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« lllustration n°1 : Une peinture de Mark Rothko

1

Image capturée sur internet [En ligne], Dispomilir:
< http://quitemice.com/No_9 DarkoverlightEarth et@ndyellowinRose.htn# consulté le 14/9/10







« lllustration n°2 : La peinture contemporaine iranieAre

BAHMANPUR Mohamad Rez, Ruy-e ta’m(Sur le godt), Tefan, éd. Nazar, 2000, p. 72






Plate 46. Chahar Mahal gabbeh, 2nd half 20th centurs
wool pile on cotton foundation, 2 wefts, sy = ot
162 x 103 cm. Private collection.

« lllustration n°3 : Le Gabeh tapis tissés par les femmes nomades iraniénrnes

= 3 TANAVOLI Parviz,Gabeh art underfogfTéhran, éd. Yassavolo, 2004, p. 113
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La plus belle parole est celle qui se situe entreyoésie qui

ressemble a la prose et une prose qui ressembdepiésie

Ab( Hayyan Al-Tawhidi
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Avant propos

Apres une longue absence de 24 ans, je retourrieeren 2008. Je suis surpris de
n'entendre qu’'une seule forme de musique Iégénas ks média comme les publicités
officielles, et clandestinement dans les maisonge Eeule et unique forme, une sorte de
6/8 a liranienne mélangée avec du Pop irano-amadhien. Il semble que la musique
savante iranienne a gagné en nombre d’écoles digjuust de jeunes instruits mais elle
a perdu son lien avec le public. Tasnif le chant mesuré iranien qui était trés populaire
avant la révolution, devenu comme un phénomene alsoeffervescent pendant
la révolution, ne présente plus gu’une forme sotiptate et fade. Il est devenu tres plaqué
sur la poésie non-plastique - comme disent les peintres. Les Iraniens les énbute
rarement. Les quelques ceuvres de qualité sont ipeedcar les artistes qui furent instruits
avant la révolution ! D’autre part, intermittent dpectacle (voir www.maisonpersane.fr)
en France, je rencontre des comédiens, des musidiggs, arabes, occidentaux et
des poétes notamment YadblRoyi. Ce foisonnement me conduit a soulever
des questions avec la vision des différents cosranmtistiques contemporaines cette

problématique.

Ces deux éléments, mon métier et le constat de woyage, me conduisent a
m’interroger sur I'évolution dasnifiranien et 'origine de la forme actuelle. La leetu
de I'article de 8san Fatemi# me fait découvrir un nouveau courant de pensé&sdssant
a cette problématique. Je le remercie pour seaurava précision de ses propos, son aide

et son regard dans l'orientation de ce travail.

Apres la lecture des travaux du philosophe oriegteaHenri Corbin sur la philosophie
iranienne, jai donc découvert ceux de I'ethnomalsigue Jean During, en commencant
par son livre Musique et extaseCes écrits tres riches et dépouillés ont renforcé

mes réflexions sur ce chemin. Je le remercie viveme

En Iran, jai pu bénéficier de I'enseignement d’#kbar Sekr¢i (pour approfondir
avec le Kaminceh, leRadif ) et de celui de Kavous Samandar pour apprendre

4 FATEMI Sasan, « Pé@vand-e Se'r va migi, gaede ¥i sabk (Lien de la poésie et la musique, une loi ou
un style) », Tetan, Mahoor Music Quately7 / 28, (summer 2005), p. 137-158.
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une quarantaine d€asnif retracant son évolution depuis un siécle. Je degercie pour

la richesse de leur savoir et la générosité dettansmission.

En accueillant la Caravane des poeétes iraniensRolcaelle et Poitiers, en mars 2006,
jai rencontrée Média Kashigar. Mes entretiens avac m’ont permis d’ouvrir
des nouveaux champs d’investigations sur les ctai@mistiques iraniens. Je le remercie
pour ses pensees et sa poésie.

