 1962. La vraie problématique rimique pour Goran ne gît donc pas dans une

monotonie à briser, sans quoi U ne serait pas revenu à une métiique suivie présentant le même

mconvénient technique que toute rime classique. H joue de la rime suivie pour sa force de

frappe, comme élément emprunté à la poésie populafre et porteur d'identité nationale.

U apparaît dès lors que les questions de métiique et de rime se posent de manière frès

différente pour Nhnâ et pour Gorân. Dans les deux cas, mette et rhne sont les représentants

d'un système désuet, mais tantôt du fah de ses Ihnites mtemes, tantôt du fait de sa valeur

oppressive en tant que système. En définitive, Nimâ ttouve sa place dans la lignée des grands

poètes d'une fradition, sans rejeter cette ttadition pour elle-même, et l'on serait tenté de von

dans son enfreprise de rénovation un ultime hommage rendu à la poétique classique.

Travaillant de plain-pied avec elle, il se hisse au rang des grands poètes du passé dont la plus

grande Uberté consistait à rendre aux confraintes un sens neuf et une raison d'êfre. Face à cela,

la position de Goran s'assume comme iconoclaste. C'est le système métrique dans son entier

qu'U s'agit de renverser, U faut fafre table rase des ttaces Unguistiques et poétiques

d'occupation des esprits et rendre la poésie au peuple et à sa langue.

^ Voir p. 80.
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1.4. Le lexique poétique, entre identité et naturalité

On comprendra aisément que les divergences de problématique prosodique enfre les

deux rénovateurs se renforcent sur la question du lexique poétique. Si la nouvelle poésie de

Nimâ est marquée par l'emploi des termes locaux (tabari), et celle de Goran par la

«kurdification» du lexique, c'est à nouveau le résultat d'une démarche inverse. Nimâ

valorise l'enrichissement du lexique poétique par des termes qui fraduisent l'intimité de la

relation qu'enfretient le poète avec son environnement ; seule une relation organique avec la

nature est susceptible de produire une imagerie réellement singulière et représentative du

poète. Sur ce point, Nimâ reproche aux poètes classiques d'avofr abusé des métaphores

conventionnelles qui mettent la nature à distance en la stylisant, au heu de la susciter. Les

termes tabari qu'il introduit dans sa poésie, sont, pour la plupart, les noms locaux d'oiseaux,

d'arbres, et de lieux qui, inédits dans la poésie, seraient porteurs d'une estiiétique nouvelle.

Toute différente, la vision qu'a Goran du lexique poétique rejoint son rapport à la

prosodie, et sa vision du monde. Si le lexique doh êfre représentatif du poète, ce n'est pas du

point de vue de la nature et de l'environnement, mais plutôt de son identité nationale. Le plus

grand reproche qu'il formule à l'encontie de la poésie kurde classique est l'emploi excessif

des termes éfrangers (arabes, persans, turcs) qui brouillent son identité. Ce refus est

perceptible dès ses poèmes de facture classique, et n'est pas sans rapport avec celui des

écrivains turcs nationalistes qui avaient entiepris, au début de XX* siècle, de « purifier » le

lexique, c'est-à-dire d'en éliminer les vocables arabes et persans. Cette tendance est

caractéristique de l'émergence de mouvements nationalistes qui prétendaient amsi raviver

l'histofre, la culture, tout un patiimoine national, par élimination des mfluences éttangères.

Elle s'est encore renforcée après l'effondrement de l'Empfre Ottoman et la fondation de la

Turquie.^

Une tendance similaire se fait jour alors en fran dans les milieux mtellectiiels. Le

« nettoyage » préconisé de la langue persane de tout apport éfranger vise en réalité surtout les

^ ÂJEND, Y., (1364/1985), op cit., p.91,148.
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vocables arabes, qu'U s'agit de remplacer par des mots persans. C'est l'objectif principal de

l'Académie, Farhangestân-e Iran, fondée en 1935 en vue de pubher un dictionnafre persan.

Certaines publications d'alors comme Peymân (la promesse) ou Mehr (le soleil), relaient

vigoureusement cette tendance.^ Nimâ quant à lui se refiise entièrement à rejoindre ce

mouvement. Les termes arabes d'usage courant sont maintenus dans sa nouvelle poésie, en

tant qu'ils relèvent de plein droit du regisfre élevé de la langue poétique. Confrafrement à

Goran, qui porte sur la langue un regard extérieur de façon à mettre l'accent sur sa fonction

identitaire, Nimâ privilégie la fonction esthétique du lexique en vue de diversifier sa relation

au réel et d'enrichir la langue poétique. Cette divergence de vision enfre les deux poètes

s'amplifie encore, nous allons le vofr, au plan du langage en général.

^ MACHALASKI, F., (1967), op cit., p.l5.
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2. Deux conceptions opposées de la poésie « populaire »

Une aufre arène de la rénovation poétique de Nimâ et de Goran est le langage poétique

au sens large, qui englobe la rhétorique et la styUstique. Nous avons confronté plus haut la

vision qu'ont les deux poètes du lexique, qui fait partie du langage poétique, et enfrevu ce que

celui-ci représente pour chacim. Or Nhnâ et Goran sont, l'im comme l'aufre, en quête d'un

langage nouveau. Le langage courant leur semble bien en deçà des évolutions du temps et des

exigences poétiques. Les changements qu'ils réalisent respectivement dans ce domaine nous

invitent à considérer leur esthétique globale de ce point de vue.

A cet égard, Nimâ se monfre assez exphcite dans sa théorie. Portant un regard

technique sur le langage, il met en cause, à l'instar de Malarmé, le « défaut des langues », ou

plus précisément l'échec de la langue à rendre compte de la multiphcité des significations, du

fait de la pauvreté des termes, qui ne portent qu'un sens littéral. L'emploi de ces termes en

tant que tels fait problème. Pour Nimâ, il revient au poète de construfre son propre langage,

différent non seulement du langage courant mais aussi du langage poétique de ses

prédécesseurs. C'est dans cette perspective que Nimâ multiplie le recours aux néologismes et

aux dialectalismes, qu'il disloque la syntaxe et s'inspfre de la souplesse du persan archaïque

pour renouveler le sentiment des possibles de la langue. U préconise l'infléchissement du sens

des termes employés pour subvertir les significations communes. Mais si une telle démarche

enframe, d'un côté, l'extension du langage poétique en déployant les virtualités sémantiques

des mots, il aboutit, de l'aufre côté, à une forte ambiguïté de sens. C'est toute une pensée de la

nuance et de la polysémie qui nous rappelle la formulation prescriptive de Verlame sur le

mode de «l'art poétique» :

Il faut aussi que tu n'ailles point

Choisir tes mots sans quelque méprise

Rien de plus cher que la chanson grise

Où l'Indécis au Précis se joint ^

' Paul Veriaine, Art poétique (Jadis et naguère), in poétiques complètes, Paris, Robert Laffont, coU.

Bouquins, pp. 150-151.
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Mais alors, pour qui Nimâ écrit-U ses poèmes ? S'U prétend s'adresser à un pubUc le

plus large possible, pourquoi cultiver une teUe ambiguïté dans ses poèmes ? U est clafr que

Nimâ ne prône pas l'élitisme, et se revendique au confrafre partie intégrante du peuple :

Pas de problème, si un poète compose des poèmes sur la faiblesse de sa vue, son mal

de pieds, la lourdeur de son ouïe ou sur son enfermement en lui-même. Mais ces

douleiffs et ces tristesses qui le touchent ne sont pas les douleurs et les tristesses

poétiques qui concement les autres.'

Dans un aufre passage, U engage le poète à ne pas frop pousser la réflexion de la

destination de l'art, l'art pour l'art ou l'art pour autrui. L'art est, selon Nimâ, toujours destiné

aux deux, et en définitive adressé à autrui, étant né dans le monde et se confrontant à lui.^

La création de poèmes est destinée à autrui, à certaines personnes ou à tout le

monde.^

Ce point est particulièrement sensible dans la conception qu'il élabore à l'égard de la

déclamation. H estime que le peuple a besoin de discours sérieux qui pourront lui êfre adressés

à fravers une déclamation capable de se distinguer de la récitation monotone. Une teUe

déclamation qui renforce le rythme langagier de ses poèmes, est ttès souvent étabhe par des

anaphores qui portent une valeur émotive. L'engagement de Nimâ vis-à-vis du peuple se

caractérise aussi par l'emploi de figures visant à renforcer le pathétique dès lors qu'U est

question de doideurs et de problématiques coUectives. Ce genre de figures apparaît également

chez Goran, le plus souvent dans ses poèmes à thème social ou politique. Goran a alors

recours à ce type de figures pour concenfrer l'effet de frappe de ses poèmes, dan une émotion

vive et impressionnante, car c'est par le biais de sa poésie qu'U conduit sa lutte de militant et

ses appels à la lutte ttouvent leur meiUeure arme rhétorique dans de telles expressions

hnagées, répétitives et émotives. La présence de ces figures est fiée en quelque sorte à

l'engagement des deux poètes vis-à-vis du peuple.

2.1. Elitisme contre populisme ?

La principale question qui se pose alors est de savofr si Nimâ, par son choix d'une

esthétique de la nuance et de la polysémie ne prend pas le risque de se rendre inaccessible à la

^ YUâlJ, N., Yâddâst-hâ va majmu'e-ye andise, 1348, p. 11, (référence mcomplète), cité par ARINPUR, Y.,

(1379/2000), op. cit., p. 620.

^ ÂRINPUR, Y., (1379/2000), op cit., p. 604.
' YUâlJ, N., Do nâme, p. 25, (référence incomplète) cité par ARINPUR, Y., (1379/2000), op cit., p. 605.

* Voir p. 49.
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majorité des lecteurs, et si sa poétique ne dessine pas de fait un clivage d'avec le peuple et la

coUectivité. S'U souhaitait se rendre accessible au plus grand nombre, en effet, pourquoi n'a-t-

U pas emprunté la voie d'une expression clafre et dfrecte au heu de privUégier une ambiguïté

qui risquait de lui aliéner nombre de lecteurs ? Car il revendique explicitement une forme

d'ambiguïté comme instrument de son esthétique :

n faut que vous sachiez que tout ce qui est profond, est ambigu. Le fond des choses

n'est qu'ambiguïté. Et cette ampleur est le berceau de l'artiste. L'artiste véritable est

davantage mis en appétit par cette ampleur même. Elle lui fait goûter, dans ses

veines, en profondeur, la sève aigre-douce de la vie vers laquelle il s'avance

inconsciemment. Vous avez rencontré des euvres que cette même ambiguïté

embellit davantage et auxquelles elle confère une force d'action plus profonde.

L'homme se montre davantage intéressé par les iuvres artistiques ou les poèmes qui

présentent des aspects ambigus et obscurs, et qui sont susceptibles d'interprétations

diverses.^

Une telle ambiguïté interdit donc toute interprétation univoque de ses poèmes, et

marque une rupture d'avec le sens commun. Cette conception, Nhnâ l'emprunte aux

symbolistes français, mais sans revendiquer un quelconque hermétisme. Et de même qu'on a

pu formuler confre Mallarmé le reproche d'une écriture élitiste qu'U ne reconnaissait pas pour

lui-même, de même l'interprétation de l'estiiétique de l'ambiguïté chez Nimâ appeUe une

distmction plus rigoureuse enfre ttavaU sur la langue et difficulté de lecture. En effet, on

pourrait appliquer à Nimâ l'analyse que Jacques Rancière propose de la poétique de

Mallarmé,^ selon laquelle c'est la notion même de « poète populaire » qu'U convient de

réviser. Le poète du peuple est d'abord poète, et ttavaiUe à ce titre le matériau de la langue en

vue du peuple, mais non pas en employant le langage même du peuple. Porte-parole des

aspfrations populaires, le poète n'est pas pour autant assujetti au langage du peuple. Loin de

tout popuUsme, le poète n'est pas « populake » au sens où U devrait écrire pour êtte ahné et

compris de tous ; il l'est en revanche dans un sens peut-êfre plus fondamental en ceci qu'U

parle pour le peuple, au nom du peuple, le langage le plus beau et le plus constniit qui soit,

celui-là même auquel le peuple, peut-êtte, n'a pas accès, mais qui devient, par la voix du

poète, instrument de la libération de sa parole des enfraves du langage commun. C'est sans

doute dans ce sens aussi qu'il faut comprendre les prescriptions que Nhnâ adresse aux poètes

en vue d'élaborer un langage nouveau.

' YU§U, N., Do nâme, p. 145, (référence incomplète), cité par ÂRINPUR, Y-, (1379/2000),j;.. cU p. 616.
' Jacques RANCIERE, Mallarmé: la politique de la sirène, Paris, Hachette, coll. Coup Double, 1996.
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n ne s'agh donc plus d'opposer clarté et ambiguïté sur le mode populafre/ élitiste,

mais de comprendre ce qui se joue dans la conception même que se font les poètes de leur

rôle au sein de la société. La voie d'un discours clafr et dépourvu d'ambiguïtés avait déjà été

revendiqué, en revanche, bien avant Nimâ, par nombre de poètes « sociaux » pour leur

critique politique, dans des poèmes marqués par une expression franche et efficace. Ce genre

de l'écriture poétique atteint son apogée chez les poètes ouvriéristes militants, notamment

chez Farroxi-e Yazdi.^ Mais la prévalence de la thématique sur le travail formel, vofre au

détriment de ce dernier, est flagrante dans ces poèmes. Nimâ à l'inverse fait passer son souci

du peuple par le primat accordé à l'esthétique formelle, libératrice «par le haut» de la

pauvreté du langage courant. Pour Nimâ, la question de « comment la poésie dit-eUe ? »

importe plus que celle de savofr « ce que dit la poésie », la question de la manière de dfre

prime sur celle du contenu, car c'est la forme qui est libératrice. Par là, sa posture pohtique est

toute entière informée par ses options esthétiques.