La poésie et la musique iraniennes constituent dksoiplines distinctes et le travail
se situe entre la France et I'lran, ce qui rentecétiude tres complexe. Je me suis efforcé
de rester centré et élaborer une étude, non-exvaustais la plus représentative possible
de la réalité iranienne, et surtout compréhengilalieles artistes et scientifiques francais.
Je tiens a remercier le courage de Professeur llisabHéS qui a ouvert la porte de
'Université a la réalisation de cette expériendeaedirigé mes travaux, ainsi que
Madmae Manijeh  Nouri-Ortega Professeur de langue Iiérature persanes,
et I'ethnomusicologue Eric Meloche pour leur regaaittentifs sur ce travail.

Mon étourdissement du début de ce travail s’est\i@ dissipé par I'enthousiasme de
tous ceux qui m'ont aidé, soutenu et fait accéddesaressources de connaissance, je tiens
a les remercier vivement: Rouhedin Kordalivand, jiMaKhaladj, Sirus Ranjbar,
Mehdi Ebghimi, Livio Jammet, Lola Gille et Azadeh Lohrasbiadresse un remerciement
particulier & I'Institut Francais de Recherche emlpour la richesse de sa bibliotheque et
I'accueil de son équipe.

Enfin, I'ensemble des poémes et des textes ontradéits par mes propres soins, jai
essayé de transmettre une petite partie de lew; gememercie les auteurs et les poétes
pour leurs patiences et leurs indulgences.
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NTRODUCTION
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PRESENTATION DU SUJET

On ne connait aucun peuple ne jouissant pas dadajoe, qui appartient a I'essence de
'Homme. Les désirs qui incitent 'Homme a déveleppne expression musicale
le stimulent également a faire de la poésie. Egtleme, cet esprit invisible qui ne s’entend
ni ne se voit mais qui se sent, fait la jonctiotrena poésie et la musique et d'autres

disciplines comme la danse ou la peinture.

Comment se définissent alors ces notions? Brawigchdéfinitle rythme
(Vazn) comme un équilibre, un équilibre qualitatif dalas perception de l'unité entre
plusieurs éléments. Cet équilibre se nomme la gsyenéarinelh) s’il se situe dans
'espace et se nomme le rythnagn s’il se place dans le tempsLe linguiste iranien
Natel-Xanlery définit le poeme comme une suite des motd'aureconnait un certain

rythme®. Quel est le rapport historique entre la poésla ptusique ?

« Nous pouvons imaginer que la poésie et la musigées ensembles, se sont séparées
par la suite, et qu'au début, il existait des sonsicaux que les hommes ont remplis de
significations : [...] ainsi est née la poésie, lgilisation arrive, [...] la poésie devient
une technique, elle se sépare de la musique, [s.pt&tes essaient de donner au poéme
sa propre musicalité, les poétes produisent dem@g®a@utres que des poemes lyriques et

musicaux : sur la raison, la philosophie

5 BRAUNSCHWIG M., Grande Encyclopédie, Art-Poeésieitée par MTEL-XANLERY, Parviz,Vazn-e
Se'r-e firsi (le rythme de la poésie persane), Beheéd. Tus, 7" éd., 1386(2007), p. 24.
Notons aussi les définitions du rythme :

a) « Littré (1863-1872) : 1-Qualité du discours quir pe moyen de ses syllabes accentuées, vient
frapper notre oreille a certains intervalles, oacgssion de syllabes accentuées et de syllabes non-
accentuées a de certains intervalles. [...] 3- Tedmemusique, systéme des durées des sons;
succession réguliére des sons forts et des sdiledai

b) Le petit Larousse 1972 : Disposition symétriqua ettour périodique des temps forts et des temps
faibles dans un vers, une phrase musicales, etc. »

citées par : MSCHONNICHenri et DESSONSGérard,Traité du rythme, des vers et des progts;s,
éd. Nathan, 1998, p. 17 et p. 18.

6 ldem,p. 19.

7 SaFI KADKANI Mohamad Rez, Misigi-e se'r (la musique de la poésie), Tehr éd.Agah, 1G™éd.,
1386(2007), p. 45.

16



Chaque discipline acquiert son propre langagepésig obtiensa propre musiqueet
la musiquesa propre poésieCependant, le rythme reste le point de jonctitnedes deux
malgré leur difference de langage et d’identité.udlgproposons d'observer comment

ce rapport complexe se dessine dans la culturemae.