2.2. Poésie militante contre poésie du peuple

Goran fait quant à lui un choix inverse à celui de Nimâ et évite toute ambiguïté dans

son discours poétique. Il pousse le scrapule jusqu'à accompagner la substitution de termes

éfrangers par des termes kurdes d'une glose de leur sens littéral, et fait de même pour les

termes éttangers qu'il conserve intacts dans ses poèmes. Confrairement à la polysémie

recommandée par Nimâ, le mot garde son sens littéral et courant chez Goran, et ce, de

manière volontaire. Goran adopte, dans le même esprit, des stmctures linguistiques shnples et

usuelles dans son discours, et privilégie, conttairement au symbolisme de Nimâ, la

comparaison en tant que figure de sens shnple et compréhensible. U garanth ainsi le

décryptage immédiat de ses poèmes malgré son emploi d'allégories. Tous ces éléments

concourent à la plus grande fransparence possible de ses poèmes pour le lecteur. C'est à ce

tifre aussi que la poésie kurde orale lui sert de modèle. Militant communiste, Goran compose

des poèmes dans le cadre du réalisme socialiste, et prétend s'adresser dfrectement au peuple,

qu'U prend à témom et appelle à la lutte. U défend la cause du peuple kurde et la mêle à celle

^ MACHALASKI, F., (1965), op cit., p. 149 ; MACHALASKI, F., (1967), op cit., p. 39-85.
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de tous les peuples en lutte confre l'impérialisme mondial. Dans la préface de son poème

Lawikî sûr bo koryay aza (la chanson rouge pour la brave Corée), il s'exprime ainsi :

Il est clair que les Coréens du Nord sont communistes... je suis témoin de mes

propres yeux qu'on a planté le couteau dans la chair d'un peuple libre, juste parce

qu'il vivait comme il veut. Les véritables gardiens de la démocratie leur disent en

toute cruauté : non, vous allez vivre comme nous le souhaitons.

Si personne ne le sait, nous (les habitants du Moyen Orient) les savons par

excellence comment ils veulent faire vivre leurs esclaves soumis. Si je verse donc

des larmes en douceur sur les blessures des deux côtés, le nôtre et le leur, pour le

destin déplorable de la Corée, je ne crois pas quiconque essaiera de m'en empêcher.^

L'objectif principal de Goran est de fafre passer le message qui couve dans le discours

de ses poèmes, au plus de monde possible, afm de provoquer une pensée commune. Cela n'est

garanti que par un discours dfrect démuni de toute ambiguïté de sens, et qui fait de lui un

poète militant. Confrairement à Nimâ, l'unique voie pour atteindre à la popularité souhaitée

est d'emprunter le langage populaire. Cette différence de conception est flagrante même dans

leur emploi des onomatopées. Ces éléments représentent, pour Nimâ, la proximité de sa

poésie avec la nature et l' envfronnement, sources de son inspfration, qui imbibent son langage

d'impressions variées et du sentiment du monde. Les onomatopées accompagnées

d'interjections ne sont employées par Goran que dans le but d'embrasser plus éfroitement le

langage populaire et de créer un lien de familiarité enfre sa poésie et le plus large lectorat

possible.

Deux conceptions différentes du langage et de la poésie « populaires » se démarquent

ici. Nimâ est le partisan d'une poésie à la fois écrite pour le peuple (ou « en vue » de lui) et

fondée sur la force d'un langage riche, image d'un horizon libéré. Cette force langagière est

acquise, d'après lui, quand le poète se met, selon ses prescriptions, à construfre un nouveau

langage. Goran au confraire, estime que l'efficacité est à chercher dans un langage le plus

proche possible du langage commun. C'est pourquoi il emprunte les caractéristiques

langagières de la poésie populaire pour atteindre à un tel langage.

Goran tente, toutefois, d'étendre et de moderniser son langage en employant des

termes occidentaux. Certams sont des termes de la vie quotidienne et cultiireUe, d'auttes, des

mots à nuance proprement politique. L'emploi du premier groupe de termes est un signe de

^ GORAN, (1980), op. cit., p. 231.
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modernité pour Goran. C'est toujours son militantisme qui se cache derrière son emploi de

termes occidentaux à nuance politique. Pour unifier la cause de son peuple avec ceUe des

aufres peuples opprimés, il a besoin de recourfr à un langage commun et intemational, donc

de fait occidental. L'internationalisme de Goran, ce même langage par lequel U défend la lutte

des pays comme la Corée du Nord ou le Vietnam, le confraint à opérer des modifications

linguistiques de l'extérieur de la langue, à importer des mots éfrangers pour les valeurs

révolutionnaires et de modernité qu'ils véhiculent, en même temps qu'il évacue nombre

d'aufres mots de la langue, arabes ou turcs, rejetés eux aussi pour les valeurs politiques,

inverses, qu'ils incarnent, d'oppression et d'impérialisme.

Une tendance similaire s'était manifestée en fran avant Nimâ, la connaissance des

poésies européennes et une certaine occidentalisation du mode de vie étant à l'origine de

l'enfrée de mots français et anglais dans la poésie de cette époque, avec plus ou moins de

bonheur. Des poètes comme Farâhâni, fraj et "Lâqi avaient cm vofr là une manière de

réformer la poésie persane.^ Mais cette tentation est totalement étrangère de l'vuvre de Nimâ,

en dépit de son excellente coimaissance de la langue française. U n'est pas question pour lui

d'aller au-delà de la langue persane pour créer un nouveau langage. Ce n'est pas par des

emprunts lexicaux de ce type que l'on atteint, selon Nhnâ, au langage recherché, car il n'y

aurait pas là réforme en profondeur du système linguistique académique. La langue doit êtte,

selon Nimâ représentative de la vie et de l' envfronnement réel du poète, tandis que ces termes

appartiennent à la vie et à la culture occidentales. Il n'y voit sans doute qu'une modernité

superficielle et mal digérée. A l'exception de la ponctuation nous ne ttouvons pas d'élément

éfranger dans la poésie modeme de Nimâ.* Et ainsi, on voit se confirmer l'opposition de deux

visions différentes du langage poétique entte les deux poètes.

' MORRISON, G., (1981), op cit., pp. 179-180 ; MACHALASKI, F., (1967), op cit., p. 149.
' Il n'est pas inutile de signaler que le seul véritable emprunt occidental dont Nimâ fasse usage, à l'instar de

Goran, dans sa poésie modeme, est la ponctuation. Nimâ attribue un rôle important à la ponctuation dans la

déclamation naturelle de ses poèmes. Dans la préface rédigée pour son poème «Xâneye sariveyli», il demande

expressément au lecteur de respecter la ponctuation dans sa lecture. Mais il semble que Nimâ et Goran adoptent

un usage non traditionnel de la ponctuation, loin de se contenter d'en importer le principe. Certes, la ponctuation

ne sufEt pas à créer le style, mais elle le renforce, de même qu'elle contribue, le cas échéant, à produire des

ambiguïtés de lecture chez Nimâ. Mais les effets précis de la ponctuation dans la poésie de Nimâ et de Goran

nécessiteraient une étude plus large, qui excède ici les bornes de notre recherche.
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Nous pouvons en dédufre que la rénovation du langage poétique chez Nhnâ est le fifrlt

d'ime problématique qui touche au fonctionnement inteme de la langue, à fravers le mode de

signification des termes et la stmcture des phrases, là où Goran adopte une attitude

d'interventionnisme de l'extérieur de la langue. Son rejet des termes arabes, turcs ou persans

en tant que représentants dans la langue kurde d'une oppression politique fah pendant à

l'adoption de termes européens, à la fois signes de modernité sociale et connotés

politiquement dans le sens d'une révolution intemationaUste à désfrer. Sa démarche possède

ainsi la cohérence d'une double polarisation des valeurs. Les termes importés sont au

demeurant largement empruntés aux mêmes sources que son idéologie. Ainsi, on pourrait dfre

que la rénovation langagière de Goran ressortit d'une problématique politique et identitafre, là

où Nimâ mène de bout en bout une réforme esthétique sur le langage poétique.
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3. Quelle rénovation ? Quelle rupture ?

3.1. Du passé faisons table rase ?

Si nous admettons que toute rénovation poétique représente une mpture d'avec xm ou

plusieurs éléments thématiques ou formels de la poésie antérieure, et la substitution de

nouveaux critères de lecture, quelle est donc la nature de cette rupture chez Nimâ et Goran ?

D'avec qui ou quoi sont-ils l'un et l'autte en mpture ?

La rénovation de Nimâ semble marquée par deux ruptures principales. La première est

une rapture partieUe, mais non pas totale, d'avec le classicisme. Nimâ tente de rompre avec

certaines caractéristiques formelles du classicisme comme l'unicité du mètie et la monotonie

de la rime, ou encore la pauvreté de son langage conventionnel. Mais cette mpture n'est que

partieUe en ce sens que les pieds 'aruzi forment toujours la base de la métrique de Nimâ, et

que la rime, bien que sporadique, a toujours sa place dans la versification, bien qu'eUe soh

dotée d'une fonction nouvelle. Quant à son nouveau langage, nous venons de le vofr, U se

conçoh comme le renouvellement inteme de la langue poétique persane, par le fravail de la

syntaxe d'ime part, par un ttavail de la connotation et du brouillage de l'indice référentiel

d'aufre part, et enfin par l'accueil de termes dialectaux, d'archaïsmes et de néologismes qui

complexifient le rapport au réel. La seconde mpttire de Nhnâ sans doute la mpture d'avec les

tentatives de certams de ses prédécesseurs, comme la substitution de la métiique syUabique à

la métiique 'aruzi, la « purification » de la poésie d'éléments éttangers (arabes surtout),

l'mfroduction des termes occidentaux, et la prétention à la ttansparence des signes dans les

poésies politiques. La plupart de ses démarches visaient la nationalisation de la poésie persane

sans offrir de réponse aux questions concernant dfrectement les techniques poétiques. A toutes

ces tendances Nimâ oppose un refiis clafr et définitif dans la mesure où elles relèvent de

problématiques selon lui secondaires par rapport à l'activité poétique elle-même. U est évident

que certames réalisations de ses prédécesseurs ont pu influencer le tiavail de Nhnâ, comme la

réhabUitation de l'anisométiie de la chanson populafre par exemple, mais aucune n'a gagné

son approbation. C'est ainsi que Nhnâ a pu prendre ses distances avec ses prédécesseurs et se

fafre une place à part dans l'histofre de la poésie persane.
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Goran, quant à lui, veut accélérer la mpture que creuse la modernité avec les anciennes

règles de la poésie kurde classique, comprises comme éfrangères patrimoine culturel

nationale. Il considère ainsi le 'aruz comme un élément éfranger au même tifre que les

vocables arabes qui fourmillaient jusqu'alors dans la poésie kurde. Il rompt donc avec la

méfrique quantitative en lui substituant la métrique syUabique, et avec la rime unique de la

lyrique fraditionnelle pour renouer avec la rime plate de la chanson folklorique. En d'aufres

termes, la démarche de Goran s'apparente fort à celles de ces prédécesseurs de Nimâ dont ce

dernier refiisait les enjeux. Et l'on comprend alors que l'écart entre le sens même que prend la

modernité poétique chez le grand réformateur de la poésie persane et chez le père de la poésie

kurde modeme est irréductible.

La tentation est donc grande d'opposer deux à deux les techniques styUstiques

privilégiées qui révèlent les conceptions divergentes que Nimâ et Goran se font de leur projet

poétique respectif La denshé, l'ambiguïté des symboles chez Nhna fait pendant à la clarté

recherchée par Goran dans ses comparaisons et aUégories, d'une part. D'aufre part, le

dépouillement syntaxique de Goran qui privilégie la lisibilité en forme du langage populafre

apparaît comme le négatif des archaïsmes et des audaces de Nimâ dans son exploration de la

syntaxe en vue d'élaborer un langage poétique nouveau.

3.2. Le rôle du poète

De tout ce que nous avons évoqué au long de cette ttoisième partie, nous pouvons

dédufre le rôle qu'attribuent Nhnâ et Goran au poète. Pour Nimâ, le poète ne peut se fafre le

porte-parole du peuple qu'à la condhion de déployer une poésie modeme forte et efficace.

Aufrement dh, U doh d'abord servfr la poésie pour se mettre au service du peuple. La force et

l'efficacité du discours poétique ne seront acquises qu'à partfr des règles nouvelles qu'U

prescrit au poète qui souhaite ttavaiUer dans ce sens. Dans une visée shnUahe, pourrait-on

dire, Goran exige lui aussi du poète un engagement direct et total, mais de manière différente.

Le poète prend pour ainsi dfre la tête d'un mouvement populaire qu'il doh exciter et dfriger

par ses discours, à la manière d'un guide, en mettant totalement sa poésie au service du peuple

et de sa cause. Une telle poésie se doh donc, pour êtte reconnue par son destmatafre.
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d'mfrodufre des éléments propres à favoriser la reconnaissance, à renvoyer le peuple à lui-

même dans le mfrofr du patrimoine national et dans le rejet littéral de tout ce qui fait signe du

côté de la suprématie et de la persécution éfrangères.