La musique savante iranienne est constituée d'partgdre modal parfois chante,
et transmis oralement depuis des siécles. Les sltmnte répertoire, issus de la poésie,
sont rythmés mais non-mesurés. Dans les chanisnsaivaiz), les couches du rythme et
de l'accent, des temps forts, demi-forts et faibhes sont pas aussi simple et claires
gu’en musique occidentale. Le rythme du chant nesuré iranien4vaz) est composé
comme la musique grecque ancienne et les chanmggeted du MoyenAge, sur la base
du rythme du mot. C’est pour cette raison qu’awintécouvrir les secrets du chant, il faut
connaitre la science meétriqueéAr@z) et ses formules rythmique8ghr) 8. Dans ce
répertoire savant, la nature du rapport entre ksigoet la musique a atteint une beauté
complexe et rare. Ce répertoire contient des s@gserythmiques tellement complexes
que parfois I'écriture musicale ne parvient a tcaing la forme exprimée.

Depuis toujours, le peuple iranien a donné uneer@iférence aux chants par rapport
a toute autre forme d’art, considérant la parol@ntée comme une des plus completes et
plus profondes formes d’expression de sentimentdfedts et de spiritualité. Parmi
les formes chantées, Easnif ou le Taraneh 9 est la forme mesurée la plus répandue.
LesTasnif sont sur toutes les levres des Iraniens, a toubheno du quotidien. L&asnif
issu duRadif mais moins complexe, nous parait comme le représene la poésie et
de la musique savante au sein de la société inamidhparticipe aux divers mouvements
sociaux et politiques, s’en enrichit, se blessesnaicompagne toujours. Cette forme,
par ses liens étroits dans I'histoire avec le peuplnien, procure de trés riches
informations sur les rapports dialectiques entr@dasie et la musique iraniennes (voir
partie Ill, p. 71). Cela explique pourquoi cettenie musicale de chant mesuré Tksnif

est choisie pour notre recherche.

8 MANSURY Parviz, Teor-e bonyidi-ye musig(Théorie fondamentale de la musique), Tahéd.Cavos,
1370(1991), p. 211-212.

9 Terme plus populaire diasnif.
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Malgré la place importante d@asnif dans la culture iranienne, depuis plusieurs
décennies, nous constatons un net recul de la ctigrode Tasnif réussis. Les formes
élaborées sont souvent répétitives, monotones dbunehent guere I'esprit du public
iraniert?, C’est pourquoi la musique l|égere urbaine, predustouvent en dehors
des frontieres, occupe de plus en plus la place tlasprit du public iranien. En fait,
une pensée conservatrice devenue dominante imposeiprématie de la poésie dans
la composition musicale. En effet, selon cettelgens de la poésie ne doit étre en aucun
cas altéré lors de son audition. Méme lorsqu’igg’de la poésie en prose, le compositeur
doit éviter toute construction musicale complexe mndrait plus opaques les mots.
La musique, au service de la poésie, dessine efigtansmet et met en valeur le sens de
la poésie.

Cette loi fonde un systeme pyramidal et hiérarohiqu sommet duquel se trouve
la poésie qui, de fagon monologique, déterminedtune du rapport entre les éléments
du systeme. Dans ce contexte, linventivité du cositeur se restreint uniquement
au champ de la musicalité de la poésie, et towiamie prise par la musique par rapport
a la poésie est considérée comme une erreur. Litisgos durs de cette doctrine vont
jusqua dire que de grands poétes-musiciens dU°s8cle, tels quéref (par exemple :
ce Surla) et Seyd ont commis parfois des erreurs en prenant lestanties avec cette loi,
alors que ces compositeurs peuvent étre consid@masne des pionniers d’'un nouveau

regard sur la poésie sans remettre en cause lar\ddecette derniére.

Une nouvelle approche contemporaine surgit dansmikeu artistique iranien.
Ce nouveau regard fournit une nouvelle conceptiohieh entre la poésie et la musique.
Selon le linguiste et musicologue Nicolas Ruwefailt considérer ce rapport dialectique
avec des consonances, des dissonances, des adiuregides différences, des consensus
et des complémentarités. Laréunion des deux cnéenouvelle forme, une synthése,
différente de ce que chacune propose séparéthede regard fonde une nouvelle « loi »
ou plutdt une « voie » qui est dialogique. Dansecapproche dialectique, la relation entre
la poésie et lamusique devient dynamique et éwelutavec des paradoxes,

10 RasIDI Ali Mohamad, Yek garn Taraneh vdhang (Un siecle de chanson et de musique), dighéd.
Saf ali Sah, Z™éd., 1383 (2004), p. 11-12.

11 RuweT Nicolas Langage, musique, poéskaris, éd. Seuil, 1972 cité paAFEMI Sasan, « Pevand-e
Se'r va mugyi gqaede i sabk (Lien de la poésie et la musique, une laimstyle) »Op. cit.p. 155.
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des interactions et des diversités d’interprétatioes deux entités, la musique et la poésie,
tout en conservant leur lien, deviennent alors rautees. La poésie dispose de sa propre

musique et la musique contient sa propre poesie.

Ce nouveau regard dialectique sur le lien entymlkssie et la musique est peu théorisé.
Les jeunes compositeurs s’y aventurent difficiletnygsr crainte d’étre considérés comme
ignorants de la science de la composition musidadeprésente étude tente d’enrichir
ce champ d’investigation qui consiste d’'une paridentifier et connaitre les lois qui
régissent la composition musicale actuelle Taasnif et d’autre part a s’interroger sur
les interprétations monologique ou dialogique de logs. Dans cette premiére phase de
recherche, aprés une étude séparée de chaqudinéseip poésie et la musique iraniennes
- nous abordons les interactions entre elles pabids du Tasnif son histoire et
ses techniques d’élaboration. La connaissance alssplincipales de ce domaine doit
pouvoir ouvrir un nouveau champ de réflexion ssrgerspectives et les voies d’évolution
du Tasnif Ce travail doit, aussi, produire des connaissafistbles et perceptibles ici
en France sur le lien qui unit la musique et laspo@&aniennes.

ETAT DE LA RECHERCHE

Il existe une littérature trés abondante produitey la poésie iranienne, par
les chercheurs iraniens et occidentaux. Comparagwng la musique iranienne a été tres
peu explorée et théorisée malgré un nouvel élamé@alepuis 50 ans par les chercheurs
en Iran, Ruhalh Xaleqy, Daridé Safavat, Mohamad TadgVias'udeh, Hasan Mghun,
Mehdi Barkechli, Darié Tala, Sasan Fatemi et par les travaux des chercheurs occidentaux
notamment Jean During, George Farmer, Rodolphel&iger. Le domaine croisé entre
la poésie et la musique iranienne reste encoregr@iplorél2, Il existe tres peu de livres
d’articles ou de documents sur la composition nalsidesTasnif D’'une part la musique
iranienne est tres peu théorisée, et d’autre pantdgles de composition deasnifne font
référence qu'a deux ouvrages principalement. Istexicependant, un nombre important
d’articles traitant ce regard sur la musique irane& représentant la formation
d’un nouveau courant de pensée (voir la bibliogi@phi en cite certains).

12 Nos recherches sur la base de données frangdismienne « irandoc » http://www.irandoc.ac.int o
fournis trés peu de résultats.
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Les ceuvres phares étudiées par domaine a ce stadehgrche sont :

Poésie iranienne, sa musicalité et la science quétri

=

Parviz Nitel-Xanlery, Vazn-e Se'r-edrsi (le rythme de la poésie persanekst

un ouvrage de référence pour étudier la poésieram ILa majorité des publications dans

le domaine se référent a cet ouvrage sur : I'histde la poésie, le rythme, la science métrique
arabe et celle de la langue persane. Il y propdsaearsa propre version de formules rythmiques
avec des onomatopées persanes et décrit treséméris les formules rythmiques de la poésie
classique iranienne et leurs variations.

Mohamad Rez Safi Kadkani,Misigi-e $e’r (la musique de la poésielivre
d'un poéte-savant ou il définit la poésie et traeeles formes de la poésie iranienne jusqu’a
la poésie en prose. Il permet de construire urnrdegyda fois savant et poétique.

Sirous Samig ASemy b aruz va gfieh (An introduction to prosody)ivre de
référence pour tout étudiant en littérature. Opgrand les définitions et les formules rythmiques
méme avec des exercices, indispensable pour appriznscience métrique.