Pour la plupart des critiques, Nimâ est considéré comme le libérateur de la poésie

persane, le premier à avofr défié les canons techniques de la versification classique. En ce

sens, U aura ouvert la voie à la poésie contemporaine en fran, en permettant à ses successeurs,

hnprégnés de son esthétique, de metixe en cause plus avant les contiaintes formeUes dans

l'écriture poétique, notamment avec Sâmlu, Axavân Sales, Sepehrî, Nâderpur, et d'auttes,

jusqu'à l'apparhion du vers blanc (se'r-e sepid). En vérité, sans que l'auteur ne se soh érigé

en chef d'école, l'uuvre de Nimâ aura fah époque, et l'on ne saurah envisager la suite de

l'histofre littéraire franieime sans référence à son

Goran demeure à nos jours lui aussi le père mcontesté de la rénovation poétique dans

l'histoire de la littératture kurde. Mais, bien que certains critique l'aient dépeint en chef de file

d'une école poétique, il n'aura pas fallu attendre longtemps pour qu'émergent d'auttes

mouvements poétiques kurdes. Dès les années 1970, à l'mitiative des poètes du mouvement

Uttérafre Riwange (observatofre), et sous l'mfluence des poètes de la revue arabe « Poésie

69 », la poésie kurde prend un nouveau tournant historique tant du pomt de vue technique que

thématique, qui se constitue au sehi d'une véritable école poétique.
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CONCLUSION GENERALE



Conclusion

Les évolutions du temps, les événements sociopolitiques et la vague de modernisme

dans la région amorcent des changements cruciaux de la forme des poésies persane et kurde

dès le début du XX^ siècle. U faut cependant attendre les démarches systématiques et

raisonnées de Nimâ Yusij et d'AbdoUah Goran pour assister à la naissance de la poésie

modeme persane et kurde. A une décennie d'intervalle, l'histoire littérafre de la région fait

son enfrée, après la poésie arabe et turque, dans la voie de la rénovation, sous l'influence à la

fois dfrecte et indirecte de la poésie européenne.

Bien que cette rénovation s'accomplisse en priorité, chez les deux poètes, sur le terrain

de la forme, et en particulier sur les ttois domaines privilégiés de la méfrique, de la rime et du

langage poétique, leur objectif à l'un et à l'autre, conune les procédés auxquels Us recourent,

sont lom d'être superposables. Se démarquant fortement des tentatives de ses prédécesseurs et

de l'emploi de la métrique syUabique, de la « purification » de la langue, ou de l'emprunt

systématique de vocables éfrangers, Nimâ jette un regard critique inteme sur la poésie

classique, qui lui pemiet d'en modifier les caractéristiques qui font obstacle, selon lui, à la

libération du carcan académique. Le vers-librisme, la rhne sporadique et un langage enrichi de

symbolisme sont le finit de cette rénovation, par où la rénovation de Nimâ consiste plutôt en

une amélioration qu'en un rejet de la grande ttadition classique.

Goran, au confrahe, se monfre plus imprégné des démarches des poètes ttircs ayant

exprhné des préoccupations shnilaires à celles des prédécesseurs de Nimâ. Dans un contexte

politique aghé et l'amplification des mouvements nationalistes au Kurdistan, il refit l'emprise

de la poésie classique dans une perspective pohtique qui dirigera l'ensemble de sa démarche

novatiice. Sa rénovation représente une mpttne totale avec certaines caractéristiques

classiques, non pas tant pour les inconvénients techniques qu'elles représentent que pour

l'empremte qu'elles portent, selon lui, de la répression et de la suprématie éttangères. Cette

mpttire est réalisée, sur le plan formel, par la substittition de la méttique syUabique à la

métiique classique, quanthative mais d'origme arabe, l'emploi privilégié de la rime suivie, le

rejet des termes arabes, persans et ttircs et la désambiguisation de son langage au profit d'un

discours poétique ttansparent par-delà ses allégories. La poésie kurde orale lui sert de modèle
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et de source d'inspfration essentielle pour fonder ime communauté de lecture commune qui

vaut comme démocratisation de la poésie écrite.

Ces deux versions irréductibles de la rénovation poétique nous révèlent deux

conceptions visions différentes du rôle du poète chez Nimâ et Goran. Ni l'un ni l'autte ne

séparent le poète et sa poésie du peuple et de sa cause ou de ses aspirations. Tous deux, en

fait, croient en ime poésie engagée. Mais la définition de cet engagement chez les deux n'est

pas identique. Pour Nimâ, le poète engagé est celui qui porte les aspirations du peuple au plus

haut d'une poésie dont l'efficace gît dans la richesse, dans le renouvellement de la langue

qu'eUe autorise et qui par confrecoup hisse le peuple à sa représentation en glofre. Tandis que

l'engagement poétique coïncide pour Goran avec le mUitantisme, et consiste à metfre sa

poésie au service de la cause révolutionnafre.
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.j^^^i iijT j_j u=j ^;^' :-^^^

.c	& «^ LS'LS'^b' ^y. ( :-i;!;^

.t^y «.»A Jl C~x".5 '--'^^t^ c-wl a:: >

C iâ_t t5jj Jl *J J -^y^ V"^ evSJl

C-~>-i :>^ c5^"j^ J ly^ J^ ^H "^

VI



Ç^ijjUJjUil JjI^" "ii-yt^xA \t>X

^r

ii'^i^ cSL>îj«-'

i_X*./j^j^ < il Jjb>-^ pISjl^j:^-

i^ (^l'O'if jJ t^lAiU-JI JjjJ

.AJlii 0*5/ Jl c~ib ^^_5 A^

Lr-*.^ J ^iJ-»

Ojjsl i^lp.ji^jl jU-o A>-

J^J.

!jl^ ( Ia assj

.jjJLib W^

jjjii U Ijibj

U

jI-a/" t5jj Jl

!J l^ £ l& A9eJ

«Jî-'JjJ'

:u^/^

« b Li

jIj^ i,yM yx^

!jLjj {Ia A»j

vn



yûLi

*^J^ J' JJ7Ö

!jl^ & VA APt)

>r'»Axà-jl .ùl!>tJb*i!

y
i JL.

C--iAjJUfl~« AX)li>- AJj.l../>^.i

c~iJoNj u ^ykj ^ji^jl -lAb»-

^cJ-ji A3- ùT jjji U c«..s

^j i' A3- Aàj ôUj u U v_Js

ib-»l t^JLi (_gj>.v.:..^ jJ^

V-^b A>- «J C.JI* Aj JJ ci.»....^

jlàl <-5'U- Aj t^UjUc-j A>-Jl

n	^s^yy '^j>)

/>bjs- C AşJ'! (^jb jj^i jJ

^c.i.A jj jU<jal ;b jj /"b

jljiiA ib^ ùUj -i^jjj ^J^

jlT j^-Tji oxi Js<»U- a:>- aT

.jJ t5'=L/' ''^ '^j^ "^b

(_5jU;j ojljjl^ jJ A^jj

(_5jb LL.O b (j^j>- tSAj'U^

(_5iljl /»U Aj ojb p_^

. (5*'-iJ 1^ b j^ (5 AjU-

vm



ruiii^UJjU^I Aaa ACj«3y>
>ÛA

ÇC-L« Aj JUjT^ Ailil Jil -ts^jii OyJ» jjJJ

Çij*. A:>- b jl Jd_^ »i-jl JJj^o b'jT

?Jj-J A^ 4^y ^ «UjJ jjjl t/îiJ^ ^ Lf"

I,...wl iy^J^ji pT ÙLijj>- J .ij- ^jil <->J

.C~.*J«J -jJU^ç» C'J J (3j-' <; -*^JJ (_y* lS'^

jy^ (J-^y ^. "- î* '-"îi '^ <-^J'-' '^' ^-'''^
JLJJ |_y.i j;;-Sl»i^ vj^ ojLiT uJ j»3 jA Ajj

Jj A; Jj?- jjJ.jJ J (^lfr^ ÖI fjb ,_y* JjJjiJ

jji J oJUjIjJ t^ljjJ L^b~J "S-?

^J Ul (.jf a::--^ iy^ ij^ o~r ^

.-jkj ^ pA U x;j-j b «^j (i^Jjj

c^êL' /»jjr ùlSlib ûjjji'. jJ b ^y^ !"'

.iJiT Aj jjU^jiy^ ("'"^J lt^ ^-r-^

^jj Jjr- ^r" '^ -^'^I-J'ty b f'*'^

j!;^Jl jl -«^ (jd^-*i-iP "^"i^J^ ù*
j^jT^ jjb aT Js-L- l) C «.sjjl J-- j-5

j_j_P jj UjT p-j ^ A^jb b (rJl::-"^^

jJU Ljjjl ^y:-i b öl^ j*P ^J^

jui_^jj- J^ji t^l !«-Cw i^^.'-* <^i

K



\t^\
\i\Â^i

\r,^a\j>jJ\

l^Jl Cy (^«-'j^ ;l^' t^LfeS^îJ

«J^ (J*; (Jy^ t*^J^. u:*jjl

oJ."l JL-U cJj ^ Oy- A3 «IjjJjj Aijj

JL»:- ;by v_Sj>- Ji J*JJ |.jL- j_j^

Jj-» "-^y is^y^ <J'-M (Til l^

^^y u^l^ (jl tù^jj-s f^jj ^IT

OJjji iSy-^ «UJj'Uj t^U- Osj Aj Jl

XjjT ùbljSjJ v^j» J*; Jl tj^^

"^^ 3jy *i^fé^ J' ("V "Jb^lj

^_5i c "I oJjJj^^ j_^^ Jl^oûj

^oJjjl ^jJâ OO'JI^^ ùTii-jJb- A>-

l_5U- jjSw Jl oJUl l-Xij Aj Xj^ij*

ojjj Jl jJIa:>5jj Ûj__^_ Ai ô'^^Jv jvl

Jj'IoO.»! oJ (_^j«-^Ù3j «J LjJ Jl

oJ^jj OU- Aj a::^' ^^I -JÛTj; Aj ^y

t^ji^ JjLÎ aT ci fjJ-3 Aj' ÙUiit^ A>-

' LÎ^J^ J AJU Jl (^jjl jjil |_^

^' -^ LT*^ AiiAjJj (^yj-s ^Li

"^y J-' ty^j '^-Ajt^ fV-r-ji

u-:>-^ ajj öIjT^s\ "V «JLtjT

»^jjl ^.yi \^j^ '^jy>- <Jliy>^

.s^ A^ ^_jiU^ iSj\fxJ oxf j^ oOJU

X



^i^UJjUil JjlS' ScjAPta *' >

^

elSsjb»- «j Ji Cf ^^y.j^ ^r^yr

ol>J *jl.^ (Sy^ -*-' 'rl^J

. e l^ 15* aS^^^ «_>I J rj< lSj.» Aj Ai

IabjS'^J^; C—j1ojUj9-jjI

U- ojU aj oJjS ,_jij A.-:...,.,7..» Ai_)

•kJ^.iy.iJ'j^ ^^j^^^yy^

Ai-.ljT ijue. Cl--b V'-.^ Ji^ *^^.

.AlU^b^-U Al-^ljs^ i—jIj^- J (»J/« eJ-^»'

JT <-^j*A Aj a::^^ «ob^» ej aj U

J. /.U- i^y^ jj r^y* "S "^"^

J; «vi-;iJ '^y^ 'b "jr^y.jy.

iji. Ol^JL) Aj JJ ' JU5 ^y:>- (_yAU

i*i Oljj j5 C-Ps»" O «3^ A.t..ji Ol^ jl

.Jji Ùl ,_5jjl j,A Ci]e> Jjl Jl jU^

<f.
^IaJLjI sjLgJ Jjj jji^U» Aj

Ijàl AJUi Jl JjiSô ^_;i-J Aj (^_yO ÙLÏAJ

jl->^jy'^^

JU Aj AZoL^ '-'^^ Cffl^ ij^~^ *^J^l

Jlj C>eiji AaA Ji (^_^ «l

.Jiji (_51aJ-^ Ai». ^'^^y^ (_slAAi_jJ Aj

XI



9ZMiJj\A>J j\m\ fUo A(^ft4PCj9
rr-

- (jil -^Jy^ ij* t>:^^ lS^J-^ "^^-cc*

(j^'^jt. ^^ oW^JJ iJI~^ ù^

.j^'lf^jUJ pT ôli-.b Ul (jj-

.j_jj <-^jl; /»_;;>- j^aISoJI ^Ji>

^j^ C?y. f^y.y' -^^-^- f^y"^
.i^' Ajjj jj .Sj.» ôlfr>- i>il j-5 ly u-^

jU j)j»i *i^ tv «^1 "^y^- b '-'i-^jyj^

.jT^ ùijûj Jl j^ J ji-^ oijjjjj J.>-

^ Jl JbU^ ^^J AJ c-^U U.ixj

t<r**-i-^Jlj^^-^J^Lr^

Js^ IjuU Aj J^ i:*- <! > ûj:^ ÛUJ (Jl

ijuj ju::-j ôUijJ ^p^\^ <JI^I-> lSjj

c~ij^ t5^j^ ùjTU^ ^j^l ôdl^ jl

.c~ij Jjbj^ôj i_f is^ax^ aj'UjU

jûa:> j_;iJljlj j~i c~-:> aj .A/-! j^X;- «-^J

jiiiS^I jJijl tj2_^ «U- Ajj 0:4^. Xi

J-.y^j^ c5l> a-: ùiJ ^^ -^''-^ ^'
^y. jUU_^ ÙUjJjl ty?;4 J- J^^

jTjl Jbo -Li>J ip- J;r« «J oJ^r^ ^

.ôT J-« t/Jje "^ "^J^ t-A^b^ ùb»^*A

ijj aT ôUy ôb>- je-J Jl -i^l >rU- <_>vJ

^Jj» tj' b jl '^^^'^- ' i^^-?^ '-^^^ '^-'^
ùi' J' J>^ ^Ut)Ujl i/^y.j^

.JL.y. ^j^-^ Aii>J ^jjj ÖI/U- ^^^^

ib ob «JlAij^ j^ b «^ -^ "** H-^

Uib Jjl ijj oijT jl Ij "J*^! vc«^' J->

^ JA^^ iji abJ ^J ty'

xn



jjjjljl .viuiiT^ jUTo^i

,iu!-jO Aj ^^^^^^ fLrO*' ''^iU-'J' j-^ ^y

tA::_Al (,aXy^_ -A Aj Ö\zs-ji 'Sy^ ^J-iy

t_jlàl b

4j,jb A^ ji a:»/" »J öLij xS l_^^y

Jj b'^^fj^ toljL-AjTjljJ Jl

. ,j^ W^ t5.?j 4A.k^*A (^ J ^U:-

iijs^ tïly j-5 t^^JJ C/'-'JJ ^>^»