Composition musicale ddsasnif

=N

Hosan Dehlavi, Payvand-ge‘r va misigi-i avaz (le lien entre la poésie et la
musique chantéeDehlavi est un musicien, compositeur et enseign@ah livre est une
des rares références en technique de compositidbasief.

Mehdi Forug,Se’r va masiof (la poésie et la musiqueplus philosophique et moins
technique que le livre de Dehlavi, il fournit urgaed plus large.

Musique iranienne

=N

Hosein Aliadeh, Human As’ady, Mira Oftadeh, Ali Baikny, Mostaf Kamal-
Pur-Togb, Sisan Fatemi, Mabany-e nazary e musiqy e iranfFondements
théoriques de la musique iranienne)est le premier ouvrage trés synthétique sur

la théorie de la musique iranienne, avec la pddité d’avoir un regard iranien et non
occidental.

Ruhokh Khaleqi, Nazari be musig(Un regard sur la musiquajidispensable pour
apprendre le fondement de la théorie de la musigueenne, les modes, rythmes, etc. Ce livre
est écrit par un des premiers fondateurs du coassrg de musique iranien.

Daris Safavat, Caron Nellyiran : les traditions musicalesun des rares livres
édités en France sur la musique iranienne, en 886concis et riche sur ses définitions et son
histoire.

Recherche musicale

=

=

Jean During Ethnomusicologue chercheur spécialiste de la masigusane, la lecture de ses
travaux est essentielle procurant un regard saradehors du feu intérieur iranien.

Sasan Fatemi : Ses travaux de musicologue et de critique, segrdiits articles, sa thése a
'université de Paris X, son initiative pour élaborun des premiers disques dasnif
contemporains, ont constitué un des fondemenigues de la présente étude.
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PLAN DE RECHERCHE

La premiere phase de cette recherche consiste @mpproche de la connaissance
des lois» qui régissent la poésie et la musique iranienses chacune, séparément,
I'étude s’étend sur les définitions, les fondemeres constituants, les techniques
fondamentales en usage et les formes courantes.n8as permet de comprendre et
construire toutes les références de valeurs néoesgsour se pencher sur I'évolution de
chacune a travers I'histoire. Cette phase doitoselare sur une réflexion globale sur les
connaissances acquises pour faire émerger lesiapgegiertinentes sur les relations entre
la poésie et la musique iranienne.

La seconde phase de cette recherche consisterdaemeaherche de la voie>. Nous
choisissons de nous limiter a étudier l'influences dythmes d’accompagnement sur
la plasticité dedasnif Aprés une concentration sur la percussion deusigue savante
iranienne, nous étendrons notre recherche aux pghenpercussions régionaux jusqu’aux
pays voisins (les pays arabes et la Turquie). Wndeécomparative cléturera cette partie.
Ensuite, nous établirons une grille d’évaluation ldeplasticité selon les criteres de
I'esthétique contemporaine. Enfin, équipés des ai@sances acquises, nous procéderons
a l'analyse d’'une série deasnif représentatifs de différentes époques avant deluren
sur les voies possibles d’accompagnement rythmiGes. deux volets donnent naissance
au plan de recherche ci-apres.

[) Connaissance de la loi

Partie I. Poésie iranienne et sa musique

1) Poésie : la résurrection des mots
2) Formes de la poésie iranienne

3) Science métrique de la poés\eliz
4.) Musique de la poésie

Partie Il. Musique iranienne et sa poésie
1) Caractéristiques
2) Fondements théoriques
3) Formes musicale issus Radif
4) Poésie de la musique iranienne

Partie Ill : Tasnif: Chant mesuré
1) Présentation
2) Tasnifet son évolution historique
3) Composition deFasnif

Partie IV : Conclusion sur les lois
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[I) Recherche de la voie

Partie I. Accompagnement rythmique de la musiquarsa
1) Percussion iranienne : T@mbak, Zarbcaractéristiques, couleurs
2) Approche sociologique
3) Différentes écoles deombak
4) Techniques d’accompagnement avec le Tombak