*^^ l/-^J

4jl f^.> jbi*y. *=*-> "^l^ (^lAAÂifJ J (^jS' j^ Jl J ijj jjîjl^ jUi Cf^

oJ-^ljJ'' c5l+l^^ J '*^ Lï'l'^
b (JUT^

.^jiy oijjl jLf; öUjj" ^?y>-

Jjijj oi/ JJ A^.U- jT ^Sy^y <^.^jy.. t^^Aji' -^ <JW '^'l J

tjl i5b-jbù*T-'^

.AJijj oa:5'I_^ oI^ -"ibi tr*l>^-> -H *^'

tjU jJj_s.« :j3^ ^j ijj ^y^'^^^ 1^ J^l^, «J^r 'J:^^ *^ J^

Jl/tr>- i^lA^y -^ ùUJlgJ t5l*^V'i^J "j^ g/'

o-sj/ (.5JJ jl '^.J^ t^l.r-' "^

.i3l_;l ÔUijj tJjjvJ^ '«-^"^ ^jJ 'JM' J^J^ tUjîj-A^I

4 ^--J c> ^ U^"ljl^' '-: ' l^.J J Jr- jU^ aT Aji^ ÖUA J

. Ia aâïp ou» ji tjljlj:-ij>- ùl .UiiU- (_s^ oL-il

IAOjU ^jjj A.^ Ji t>.Jij- 0=^^^ î^ ^

^Ui>- Jj.jl/^y vr'>^

xm



Yiû «(^.jej-i» t5AJU-

jl t^l^ öljj_j'i/i ûT

.l4;il ijj^ Ji AJ b (_slijdj- LfJl Jl J

,_jj-Uj- 4 j^\j^,jii^f ^\Sijj^ J^jij oif

iö\y_^ (jjyy CJ^ 'jr' ^"jë iSjJ *iJ

(.y!^ y-^ ji^ f/" "-^.J^ '^-^ '-'''^ ^y

olfb^ eb Jl tr*i '>JI-J^ L$j-jl^^ ^y.

ùLi ^^^ qI-- J J-- ^ .

b ÙLilg^J u^'U V^ 'JJ-? V '.^Ij-' ^-^ ^ JJ^ Jl -V-^ (^

Jju «b i/yJj^ ôUa.i^y js^;^

'cr^'i^â*>^-^-'''J^ ly^'
. (jZS^i J S^iyS \Ay_yjÛ ijiSsj

^^1 jJJ itàl ij:;:^^ -^"î^ u^ '-^

tji Ç-ÎJ jJ JiJ^I

J .jp.4i~^0jji0^U

Ijjl Oj^ c-jlfA v-^ «jl j-3 -^j^ b t/.^

b tr=*J <^I*J>V *^ ùi' J=^
\^J^y>Xi oXy.j'j ji

.jiJljj.jf |,J!.JI0j:^a5'

Oi_/' A^ ^i-^j/" t>l^^->I jl-^Jj

jijLbi ^y» b <J^JJ

^^;jla;A.-fb

XIV



K^jJj-J)) oAJI:*- p^y.^j

Jhyj-^.J^^='

b ^kji^Jji^J^^J^.

ÎJbjb Jl	»i ö\J^y t^lJ-c U J oISJ l)

ùLi^^jj .OU

tj_jjLji jlpyi^JI X_j\}j> LgJljAjU

kJLoI ÙUiLi jlfJ <-Xj ^jlAoJ.i3^ jL Aj u

<Ûi*^ fjBj^Şy C~^_j\ AsUi-jbJI «^«.«-ijl

« . . .x^\y^ '^^y-^ y^? y ^' csW^ <S3j

.ij^jA. ,_y>^jl jJJ ij-'t5l«-U>- l^Jij-

.ijiSJjJ a;^ ^5J^ALJ- ol rj y

ojji^ji j_j-l;-iUy. ^jj bj»lAJU- J.:_J^_;-5'jiy>» :c~iS'

oij-^^J jj> (_Sj- 01; I Jl ^jî >->>j -^:J (j-i

.OjlT ,_j:^yi U ^j-i j»Alj3^^j*j" ^y

4oij--ljrj ojj-»U ôLij_jjj^i_~«-jl /'ji'U^

û^ OL;J-« b -^ «^ j^j=^ t5~; 'J.AJb ûL.g-«

i.(j^ ùUj^A ùL-i:>- yS<3 L) fy y "M ls^ ^

b ij*^ tt*' '^ «J-^ "S '-'1^'' î^ J-5

.câ^:; ùL_r Jl t5jj A^jfr; J^ ("j^" *;^'>U l

. . . iS^j /«ji ^jdjS Oj tjj=^ Jl Ij" -«^:-^ ("jl-M <-)^

' t/"^ t.5j-v; «-^ "^l^ Û--3 J^ b '^1-^ '^''^
.-^-.oJj.i 4a;:i_àjj *i/lj «-S^jj oTjT AJb ÛU^ ,_;-j

, . . ^^U^J ("jb lAiji öl^ j^ ^iJ^J^

lôxAi e->jfc;öjiOL«ji jtJilj^ojSyi ^jîi^M^

XV



^jjUjjUil jjilS" Itf^AŞM T û i

.ijl ûIjJ^ Ij ij>- iyjÛA tJb^Li A^l:*6*A l; "

.Jjjj;! o-lg^ lyu-îojùr-'Jl

«•fjl-^iy *::ji b ùly^U.^ ^Sj^jl-J^ j^

!Uj_ji» :^.jj.j-

u''

îUijU (t-«-^ j_^z,j ^f-.b.^ a::	> 6_p Jii

lyöy-a\jjj xS sjjoj^ <^l*_^l ùL« ji jul (_5_^l

Vc~.-oJj'l^jj ^j:ù^ji Ai Ij j^lA_^«.i

^^y^ lt'J^ "i b f'-'My^ j^.'^j^ (t^l^ *^ i>°

iji (_51ajd c~io aj j ùLlj jU- t5j j Aj U

lÖlfJ ("IaLj Ojji ji aLj PjS' (jj»:.tA aT J»

-UIjj—o i^OvJA A:>- U

JlflAi i_^

Iftjc,- ijljj7 L c~Ài ijS ^j^bij U=i Jl

eSjUil_;t»l>-ji OiJ-Sol iUJ Ij

?jl^ ç\i>^y b ■^.?^j>=rl^ (.rr:?^-? f^ ^y^ h^'^j^ "^

îa->-»l i^l

b (t^lA^ j* ji-i^ fj ,y:,^ Jl

.k_Jls^i Aj

jji t^lAAi-j ôlgj i-5sjjlj ijijj öxi _aI^j^ ^

"je (^ t>liJj ijP^ tJj ji (y'lj -^Jj »-^ ,;.c^

tt3jlj Ij ûUi_^ öl ji .......i-.-s" aî»- aS'

•(^l^ ijjl C—-J Aj bjSvJi ^J.x^j\ ^Jj (^lAAkîj

c~U— i^'lpci^l |j _i; .jj_^ ^ ^" ij

cSjlS^lT ^ÇjiL. t5lAAj_/^JI oXi^t5lj^..i.a-^5_,j«j ^

«c^i oi^ (>-j jbjj=^b |»-«j' t^

XVI



'o-ts- :! ip; c 'ClAo'ji 5 UojTjljSjJ

Ul .jyjl v:u~A j>«j^

ùliji t5oij4_j ^1

,jLiJa..jJjT JUJi AJ b y^.j ^ '^'-^ '^''' t^'-^-»'

,\r AAljiJ L5jr^ f Ijj' ^J^ .^>«. f-Jj^JH Jl -^JJ^^ ^j ;H^'l>i^ ^jJ'

CIjlj IjLJ^ V-?> Jil (^lAo-^^^W^-y ^^-'''

.ÔJji ^L-J- iS''jë ùil :!^ J' r*'>^ ^' u-^i cs^ tJ'

.jaIj3^ O^JjsI à* j/ ^-5-' '^- <y Ù^ «-^'

!^_j_il ^» lûUa^

;C Ia__;$^ jjl Ij A^l

. . . 1 û Ia ISJjj lSJJ J (»J 1 i -^J J. tj*

teb iJ-» J-» '^l-^ '^ljlj' c^-» ly-^

'iS=>y. ^y^A'.J^Jy-'. "^^

t j^yi^A-Ju^JJ (JuJ» o ji tb J-H ^'

«.^yuXioj/;jiji jj_i;

.JbJC^ jl ÖljS (jlgiit AJ t^Ji^

c^^jjISjjjuI ûur^jl A^Tub) :v:uif

xvn



<l^'^ i'-^jky.^»^*'^

b ts'V cSl*jJjl «Jlji:!-! l^.jjbli IjS^ ùi' t' J-»

ÙUjii>- (.JAjlyiJl loi

b^yiTojjtsUob

cjj->U ^U AJ ^/^J> aT b Vil <-*» IJIM

tC...ib *Ab^ A:ii4ij 01:^1

. \j; Jj I CJivi aT

.i-Xijlj ÙljJ^ J C A i_-!i «I

.ti^lj jjj jiaIj» jSy> UjlT ji ,_r5^^»=î*

ÇjJÔj;». (^^Li ÙU-g-» JL- jçl* <Jy»-A ^ç-i Xb jli C	-S

c-v-l ôUij^ |jijj>_.-p (y** *^ ""ï^

<(.c	"I <Jljj jl jJj'l JJ Ia_^ A>L)'li»jl

»^:-^ •'Jv^. «I ijty.^

IC J j-ij^ j»-t>- (JbiJI

b ijS- <->JL~! U i_y»

Ç/.ij4 Js^ t^U Jl >;:J'»

-^b*-<yJ^ ^Li Aj aT ^^y^y>

?IjT C....A U ji_^ OJJ jf;

»... W^.i>^j <-' *^ (j"!*»-J^

.Ay-. J^ v.xil ji jyj pJ^ijU j^jlji IjJljTl aT

jLil) |_y« JJ>jjJ ù* J^ î^^'* t?l

»... t^l-^U.» J oiUT^ Aj Ji j;^ Jl j x::.'X/S ^J^

Ji bjlTc J'^'i^jji^ tr^

xvm



YVû àkj.

ôjj~i oxi u-i iSjjy j^

<._;SLj iSy. <Jlj_j3^ t^y IjJuV' (-fl

tJLÀ (_5lA^jJ Ajj ^ytAl» t$y" ^

.^i J Ç-*'J-* p-"^ ^

^jÂ Ij ^y

. jijj jAb» (»jju jj-'y^-^

^1 ^J'jŞ ôj>- aT t^jA ùl Jl i^ A>-

ci__i J ojjU^,»t- ù^iJ tS^-^y.

xS" ojJ ùi'iy (t-i*- Aj A>Jl u

Vlj AjUj OvJj_^

ji Jl i-J jJ aXsi- jt-j» Jjl ^y

yi^l <_>jJ Aj jj-i (_r;?* *^.^^^J

Jj ij3i LS^^ji^ cS'^rr?'^

tùTjl Xj'u o_^ ùlS^ Ai Ij

.ij^ iLi t5j>^^- -*dJ t5^V*

^\a ^Js^ tOjJ ^ ^iji jJ

ij Ja« ùl C~iisj ùbie-« Jjl ùj;>-

jb- 0 JJ^P iSU'y j^y.-^

r%» > Ci -» il aJUJI?- . ^ Xj'U

.jlJjL J ^ MU

jl iS^Xjs c-i>jl

:_^-Uj C--.U-JJ

cA aT lAAalj ,j^_

XK



r^w
(j*

jl IjÙl^t^JjJ c,_yUjùl4>-jl

jli>Aj j^l îjlJSUj

.jl U ùLSj^ \xj cI tSjjj« l^S-Ji

-Ir-^- S-^ J Jj-» vyl-~4 ^ tr^^ *i t^--» J' (l/ {^^ .jl

(_<* *^^ *J-^ ùi' ji-Jji-^ i^y.