Partie Il. Accompagnement rythmique dans la musiggenale
1) PercussionsDohol, Dayereh, Dafcaractéristiques et couleurs
2) Approche sociologique
3) Différentes rythmes régionaux
4) Techniques d’accompagnement

Partie IIl. Les cycles long anciemsgvar-e Igar
1) Héritage anciens
2) Les cycles de couleurs iraniennes
3) Technique d’accompagnement

Partie IV. Etude comparative
2) Rythmes iraniens
3) Rythmes utilisés dans les régions d’lran
4) Rythmes utilisés par des cultures voisines tesaqt arabes

Partie V : Processus de création artistique conbeanpe
1) Dilémne de l'artiste et la création artistique
2) Placticité et volumeHajm)
3) Définition des critéres d’'analyse de placticité

Partie VI. Rythme comme langage d’altérité
1) Eléments fondamentaux : accent, durée, hautmbre
2) Evaluation de3asnifde différentes époques
3) Etude des travaux des avantgardistes
4) Etude des combinaisons possibles d’accompagriemen

Partie IV : Conclusion sur les voies

[II) Conclusion générale

A partir, de cette ossature, nous sommes en megucecer une base de connaissance

sur I'Internet avec un acceés sécurisé et réserxéchercheurs. Cette base s’enrichira de

I'acquis existant et au fur et a mesure de I'avarer@ du travail de recherche.

La présente étude développe la premiére partemriaaissance de la loi.
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1) CONNAISSANCE DE LA LOI

PARTIE |
L A POESIE IRANIENNE ET SA MUSIQUE
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Afin d’étudier la poésie iranienne, nous procédsrdans un premier temps a l'analyse
du processus de création poétique et des techniguégsrisées employées. Dans
un deuxieme temps, I'étude des différentes formeslad poésie iranienne : la poésie
classique, la poésie contemporaine et la poési@rese nous apporte un regard sur
son évolution historique. Dans un troisieme tempss approcherons de la science
métrique Aruz), ou une seérie de formules rythmiquBsir-e aruz), avec certaines lois et
recommandations, permet aux poetes de créer ltwteurythmique Yazr) de son poéme.
Méme si cette science est peu en vigueur dans ésiggacontemporaine iranienne,
son acquisition et sa maitrise permettent de neatreceur de la rythmicité des mots et des
vers. Dans une derniére partie, I'étude de la maligicde la poésie iranienne tente de
mettre en lumiére ses propriétés musicales connDeBes qui interagissent, lors de
la composition d’'urTasnifavec la musique.

*k kK k k%

La Perse, que ses propres habitants appellem [(teare des ariens), est un pays qui,
comme la Gréce sa rivale d'antan, vit sous l'édatn brillant passé. L’lran, dans
sa longue histoire, a largement dépassé ses fremtighysiques et politiques, laissant
une terre fertile d’éléments linguistiques et adis. Ainsi, dans les territoires
du Turkestan, au-dela de I'Oxus, en Asie mineumsdla Turquie ottomane et dans
le sous-continent indien, des siécles avant leagartle son territoire, la littérature, I'art et
les richesses culturelles de la Perse ont été éstueli perpétués. On appepahlavi
la langue de communication officielle a I'époquessaide qui prit fin avec l'invasion de
la Perse par les Arabes musulmans peu avant fesidtle. Cette langue est parfois
appelée le « moyen » persan pour la distinguer dieux perse », langue des inscriptions
cunéiformes de Darius et de ses successeurs etred’jpart, du persan « moderne » ou
«islamigue » qui est une forme modifiée du pahldudoeuropéenne), avec
un vocabulaire comprenant des mots arabes (d'eriggmite) et qui fut le moyen courant
des communications quotidiennes en Iran, apregadion arabe musulmad®

13 Levy Reuben)ntroduction a la Littérature persanéaris, éd. G.P. Maisonneuve et Larose, 1973, p. 7
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L’alphabet persan actudti(si), qui a adopté celui de la langue arabe, con88@néttres
(si on inclut la lettrehamzehqui est une voyelle). Huit de ses lettres sontifipées a
la langue arabe :

gaf ‘yn Z ] ad ad fa §ue

Les Iraniens ne distinguent pas la prononciatiogattaines lettres comme les Arabes,
méme si dans la dictée, ses lettres se différencmnme: o= 3 3 b quise
prononcent toutes «zex»Ceci ne constitue que 24 lettres qui se pronondstinctement

pour les Iraniens. De plus les Iraniens possedegiire lettres qui n’existent pas en langue
, P
arabe : Q & 5 S  danslordre: pee, Ze, et @ 5.