.jlj-j cSo-iJj yl C--! oJjJ

tO.U..t.i ^Zjlj jijij A*...N^jkO

toili ^jIj j^jjIja a;

a.U^jjl t^j-- fj^'* ij^l»-*^ ^ [<* *>' (fî^l

^yb-tj ^"ijjj vb*- ij-x:-» AJ cSJIjji Je

b ^yliOJj Ùlf»- -t^,_y« V"!^

.(^ITjJj J Sy ^^ xj'-vrj^

^>» t^AJU i^AiXi jl^i tjl-^j MJ Li 'J* t5*i^-~** t5«>?=< <Jjj- J'

*:^t5ji^ tr^ *» J' li ^^J'

«Jj^ji *y>>^l ts'»'^^^^ Jl'l/i J'j

^}^} j^ù*

XX



T\ti

((jb^^)) Aj A4jiiU

.C^J^ ö\i\Cjj.^y (.5*^J Jl -^ ly

.iy-jlSCj J* Ul (>ijj

.»^:i ^U^ u ÙC:^i»A

ùl> (ji^r^ cS^-^jl

Obl^-:' Jl f-'J-* V.

oibsl (»A jJJl k-^^ lS^

.ÙljU C._,^A pjJ cjUiOjJ

.jjjj! ^ LJj^ Jl J^J :>'^. ^ J^^^^r

oijjT u^' <j^i --^ U «-^ y.f^J' --^^

.

i^j^U-AJ^jî^Jbùlk-ijjA::/' UJljj j_j::^ ^yij

. jsj b u=l»-^'^ ùd>.^ t£lA a:^ c5V^fr OT U JAi aT

, j^^^ b l/-^J ''-^' '^

.Ju-Lr^jijy V'J '-!>T "-^^l^ Jr-" i^U-*-^

ij/,y ^1-:^ ly"^^''^-^

.ii/,y i^j ^j*^ *^ ty»J ^IJ^ Jl

ùbU 'ooji v~r^J'

.^_J-.-jji ùbU;j=f (jUoJi ^j:>=^ jb^U-;. Aj

tj^ j£ ^y. 1^1 '^-'^ "^~^ '^->T

<j^'bW>T cS-^yJ j/vL*=^ 'V^ *^
tijb^Tjj^ cjaISIj lij-j t^jT b (y-'i

pIjI aS' (JIjjI ÙU:»=-»A

.ijL ^ J-y\^ wJ. ^.jLX^ (^Lii Ji

.^.^y «J f/ c£iA^^ Jl --^^ '^ij'J^ ^yy "^^ '^^
tiz. ^ ^,y 4»il=9 ty^'-'-^-^

.jl Jl jl JyU- ^To^U A:ij \j_ ùbj^

XXI



ras JiU

,ij=" Lyk ^^^ Ls^ cy

tf'Jlj ts^y (S'-^ -**-*(y

.jk^ AJ^Ji ^_5iliji iSy^

riy Vj* '"-'IS' ~.:b ^rr°^ <y

tj-j <_~i ùl ùl_p (.glj ji Aj ijj ,_y »b

.^i t^lg-i Aj aT j_j;b>^

4/>li Aj ^LiXyja Ai .\_«1 J-^jlj

iji li-î-^ "H -^'bcy-''^

4ÙLi aJl*:>- Jl 4_^Ù1

. ijj OjU^ 1.^ '-5^i

toU *i!l; OJ AJ ^ijj LSjljj^'jfî"

'U^JdJJ t/i-JJ ''^ *^ "^.^' -«^J çH^ Jl

.«-Xjji ijj b ilj

Uji ijj

cJjA c_^ jJj J ^j:C~ V

\ùi\j ^ ij3^ lSojJ o_;~^ Ji (jb* ^ijl^ '-'^ "^'

; jjlj>-(_5» jjbJ L5liJ-=> '^^^ "J *J.

ÎUpj tbpjtsl»

iUpjjaTj;

lUpjjiU- (>-^r

«ÎUpj «Ujv (JI

4ÙI ji oU ^J^iJ Jl j-jn:^ J Vr--" Jl

' Jlj^ tjljji Aj a5'

t|»UJ ili Uj (_5j_jljj (_$j_JjlJ oXi U- Jl il;

4^ jjjl ùljT t^ljji J^-^ '^:-^

./ôxy- (jAijOJl c >

4^J ^:^~-l=vi ç;>*

c CStŞj o vC__iJjJ

xxn



JiU

Ijlf Ijl (j^l ^JJ fSy ^jf ^yy '^ -H

«Ç/>liji tSjiSU- u

o^^ ùi' tri Jl

4C~-"i Aj (jÎjjIj Ùili Ùl^ U

;C~.xi ili ùljj T^yi Ji Aj

^Cr^^o^y c-^^^jy> Aj vijjùljj ^ jjJj

(J^ aZjJj'I a.»A jI j^ j^

ipjy -^Ij ^y^ ;b "^ ù^

.c~ili jaIjj^ b* jU-j Aj (JJ

tjL aJjU- ^_jrjjJ jjjl i_,zx».z5' Jl ^ ji

.C^l^^jSj, (aj- Xj.jT a^^)

l^yj!^ JyjU-j-ijbjy aTùT

(.j"l^ji (^b^-ci*' ù^

txi ^r^jj IjA aT ^_jâj ^^

'b* -^Jj' -^lj;^ Uuj C~-j"li Xt>\y^ (.y-O*

4^ljJ4^ JjI jJaT

Vt-jljP ijJ fl*^ jfrjjl J n-^j Oj A>- Aj

ft

tj^^ ^yyj i^ cAr I C-^l "-^V

.Jsj J ob t^J^ ^L^ i_^ ,_y* J iJ (_y« jl _^ oj

bjl csil-*=^ 2?-'

ij^y Ijl J* "4 J^^ljy ôy^

t/>lj Ai Cw<jl Jl /»i^^,Iij' Aj jjiij.»J|e-»

iOljJ Aj b OIjJSAj iJj(-«

(Jj^ flj.?! Jl Ij

jjij.«U- u ji oJljU

t^jS ji tjijj-' t/yl^ -^'b^-ty trili-»-* oOj^' *:~::A

xxm



rE»^j«jUJjl<ûl J^li AAja:>u)
rûi

,Jii^S\i^\y .iJU ^>ly U

Ji; jji^j Jl t AâU ùU- (ji-^JdJ^ ^y

.il AJ c~ib ijs^ Ji Ji~J *iJ^ ^J=?

tijjjiji^l-^l

.ij*J i/^y tr*^-^--''

<j\ U l ji aT ijj jjjj Ji*

.ijbt^ji^^y

4l_jlj;;. AjA3jJj»j5

'.r" Jl lP* """-^'"
tijr^ c~-i t^il-i «J k.

4jU aT ijj jjj J-Xj^ J-P *-*->'

. u«r AJ u ^-5^

,lAj çj^- lSA-'J-J Jl ^jl^ I^J^

.J^'b^y ^<:^\^3j'y^ «JW^ tiV* ^->
.Jj'lp-jyjl ùli>i»A

ijflLSjJÙi'J'^-^

lùUi ^ j:^ïj ^.^.y

ti.y^j\x_i (y>l^U ,_^^ jj Ji

.ùljJ (.jljji lSo-^j*! ^

nS^^y^yJ-^^ô-^

^\j U'j-Jl Al3^Jj»l ^

<-J-i^y. J^'^y^

'J-yCf bji i'^J^i Js^j^y ^^''r^

4jb»A b,«J ' O^JJ' ù^
T/Jaj» :j1 l; C-J5'

XXIV



r^^

•j^ JJ-^ iSy^ "H

«JUJ <-^y^ i>J öj^ (y -^J

.jL-« oij--ljJ ^yi ùil j^l^

wb» jU-U Aj Ai /»i ùl jj lIj-- ùb-*>j.

.jbii jjjl5'

.ÙljjjliX»^;**

.j^j^ cf <^ "jlJ

i .,..,» A uLiji Aj jL A.»A u

. ùlT ^j AJ c^-'ilir ijàjljji aT^i

4 ^ JLC^LJ u

tC	ib iijX)' jIJj'U- ^Jj

.cJL Jj'lj:^ (jjLiA 4f ij^lj A-.A lji.1 j^jj

4ir~-'l5 iSjr^J^ -*ili

tijr^ *^ (*c*b*=; j^

. JUT (5j- ^yj Aj JjI (J-^

4jJ jur U

.ui. (_jiu5' Aj^^ri^i Jl

4^ljjl^lfxj

?jyu-jir Ji OjU A?>-ùJ J-* J Ji ^1j ajj;

.^yli^^i cSjl5' a.»aJ oAjUi^

lA^ cf^i "y. r'-' *^

V «JJ li (^' *i ly f^f^-? ù'" "^ f-^ ù*

(.IjT iS Ij j* iS^-^

{(Ç(>U Aj 0 j^ Oyà)' ji j::-~j

\>i^ J-'A ùil Jl V

ÎC a:L<iIjI ^^IjJ Aj A:^ jl ,_s^^b

XXV



i û ij « '-"'' V"^

tt ala/-

\m XÂ-.I

UBia

\»b b »b OUc;-,'"

î^y» l) y: »A (^' ù'jiu

b^jl^

j_^y.Jl A:âjo;

l_XlJ (^Aj'U- J i^lj-- tiljl

u-^ Ai_^ tSj'jfiiy'

ibj l>1j Ôj>-

jL jfiiUi'ùl jijAjl

ùUL-b |jàj4Jj jl-^

jji JiJ ÙUa^jA jT J^y>:

jjij*l_/ ÙUa^jA jj' l'b J^

^1 ji v_jb9l S AySsJl

jji^-t^-u-^

^j^Uc ;

' j^yj

.J-y^^j^ b '

ijujtj ùU'1 o'^I^Jl

^ L-Ji_«l ^jJl (jAiU^-ji

Aj Piy^ Ji <_J

^UUc-ii^ù^

.jjlO:^^ C^y ij^y

/>i;i i^,^::.-iOjli^Jj

J Ùl^ r»^-^

b i_jl^ jA (^oXji J.^

lS-J^ j^J Vr:*^ Ajij-5

tjj^ ùii^ tn^ -'^-' f t^

1 çx^j oii b

ô*
U- flAâjf ùj:^ Ai-^:- (^1

jlj^ t^lj- ùil u?->M

_jb»- C--*l TjiJ
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>«Jj*)U->jUil ,_Uö Atj»:>i«
iY-

, ùTjJiJl oJl;i^1 t5iy

jbT (Jjj A» jjl c-»l *A-*>-^

.^icSjj^iijTiy

Ji;lA:>-t- -J^ teitii jkJJ

.^i CjjUp 4jâi (.5JJ

: Jji y. *^y b ùii tr^^

*jjj Cjj^j>s-j\ p*i «JjU

./^lyùj^t^U-^ù''

\rYô .ji^

40i OjU^ «:->«4' Jjj^ Jl

^Sj:^ Sj by^ aT ^y.j Vî^ Jl

by- Jjlji b'^iy ^J^

y^ i^ jlJ»- J» Ji.';y

.ùj^U t5>- J* *i ^jij^'iy

^^jJojjlJl^rily^.

ùbbT*i^jJiU;^

.ibTvijp^ùi'j^'-"Jbji^

xxvn



ir\

aji'J^u'yjy

<y (y

-^Viy r/

-*ij^vy J^

.jj'Liil
iy>.

?C1:

jjiixu» b\sj\f <-x;j^ j_^tp

,<:u--l Ai-jjl jij' (.jijTjj Ji

^^C.Ş ÇoJi;U jT c-~r

jl/ly(.ijlxij./

^ 'jy iS'j^

-O^-^^y "-^ "-^ I-'" ù^ l"

y^ j>i 7<-^ 0jjJ b ?»-.*

i^Osj _p\>- Jl A,»jo jjjl {_Jj b

.jJ Aj X'ii OU- Jj»» «J jJ

>-->V Jjjj o^b"

jlj-j iy olj Aj Aib.- ^y

-V-J V ^W-.-J J-^*=^/

C; ^,ipUi ji »ïwJ (JA-Ja*

.ii,_i..«Jjj ^^LiSJi (.5<.iÂi
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njijjUJjUJil JjilS ÀtjAPM ' ' '

V-'"^ ijb^^y

<_xJj (j-S' (»-i^ Aji XSJ^ '-^ CJ

x^ yS<:Ji^ ^1 j»p

-*-^iy çy (-^ J-^ v!>^

^,3^..- oib^l /y> b ÙljSo

ù'Ji -^b^ty o^"

axL Ij Ais^b ùU- Aj j>ji ^^1 />jjl j! fi '- Ĵ^ y

.j^^y ^y-vjjjl ojjl

Jlf i3b- ^^- i^-ijTi-rjb

., .'.Z^ ioU- Aj Ai
CT'

(_jl jjiw»ib ÙU- Aj J

.X>-i(y />_^ Aj !Ujji L?!

pj_L.jy lf:-i

-jLzxj ijji b

r-*i<y"^^-^
Jjl ^jS ji Aj Ai

ÙbÎAiioj ji

V^ ijlj^^

i i_jb_i xtsi-ji ^y

Jiji oij J' '*^:l (.fl^ "■'^l^
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re^JiuUJjUJit Alto ifytlyl

,jbi coijT tjb

4ÙUIj ,yl J:^ u

4 ^'Ijxi^j fi ^br u <.ô\y.3 J^j^Cy.

.c~Ji j\y-^ iSy-"^

ijj^y u^^J ù-^ ^ jliJi ^^""^

,c--i jiJueji -^ «^^.v 'v^ ùil ^^J^

4^;^ ^y ùbj J ùby AJ jljji jj J5 ,yV

4 JL- t5i> ùi-M -^jl^ l5"W *^ V^ cr-i "^"^ ''
.Jl^jJiTjy ùUiU.

j^ seI OJ--.J jbJ^ J>-»

« ! iji '^ j-^'^y^ '^^- (j-^

4jj J viu^j ^. ,y~ ^>l^ cr* "^^

.ij*. i-->i «JjJ* J''

ij-" v^ Ojji Ji

.C-.-b>ejJb lp«^

ij-- «.^Ôjjjjj

.c'b jJ 14>JJ

«^^—rT *^>;Jl -^ji^y' tA
.Uo oiy ÙUj;- oOJj A.»^)'!

Lsi J' r^ "-^-^ "^^ « v**^"!^
oVy u-iJ "-^ ùLijf>^y aT fU- A^l

.oJL^jj ^J c_^ J ,/^' Jl ^c- cr- *^ -^' *-^^
' joJb^ jif c^ ùl^^- ùi^ *^ Jl^"! ^

.Ul cUJI t^leOii'U Aj'U-

(jji a; aşi-jT) ^jjji oojU ùl jjJi

ùljj^j t^-j ^^jhj^

4juz_A UjT ^JJ iy J ^>^

(ijj aT fb J;J.l Aj) AS^ ÙT^, Jl ÙLiX^.^ aT

iû-
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U-~i f loa_ji ^->_; J C	ij A_r ^2)' : p .; ; <^

iJl^,__is ji j j^, ; ; Oij	s ol	:	i oJ	ji

TçJ-J i-jb-J j_5-ibi J_iJj oLlS |_jjj

t5l-=rJ VH t.r-' f I u—^^-^^ =^ "^ ur-'^-^J-^ J^

tJj-.>J jJ t^l	iSLj 4A	1	.*>j	^ jIj	j ^j « I	;

iLj i_jLk3^ j v_jLi.p oji Aj ÙI ji Ul

CU—o^f-T j_-.|j__JL_j^, - j-j J ; : j-^l Jj->-

J—j j5 1» :.. : â Cj «^ojLj- a^ Ùj-^-T» : I- gf

((. 7Jji_jl_^ 4 [_Jjj_..aj ^3|oA jLiJj J L>

WYVûbT

jJ'^bj-^ (^Ia i_^ Jl oOj'U

4i>- ,_s'U-l Jl fj-^SX'

. i^ij.^y~i \s^ jjX)\

J^'l J'^ ^y (_sIaa±jjJI (joijJijM jLpjjj'li ùL^u^a

J^y> ÙI ji iSyy^^

.(jiy ij^^ lyl^^l-^

îc_ib ^\ ^y b aT j,_ij^Jjj

iXyy iJxj_,«Ab ^J^

JoJjip *_5sJL-- 4AZ.Z5 i ►^

.<jjjJl?jjj^^J| »^LS'4y.r»^J~l^f-^^

jjiljji j_5lA<_-^ Jl oJjU A>jU?e.vA

XXXI



pJiy[Ajj\i^\ [a\S A£.jaiy tût

V^L^I^IJl

.(_5i_^jZ-i'U^jjJji

^rYvùbT

Jb- JAijy Aj^ <iS f l^JLA

\rYV

'-~^,y.y} v^^--j-" ùi'

bjj n.iT.-i- Jjj Ai ^ISvZA

^-^Jiy t^JJ-^j^-^^Jl

y Jl '^j '^ y^yy Jb

ajlijLoov^ J ÙJoJ«.P

fyy\» (_sUiAjl^ Aj fjli

.oibiS /^ Aj jl jl f^yj,.aj

9ùUjt> Aj>- i^z,s_y As- jj>J

l^A^jA .C~-' t^L^J^I^

ly -^Jiy «bj^i^v

-^l(.y./;''-lr-*tr'bij

--.-is- Ai jTi t^lfO

. jjLii ^y i,S-jM_y.M b lijt

JU> JAi^y Ajji Ai />l$OA

"^^.r- ^J-^ ùil

bji («-^ JJ Ai f iKiA

. C-La OJj^y l5Jj Aj j,.±j:-jl

xxxn



tA^ ^IJjj »-^_Aj Aoli i_S^_

C>.<ieJlji i_iNjiJj >ol

.O U^ 4.5Aii' ij.ijli

^::— (.^jbl jl <^y» (J'^j yyy.

.01 ji oJijUjji jli

(JU-I Ji dy~b\zit^ ^\ 'l.^Aj

.b\y ify (Sj^ '^

9

4jiojjl (j1a-«^j,_jj Jib^y '»^'1

c	J 01 jjjl (.$jji__^J <->-i

ijJS ^y U Aj aT ^y_y-3 -^

i_jja^ J Al a:: s^ Ji b

««.jj-jK ^c^^* '~-'jy^ l* L5A.ijAjlJ C>.t.T

OLtal tSjjJ JJ ^^Jj'l

«

!j)jp j>>i»A !ol

4_Jj3^ As- «Jîj^ (jjl J-'J» f-AaI

ùjiyyy i Ai ObljjAjç^jj>j ^y

tObTi.OÎA-JkJl

I OblJ jij Ovj

xxxm



gJijjUJjU-il JjIT is.y i s ,

jjjLi^

Jjjli f-j» Ai»tJjl <-~i Aj

.0-U>-_;s- 4'C~-ljJI wjjlS' ^^\Xi

-^^Tls* ^>-iy> I

^y: Ks" ^sJ^ '^=^J^ùi-' '« j^

Oo ^ÎAOoU- b tjV^J

>-Smj i^j-*^^^' j' oi^ 4ijjljjs^J /jjSw» 4<^J

oiU , ,iv«b^ içlAoiU- «

ojijj^ oT b OiTijT J ùbj (_5lAb aT

oiy. t^""^Jj'lij>-

^J' iji(.sUiJI jybJijjjl ji aT

JjjLi fy *^^.>' '-r*-' ^^^

'^ -^tJr f li ùil./'i 'J-'jl-* "^^jb 'Ij *j
^rY'^

.01 b Jl..i ^^j3 ,_;_J ^

fiy. Aj ^XAyi-.^ ((jliOj)) ^j^r^^-wJl ^li c?^j AJ

.|»5'U-t>A;l jyJ ,b Oblj J OUjt ijjl ,y j~^

.jjT ji t^loiy Oj>- ÙU:>- 4OI b Ùlf»-

:jb |»5 liijJoi yJ

XXXIV



-I oi^ U- Jb Obî 4^J «r^l^-J

-1 oijj^ U- J Ij j^î^ i5^ J

0 Ijj J 0Uo Ijj'l jUJ JJU 0UJ j;j 1

(^_yf^'Ji ^ywJij^ J

. ^Uj._;J Jl J.- Lb*-I^ J^ 'J^^-^ tSVj/

obb <j^'y>

.«z cSj^ji jî*^J'

^-A::-5:jiji Jj OU^b bb» -

.y.z^ 4j. ^j^ j; .^^^-^-Jl '^ "^^'-^ ^'^
jb 40bToy ij^Jj

{i.J.y\^ l^Jci Obij.Vbil ti^i» Ji j^

.-^i/tyjJ^-J"-^^^-'''-"'^''"
4vi^ij; OJ Jl ,yl-V5

:oJL.jiojL5>>-*-:i^i*i-^°>^'-'-^' ^
ùU-bl^^ ii:i> 'ùil>^ ""

«.OLij.l jUviJji<^ Oljji tri Jl

:a» '^

aJU«A jb 40U^ljJ.J ù^Oi'"

«.liilJî^t^JjJl'J^^^J'^^^

(IjTjb^ 4>l;^ «Jj.jP -^-^y^) «Î-J^^^» -

! -.-ATib»

((!b/ jb jjb JJjcJ, OUT" iji b A^TObJ J

î^^Tib))
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ruwojU^jU^I Aoo APti^axA

yJty Jii>

*=*y'fi'i*rù*

tj^^ Aj a:-w pjjlâ ^y

^^y çj^ fi^J ù* -î?-^

.1	li> JUi ^y U-- C -iJ >-5v.»i ^y i;i~.*i 4y

/ 4^ jjjTl A=_^ ^y iby

l-J ù* ^li^

I-J -î?^ iy*>^ "b i^bi Jl y

!(-l5,y ^li>

>rr>

/:aT

OjJjjycAl 4|jàlojji b 4b>sijOjjiji

O0_^jl C~"i

ci^Jj<^0Uj9AjJ

:ji ^%" ibJ c-i ^J J 4C.-I ùiiji ^ii^ 'î^'i^

ye_-iAj^/-»

xii aAb>- ^y ^v jjaI

^Xy^\y-çy\jj\^J

HljS" ^\SX;jy^_ y JL^ b 4ji bji j^A Jl 4j^ Jb 4jjljJ Ji

l/jijJ^ A?- 441--I O U--jA A>. ^yli Jj

tOijj iljl jyAJJ u ^-s «lS-a^J^ *^

îùijj ibà 4j;zir ^jj"^ ù=-"!^Ji '-^y- '■wyi.s'- cr-'^y
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pş^Jil^^J^' Jj>l^ ÂCj<ki>« û'i

tl *JUji bij^\ JşeJ

U-C*J'*iâ*
C-~^J aT ùbJfijiJI fjj^'JAj^

C~>AZ$J OU^ n-Ij b

CI y i_ijiv9jl *^j

pj

vXiJj- Jr^L. (^Jj Xj_^ ^y» lAl-jT^ A>.jr

« .b\j\yy^ OU* Ji OljljS^

ÇObb JU-j^y ^ !«-Sj)jl^ <t5jsf Oljjj x^lS -

Cw..».î ^JsUo Ai ui>L«j_;j

C	J (ei»Uij 01 b (^lojj a5 ^ «-^jIj ij*^y ^JJ^J^

(_/L-Ct..'^Jl ijli j»iUj| jljji Aj jy t^lAoAJi jlO»- J

Oljb Olj»^ ji a5' OIjIj Ji Oj>-

ÇObb JL-jjy ^J' l>Sjj\i iiSy) Oljjj X^\i

C»-"t5jjl flAJb>-

.ùl b C«(.Jjjl ùï*J iSjJ «J^

c «J vl>-J V^*JV Jlj*J'

xxxvn



.-b^y" ib

C~.^i Jl "wjb>- Uj-s « 	>

îô'cyb^^J

Ç^US" OJ Jl jji c~-oi^ ^ ^ç,\^ I -/:< b) ^ Ji

Ulc>>lAjb>-

.C^.'M^^Sy ^y-j'lj"^!

4fA:3j ci jS *zij J csIaJjj JL>. ji

(^.1^1 iSjJ *i ÙT*

.ojlikj bji C.^\.ji Ji »j3^ ^

C ib Jl ijS- J '~^^y- bJi A.»A J

ijOj'bjl LjLji j^l Ji 4^_y iJbJjy (tjli aT ÙJj_5j" 40J Aj J

ij-îi j-^l ■^jl'' b "b

«btsj»

i_..i>«l JjT^y lo-^o . , .«b (.Sj»

^T JCL) aT ((£l^)) c-tjjl

■'b'- Jl iSy.y^ ly'y * . '^.^

.jjLii ,y n^y

.C ^1^1 jyil (.sIjLï» Ul

ù* d^-> J'^' r^ ^
floJ_::-i b OL*iT(jlAjljT

' (yV- y^y J^

^y t^lAojOJb

jS^_ b OL*iT(^UjljTj
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gp^JJ.UJjUil JolT Â<ij*SM

^^-xii (JjIÎ Oj ji v-~i^

«Ob>jTjj'jb'b>-

b ^J^ ""^r:* J>-* y Ai

<-r>\y-y

û«n

^rr\

b t?j b t5j

,X\ya Ai lyk ijli

le- V-^ ùiJ-^

'(y-îj^ ^ "^^—s" ji

Ul ijijIjUs b A3j jl

. Jj'bjjç.»j' ÙJlJbs^

<UA

.X'\ ^y> -ib- *-;

jl JuT
ty^r-'^-^ù'^tî-'

f °-'?^j*'^ ijj

JaSs ijJ'jj_*_»b

.OU^ 4j»i-lj-. Aj JjT^yi «Tjl OL>D»A

W^Jl LS^J^

b c~:^ t_^ vJsj

(ytijjA 01 ji aT
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.{f

^y-^ o^,_>_aU iy) y t5Ajl «A (jAjU-Nb t>jjjj b^

(ts-^Ly l-'.'l ^

.Cydli^i ^y cfAjl »A (^AJb^ U' c.'oibsl ^J\si-

C	'i b y ö_/^ (Jj J v-^ÔJi jOij y;l Jl S ty jJj t^l

Ùj ji iji Jl JjI y 0L« ji jJ b -if ^y>- /jjl jl y j1a»j^J tSjjf^ j

^IJU

u -^i^iy ù'' i^J ^y^yi^^ ù* '-^^' Oj ji j

Jj jy. oj>=:j OTji aT tJiy 01 Jl x\ ^^J ^^bl gc*

. ^J\j^^ ijj i_-i»l aJU ^j^ ob ji p^

, y l^AJj ùil («-^ L5liJ J y-y" li) lT^^'Î^ ^- *--"' ù-::^ ^ '"-^

4 Ijjj 4 Ia a>=j

4Jb'ijj AJU- 01 ji ^ I4JI 4 1a iy

,X:JS ^cJS jJij.^ C-Jib- j^j jJ y b b-il tù'' ^i »^:~-J^

^jbi__iji jiA\jaùJ' ^ '

OsJiJj' Js-b- L>*jd V"*

!t_SjiJJ J^b» ;_JOjJV_..^

^'c	-I ^jj-<2Â« "^y y'^j^

Çykb^-y As;- y (Jl^l J'

Jj_ jf (_j.^ (^il:^' ^j^ ijjj) y b vXij; J^L. iSoy^

XL



û^^

lc^-yjeillsl ji lybLJjjObljS A:>-))

ù*y.>b^ y^.

((.y ji i_~i «ijjl fSz.~^

Ovjijj' (J*-U- (.5«jJ V-- uT-llc^ *J

ybJ* -SjJ -^b^'y b tyj'j*

y>l$c:JU ^^ olj

-^by (?b ùi' jJl^ V- J-:» ù'ii-'-* ^-^yrJ "-^

?.. .ajI (_^' y ob AJ ,_;Jys 1^ ^_^

o U- J oiy f>i i_~>^ "-^ V- *

.C AZs^b 7-j lyoj

^ij y l5j--

cUa oilx-l ji fy ^yJoi^^ pjj>=** "

b ijiAbcSlo-^-^-^y ' -^rity^' ^^^--JJùiJ' (^

Jb-» 'j'IiW; 'fj^ (J--' li

i_>cj yjy y -iJU b oiyi

AjU y f_^AZ:>-y^ Jj b

> J' -ly-y -^ '*^:-^ (^'-^
i ,- T - il,

.1 4^5..;' ^

Ucrir...i.g.)jJ;.LtiN-

XLI



r*bj^(»-^ù*ly

yU. ^j IaajL- «j=^!Aj-)) ^Li Ji -ib/^^ aT

'(^'j» yj-ijl «-i cJl^z.-^i ùljj

•(^ijj-^i^y ijj'

<:X^\>ci^ ùljUoi^ ùj>- lAoJi U-^ ^ ^Oj-Tji .f t^U

f '^ y/Jj- (^lj Aj ^^- v:l^j jjUj <r CUjjj- OTji

^ij^ir^- oib Jl y 4a; b ^jjTib f/c9

.j»Abji(^i^y Iy

>rriùl::-j.J

Il 1 "' Aj VjIj3- A:U«>.^ 1	^ 4*A

j»J:-Jbj'^ "-^J Ji y^

jjij oJjJ j^J ^IaIa.^ b

.n-"-A Obj»A A::i5'ùb«JLA

j_jJU- |_p5' a*aJ Ul Oib-

Jb aT o_^ V- Jl-bi -H o-bU -J> ^yl

^rrvobl.^^

.pi-Jbjl^' OJJ^ yjT

. ^tOv-L- Ôjj J^ <j \,^j /7^' 'J j'^ iV' o

xLn



'v^l-j is^- I-; iSjjj J-* «^ ù-i' J' J (^^i*-H y*J *-J <V^

J^y, ùil Jl f-r-^ b-' '^: ^ jJ fS^^==' *-i ù'^' '-^-^^^ ^-^^
:y^y^ tjl J?- aJ jl jjl. j «^ Ili» c.1 «jj»J aT f ij^ Ojj 01 ^ 4j«-i ùil

« .jjb_j oiL><^-- J aJ^ 1^ J J-^j-; j'-; « '-^ c?! '-^1 01 à»j oL"»

J_;_rOL>-iI	yj(^jj JJ" jL-j Jj i^ OLiJlT iXJj IjJk aT f ioJ__-

j^-_r OL.I L^ Jl^^yi j_,_^ OL»l jU^j ,_j__i'^ a; b Ji ii ib Aj

i^;_i ÙL« J 0L>- (_Ç>*- oj Ai t^jjjl j^ -^ ci-^^-a» ^r^ J' (1^ iS'-TJ

ij-S ObjUT olj o_^ ojjL» jJîLiLlj- "-rjl-r— J'-ê«^-i jl-jJjjJl f-^-^l -^L; 'H

i^,--r Olj-i^-iL-^l jj Oy_ri yjT jljjk --t:>- J J vJTjl b\yJ^^^ y y^j^j^y^

i_j_i Ob o--ijl A_r o--l^^ 0l_^ jL; j_-L_: i ^3^ -i"I^--b" lJLj J

j^^_i'(JL^,_g_-»jLj^ t^L^ A^^jX^ V! cril-^^ J-" " i "^^i fVi vl-=-^

ij-~-f OLg_J Ola_) oj Lj f j1j_; 0L-«J Jj aj a-T UjLiJjj 01 fJ-i jJA ^ *>

i^^.C OL:	jb oLjjjbS />aJl jj ij_i ^\^jS ^j-jj^^j^C^^^^.a'C-^ K.^y

:,J^b\^iy^J*J^yiy jjy^ C~~>y C »1 J.4_:;j-:>- Aiij jLj

ij-^ Objly-j olj C	\i A_j '..JijJS} tSjî-^ ^ *i aJjJkIjI Jl a:Jj wiL-;?-

i_^ Olf>- L;cI ojJj>-_^ ^ *J?->-^ (y-M-^' b fL; pf! «jr J '^^~'' J^

j^^oTjlyjlj.^jylJli^ yljj U=.L^ cI ^yb y-y-- (-S-J^

i^OL» ,^jljl yjj=i Jj^jjl *Ab j>- jS^' j3Lt;_^i<'_-i;-;Jl 3^^^ JjJ-j'

i_,_r OLjJ J iJ Ji J .':...; j_jJ:i <J^"Tjl ^ç,jŞ- ojb-jl (il-. oiLii ObJ

Xjî OU- JU-:^ Jl f-L; cAl) ^f\ ^JLk. OU- J t/jj;! f^-r'.^ -^ 0L-.

j^^^ Olj-SL-j ob jLi' yiLLijI A^ J.:i aS' Jl^ ^1 Ji j^>Jj-j C-ji OU^

J__^ OL.J^ C p-ÂJ C_lj l_;.:>- ^Z* uSjLij J^ C--I OvJjJ-A." b aj'UJ

j^rc-T OljJj_j"j3-if ji jJU-J (.!j a-T (^jj y-^j o' y J' j:P^ J'-^^ ùil -'

ij^ b\ n ..i^jjj-j' f IjJ vJliJ A_r IjJh l_y J 01 ... ..^ pli xl^ Ij-Î ^J JL-si

i^^-T OLj^jT j_a -_j'U- a_j_j; t5jL aT b lSjL vL^ i.5->' r^^"*-^ ù-^-^

j_^_i'OL;^r.^jLj|,-jLj;.- J-T iL a.1 J^y» J;^ yi=- (jjl J cI v--

i^ OLjL- Aj:-.oi J*l c~-l CoLlp jj_j Oblj - vl^^"1^-5 f-^ «-^L^

j^_^ OL^Ls:- ob fb-jjj^ A_, Jj aX UaJLT LajIj-a f iL_jJ a-. jIJ-a

i^ (.SL>-(Jj_. aT U.__«J (.jU-VJ^ Jbrf-J JL^jJ(Jj-^jI fjj t^-«-* j-H

. ij-j-f Objb-T jLj OT y-.b JjJ A^ ijj .w>lj^ CJi Aj oj y Ji b cJj a?:
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? Oj<Jj t^^ t5^ J^^y^ ^k 'jî"

î (2^ IjT ? C—6_^_<J ^J_j ^ 1_^

? y«*^ jJlf ^V

^^^ 1 ^«4 jJ)J <iJ ("Oot^ i «jöjjj^s c5jli <^ c^«^

! ^, 4Jjl. t^Ojj

XLV



4aB^4)

\^

fc^ii*

^ c5j'jy tsti^^ jj* jjft ojo:>j4î ^

' t5jl5 cy=il* <i < l5 t/<^^ t5:)jL- t^jlf <i.

*-?P t^j'H iS"^ f. cJU4=- ^Jo^ : ^-_5

ç Cj^J ^^jy^ «4 rer-^*^ ûj«uly lj<f

' "Jci b t^jk-?^ J''^J'^ c?''^.*'-* 'iS' 4 4j^

Ş C«a<^ (ijJ*^ ^ ^'^ "îî^ jOLO j<o4i

ùi-J''*" cs^-'*?*''^ "4 ' Jùlâ-U oj^ 4j t_5j<u.

? j'u^j'tf iT-b" jj<i ^3j-.jiji ^^j «»1 <^ <-:

w , ! ^A 94f Js ^Ic- î5jUi>4)' ty^^i?" "^"J», <^

»rlj ( J »' ) y^ '-^j' (T)
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^43 <4 t5j)y-U jlyt^ iJ._,

! <-.4j t 4 t545"<lf ^i 4 ^^ <J4i.4f

^^^ C "d" J^ jj_j-i4Nj^ j^^4j 4 «U ^oJaI.^^,

! t5jW iyij»- (S^yjj i:jf', O-Ct-aI 4.

? IsàjS'Ai oijj*jL tj**»- 4 «U-IT-^ jj-4».

4 *Jj j<Uj <LJjjlô Cjj>- u C C>t, .^jU U

. OliljM:?. 4 6jjjk-jJ ê «OL—»<l (T)

yj:LiBBjjl5'4j Ujlj <3 <5o»jjlCej ^J^Aibiyj ". <..b>jjJ (T)

rv
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4j<ft A..»- .<£> *^j<ft ^jA 4 Ç^

* ! ^j^^ f^AA ! fji irj<«4j' Ijo- ^^4A

O'ijt-)'*'

r\
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4 <31j=- jj^ jp^ yl-«<)' <i i jj-^: c^'îfk «4

4 jlJJ<U ubjj^is. bjT <] 45" tîby Ijş- Ç><f

4 jl ^5434^3ijeJ (Sy'=:r' ^yj^ "â^jâjJ"^

<^' jf 6j.SjjrU jylS'4j4^ Jjjjo^ C$lf-5

4 J_j5 ej4j-jrU ^- \j^ (Syj^ iS'^^j^j^^

! J_^ j_j*U4i 4) *j4rj5 ^ ^j c5<?*Lj.

4 jU jU y yij3-^_4: ^ vl^^ j^4 tL-^'

i j l_y^ 4) f4-.'G ! j'J 43 f4-.<G ! jr -^ ^<—<S

4 ^«d oj-cT:) ^ljT (^I> tr^<^ t^V

4 ^j*j ^:^ jl)_ 4 ^ ,^, ^ •^jJJib -rf

î ^jC ij4f j/j4ô ^UiLi t^jjji l)_

4 ^3y^ iS'^ <- f^'^ J3— '> (S"^' A cS'^ ^"^

<°5 4 j)jj.4f ^ysU t5>^ Ji Ji (iîî'^' ^

ejlj-jy ^-H>-^ Ob/ L^5-U. (yOj<*_ ^^aT^A:»- 4J : oj^Jj/U (U

• J.f .f . 4j_« ojAJjyU »

^/ y^5i y■'*^ Jj-^. <^'> 5'^t'^' ^°^

ii
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: (^

' -'-? '"îî' C^*"-* "*i (S"^^'-^ 43^* ^^4f

jy/<'J<A iJ<te-<. 4 jUj^oi (iJ^oJb-4r

t ilj^ dUrf 4 t5<J>j.«i5 4 t^-^.Jjj f U;4f t54f

! ^-?-?i c^ "^ y^'j CT^ITL- ^j4, j54f

oi J-3J k yj '^ ^^is' 4*r t^4f

4 OJj4. 4^j4ÎBj C^<SJ>^J\Ş iS<S

! 4J5joU. iTy^'y t^j*^ ^ 45"

"J^j

io



* Jj'H ^k jôj-^ 4 (Sjj<^ h'^ ' t^'l*"^ <y'j^

! jj4r j4^ jy_j43^ ^S"^ J 1_^ J4^ «J^jj5* JJLi <i

4 C-iJij-U- Jgl^ 4jLLJ £ ojojjj.3 4)

4 C<S'"ÎU 4rU.<f y IT y_'^:;j JlU4-i

y ijjî* yJ»-s ^ 4 4«4J 43 4 *.^^ 43 t5jj4f

î j^lT j43 _jS'l3"4* ^i Ooj*»-^ t^ejj (SJJ*^

4 Oj-lTy ^y^ij^. Jb\i J<*J^ <t**^^'

OjACi4f (5j<~- <I- ciLlf _^oj t^4S'<f dbL-

4 J^ojr £^3 t^jV AJ Jj3 Jj3 43_4A 13-40J Al

! J4i.li y^ 4 j^-i^ «jl^ J^ 4r4j_j4A 4$"

4 C^^ j\ AJBJ^ji J_^ jej4rDjj4c4i Jja<A

I j"i

n*
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! >> fS3y^ cs^'^ j^^" -'^-":j ^"^ t^^''"'^' ' -''^' -*'
* » i^5j<- 15-^^ J'J'^ fr*'^^ c5^^* <^-"

- .1

'J 4i

! -^" ! >? . r .L .".s _j4s= V -.^1 i7*4^<3

^ J-^ ölj^ t5^'^ ^j/^'j ^-'^-'^'^ ^^""^

^,i^. ^^ «a ^ «^^^-^ ^'^"^ ^^ -'^ "^
^ >if c^j.'^* .^^'- j^-^ (^'- ( ^-^ ) -'^ '^' *"

\ >i? :i5y^ ^^-û'- j<:0 -vLî --^-^ fr^*^ c^'^

ç ^jj i^Jyi ci:<5'L: j._,4,j ut,,^ ^^^j ^s^^-^

^_^ iJ4.Lu ^^i-î t5^' iSJJ=- ^. ' iS^'H ^- ' ^*^-^

! J^J? ^3.^' ^^^ ^^"- cr-^^^ ^ ' '^ '"^ "
, c,j^-^ y^i. --^^.-^ r^^* '^'^^ *^^^^' ^^' "

nr .
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! c*aL- yiJjj tr^*^'*i c^3i k**-^ t5j^^ iS^

4 Cij,3j^J>- iS^J^ (J^.^J ^.sJJ' (J-^J=- (S'^

! 4IJ6I343- yjjjJ <^oj tiJij ^3333^ Jjj^ (S^

! 4i-jlj4î ^_4« cuj;i*43 ^Ij (S^j<^ jdLijS" (54)*

! c^^y y-*-***- (ij'-j*^ r^Jj-^ iS^^ (S^

! C^ftVjJ ejV Ji- 4)o_j-.i^ 3^J">3*^ Jj j"**»

f 4lJL.«i.3- 4j ^34>- b43 JJ;4fr jy4«45Û>.4« jjs-

! C-a1j43 ^liLiL» 4jj_y_iifr'U y4J (5eJj4>.

: jL (_54)' «U.iy_j JeJ.'tf t^j^*^ (j?45'4U3 iJoj

! C^yJ^ (5JU4». 15'4)* ^^i- Ij -Ö^ J4s* ^

4 çoij-â j^4i J3 BJ)_L 4$lj4ft ^^4fr vjj

^^^ C-aIj<j ^"y«U4î^j<U jU43 (5j5j i$4

oJU'oj4j j4Jb IJOJ»- ùbj^ b--jJj.Ui jy»Jj4_j (^45'<jL»- 4J I (J^'^^y*-' (^)
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JLj (J^^^ ^

' f- y c5^^ u^y>:'\ ^45- L-^

! O-OL. ^^_4i .4.ilC Uj4^ j^^

4 bj4- ^j.4.r 0<S ([^/L- ( Jjl^^ J ^

* ! «:^<ii-^ (i-^-^Lr j<-4j ^t ^ I , o-obC^ ("^S"!; j4j (^jt ^4, <'

iSjJJ^ c5*'j yiji *^-^ '^-^
! 04)_l«f^_ ùjUiT C^y^ JjS'fij

^J3 15*4) ^4?l5 (5j4l«i'l^ ?B-ft 4

! (l»<)l^-.>»- I)_j»- j^*4j ^UrJ4) 4

4 jL..:J -4îU-j4^ *IjI^' Je» c5j2^ '^S

! OAilâjj j^l.iblj 4) rt^ D Jjy_^

4- jlj (^ÂJlc- (SJ"^^ jt)!-^ t5i<»

! C»4iV<J_V (5«ui.«*3 (_^jj>- y-i^^i^

.^^5 c:L.,oi J\î ^fiùi 4] 43_U_ejy

1 ^ ». Pi <

pj-jy l^ij:^ ob/ b jj-u y».iy J i^-^-hLj. 4J : c^»

"^
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y\

4 C)b4^ c$jU43 JJ" : C;4-j4.i4A

4 Uj3 jl^Al fjJ3<A : 4Z34-JeJ4,

' r^ csL''-'r^*J C34-Je>44

'^'*J (j*3j^3^ jO-UJLo j^4a j,

j4a45 4 djj:îG43* 4 C)<^6i<.

! j4-i43 ^j43 JfU «.^«bLi. t5<?

*J^ C^j'j"^ 45^J_>5' ^yj4Ï

! jljU 4 43-4JU43. ^^^4,- Jfj

J^.?^ JJJ-' i/ù^ ^3^y 4 jjOJl.

! «jlj-4f (Ja^jJi ^*î 15'4)* (54L

! ^y t>y j^^^î jj<-jji t^, (iij

4 6j4L>4p- 4 4)aJ3 jJ y_^»-Sj44

' '^.>=^ y^J^ ' 4:^ J-'iJ^

* ^Jc^ «Li^A* ^j-u t5.jU

! aj4,«j4Jjj5 aUJ4». 4«,j4S f>4j* 4j jrli
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^r

' fiiJ '^^ji c^JJjj«« c5j3j

' ri^t^'^ocr- t5^y

4 pU43 J4S' J[U<^ (5<:^

' fji^jl' i/^^ ^jlf (5B^4J

4 f^bj'^ c^ P4? y Lii-^i c^JiJO

4 43 11^ sjU. «iTj^^ j43 Iji-jT

! 4j!jy ^J, ^ 43-1^ jJi

' ijj3*^33 ^ 4 iJVS 4_3 L

' cr* y**3j (x-^ J.^ ^i'ij^J* ^
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(\)

^^s

-y/cJij^j4-|g-

4 ^J (54Li4S J(/bjj^

'

« '^*'-«- Jjj'4 <**<f«*

^ t^^**»* yj* 4 ,^fw4)' jl/ Ij

Jï^^' c/'^jlJ^ t?-el-^ crr* ' '^° Skylark ,i^4J4*, iO|
-^V^:l
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\x\

4 ^4a ^^ 4543^4^ J43* 4 ^4S'4f Ô4^j^

! ^4J4A i^ùj^j\j>. jl; <2jJi ^j,

: JUj (5<L-i 4 jjjjsi (56j4;bdt)

! ^Ijli % il43_ 4] jjjji Uej j^y

jUjr iJoj oj43_ljC) jjjjoi C3__^4i'

4 jU43 4) jjlj»- iS^^ <!tj4S'j»i

. J;û-jJ'<^ 4 Ij-A 4 Oljl)" : 4)_tjMS'j»J

4 yliJ»^ (.5^^^ tS^*- <il^"j'*S'yi

^_L-,4f (5JJJ 4] L 4.J4; <$

c - . .% 4^ 43Ui j4f 4)l"j<S'yi

(5/4f dLx,y <J JjjJ 4 J4^1-^ji ù:

! jl3-46 <J ej5kjjj b4 d\f;jJ

43lîlj> oy-i J4J* 45" ! yjj-i-^' f^-^.

4 45>iifi ù^l3(Vr cA^^y

, ^lî \j^^ A) ^'ù<a j/jo
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(W

4 jj'yl^jjU l)Lofl3j4j 4)

« ! J^j>- ^J^^ iJoJ ^yU 15'Js- 4j

4 /LJ-,^L-;jj boy^<i5 j4_)4j

jj ^.ijlî (5j4-i (j-.Gjlr 43 (5b

jbejj4J _jej4J j54Jb 4j (jLifcJl

jl5'ejj4ft JJi (5ejjj5' (5^5 U«J

' ô'JyJt- c5J> y^ y^J?- j-»-

(^j<sâ'ii~ jti^-^oJ öj4<j4.^ 333J ^

33J ^'4.'^ ^Aa J, L:j_4)* ôojjLL»-i

* -3-?i'*''' fj*^ /jiJ 6^"^ ^y 3-^

( iS^ ) 3f3-iLJ<ti jj) ijbbijj». j4ô

!^ c5»J ' 45"J ' <i*J » IS*!] (5j ijU (^jj-

{ ' Jrf" ) i31jb*i_,ôi jjJyl» 0<i<»-

^,^5- 4 jiru i5yL-.<zi^ : li-U (W)

LK



[\ j^) ôi y-bl* (5^jOj43 ^^\^\^,

( 1 j^ ) 4J_/ 4] j2lj>- i5*jljb Jj^^

( 1 j^) y-^^Jl-i*-i 4 ( ! J:P) y,3=- (54234^

^ *

4 ^^ .ils Ji jöy^ 4-i;««4ft ! i]^jS
V

i (iTl ^'-;* 4/-?-« <y^ '^

' ùitîV'^ ùl-5^ ' ^/ ^^J^ C5«jj!

4 (^j^^A*» \ iŞM4) 4jOjSI)* ijöjjfî

(W)

ç ( ^^iJJjS" ) ^ (S3yb jb-<* yCi/

< ^3X i$33j-' 45 b^" 5^ "^ J-??-J*^ ''"

d^''3\ "4 -?-?'. j-s-îj*^ (S''j3j^ y.

[ .ii,{..(. , B(obr-'j5-) j(y*J^**

4

\i^

LX



^ 33"-^ C5<ri ^^J*^ ^'-- ^^"^

^\j^y3 c-b Ji ^cfj-y. ^^^ ^'^

^JJT-i c/*^^ -'^''' ^°' "^

...'S^33^3^:6^^^ ù^^''^^'^

! 4l.^_jj ^Jf \ <-^3 t^jV**

. cOA5 .y.<5 : 4;:X-o ^^, ^^^^

LXI



^^r

^" : JLJ jr 4 C)U ^-.

! .Jj*ij\ 6 JJijA*

t c-îij^ jr 4 ^X-i.^ ^

4 wijL- (JIj y 4 />4^b4* ^

cili_/ (5ji-iA j; 4 ^4i ^

^" 4 o^b 4 fjlj : «bb yj_l|â

! vil ! vl»

4_^jjr4oU^

4j».u:^.W

Lxn



i <iDoj j)^cj ^jj4A : 4J4. 1Î43_ Vj43* 4 4J4, f}^ 'y c

! dû 4^ j^jj (5j.j_, ^jj^if ^^;, 4^^ . !::^|^^_^j. ^

4 Jj 3^-j ^«u Jif_^ jj_^ t jIjL Lf «jj^

J_^ 4 'y4r 4 J^ (5Bjljij J] j4^ 4 Jjui *jL- c^,j^
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Errata

p. 7, 1. 10: lire surgisse au lieu de surgît

p. 14, note 1 etpassim: lire ÂRYÂNPUR au lieu de ÂRINPUR

p. 15, 1. 19: lire altère au lieu de pervertit

p. 16, 1. 21: lire Première Guerre au lieu de Seconde Guerre

p. 21, 1. 4: lire des poèmes classiques au lieu de des poème classique

p. 2 1 , 1. 7 et 2 1 : lire dud-serest abr au lieu de dud serest abr-e

p. 21, 1. 8 et 22: lire nil-cesm daryâ au lieu de nil-e cesm-e daryâ

p. 25, astérisque: lire deklâmâsiyon-e au lieu de declamasion-e

p. 28, 1. 24: lire le parallélisme des hémistiches disparaît au lieu de le parallélisme des

hémistiches qui disparaît

p. 29, 1.11: lire appartenant au xafif. . . au lieu de appartenant xafif

p. 3 1 , 1. 1 1 : lire et la deuxième au lieu de et le deuxième

p. 42, 1. 6: lire âyis au lieu de eâyis

p. 44, 1. 12: lire z-ânân au lieu de zânân

p. 48, 1.31: lire râhe au lieu de rahe

p. 51, 1. note 5: lire QARÂGOZLU, M., (1278/1999), op cit., pp. 378-387 au lieu de

Ibid, pp. 378-387

p. 53, 1. 12: lire le chagrin de ces endormis au lieu de le chagrin ces endormis

p. 57, note 1 : lire Stiran(. . .)...beyt, lawik et heyran au lieu de lire Stiran(...)...Beyt,

Lawik et Heyran

p. 60, 1. 14: lire magazine au lieu de magaSine

p. 64, 1. 29: lire appliqué aux cinq premiers au lieu de appliqué sur les cinq premiers

p. 65, 1. 7: lire destî au lieu de destî

p. 65, 1. 33: lire traditionnelles au lieu de traditionnelle

p. 70, astérisque: lire "cela révèle que cette évolution métrique n'était pas strictement

chronologique, bien qu'il nous ait fallu adopter un ordre de présentation cohérent."

p. 72, 1. 1 : lire de son cru au lieu de de son crû

p. 72, 1. 27: lire ilpublie ce poème au lieu de ilpublie ce quintil

p. 73, 1. 24 : lire relèvent du mètre au lieu de relève de mètre

p. 76, 1. 9 : lire dont la gracieuse présence au lieu de dont la grâce de ta présence

p. 78, 1. 6 : lire mosabbag au lieu de mesabbag

p. 80. 1. 17 : lire émeyîm lieu de emeyî

p. 82. 1. 14 : lire la Première Guerre mondiale au lieu de la première guerre mondiale

p. 86. 1. 35 : lire / 'intention de « purifier » au lieu de / 'intention « purifier »

p. 99, 1. 1 : lire en lui au lieu de et lui
p. 105,1. 19: lire au début du XX^ siècle au lieu de au début de XX^ siècle

p. 107^ note 1, 1. 1: lire VERLAINE, P., au lieu de Paul Verlaine
p. m, note 2, 1. 1 : lire RANCIERE, J., au lieu de Jacques RANCIERE

p. 1 14, 1. 17: lire de Nimâ est sans doute au lieu de de Nimâ sans doute
p. 1 15^ 1. 2: lire étrangères au patrimoine au lieu de étrangères patrimoine
p! 1 19^ 1. 4: lire conceptions différentes au lieu de conceptions visions différentes
p. 123' L 16: lire According to Saify, Jami and Other Writers au lieu de according to

safey, jami and other writers
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