Cette non-concordance des lettres avec leur proetont par I'emprunt de l'alphabet
arabe, rend difficile la dictée et I'écriture pdes Iraniens.

Dans la poésie iranienne, aux yeux des critiqueplies anciens, le « discours lié » ou
envers a toujours eu une prédominance sur la pmmse « discours relaché ».
Une des raisons pourrait étre que la poésie en aees ses lignes gouvernées par le métre
et la rime, donnait une suite de proposition owapés se suffisant a elles-mémes, et qu’'a
une époque ou l'ceuvre littéraire était surtout onpEée ou encore récitée de mémoire,
les deux éléements du metre et de la rime aidemidgraent a la compositic

Découvrons maintenant avec Safi Kadkani le prosegsii peut entrainer le verbe sur

un nouveau chemin pour devenir poétigleeresurrection des mots !

14 Pour la correspondance entre les lettres iras@phles lettre latines se référer & 'annexe 1.

15 ForuQ Mehdi, Se'r va nisigi, (la poésie et la musique), Tehr éd. Sivas, 2™ éd., 1363(1984),
Chapitre 17 p. 110.

16 Levy Reuben)ntroduction a la Littérature persan®p. Cit.,p. 25.
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1) Poésie : la resurrection des mots

Le poeme eskun évenement qui arrive a la landéie» En realité le poete, avec
son poeme, réalise une action que le lecteur paraealistinguer du langage quotidien,
automatisé. Si nous arrivions a cerner comment riecgssus de création poétique
se réalise, nous pourrions éduquer tous les joass gtands poetes dans nos écoles!
Une poésie remarquable se distingue par les gsiatiige nous sommes incapables
d’'analyser. Le formaliste russe Victor Shklovskypelte la poésie «la résurrection
des mots!8, » Car les mots employés dans le langage quotisieert usés et morts et
ne parviennent pas a attirer notre attention. Maispoésie peut, en les déplacant
légérement, faire renaitre le sens de ces mémes @ohous acceptons que la frontiere
entre un poéme et un non-poéme soit la résurredésmots, c'est-a-dire le fait de donner
une autre valeur aux mots, le poeme peut avoirdééigsitions différentes par ceux qui
créent ces valeurs. La notion de la poésie dedard relative. Safi Kadkani classe les
techniques découvertes pour provoquer la résuorecties mots en deux groupes :

musicales et linguistiqués.

17 SarI KADKANI Mohamad Rex, misigi-e $e’r(la musique de la poési€p. cit, p.3.
18  Cité par &FI KADKANI, Idemp. 5.
19 |dem p.7-38.
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1.1) Le groupe de techniques musicales

L’ensemble des causes qui par la musique et lemeytiprovoquent I'élévation
du langage quotidien vers un langage poétiquedarite de ce groupe. Le rythme, la rime,
I'allitération sont connues mais d’autres facta@stent inconnus ; ils ne sont que ressentis
et percus et leur théorisation reste difficile.

LE RYTHME (VAZN)

Lorsqu’un ensemble sonore possede un ordre pagtiqadr la longueur des syllabes ou
la combinaison des voyelles et des consonnes,atesons une sorte de musique appelée
le rythme Yazn. Chaque peuple percoit le rythme de sa poésie @es propres
proportionnalités, qui peuvent rester inapercuesdjmutres peuples. Spencer dit a propos
du rythme qu’il est un outil d’économie de [Iattiemt, le plaisir obtenu résulte
d’'une compréhension facilitée d’'un ensemble de pasleurs relations de signification
entre eux et par leur organisation rythmigtie

LARIME (Q4FIEH)

Le méme ensemble sonore, en plus du rythme, pesséder a des endroits
précis, au milieu ou a la fin, une partie des vimgeét des consonnes en commun. La rime
était, des les peuples primitifs, une des premiéaeses de la résurrection des mots.

L A RIME VERTICALE IRANIENNE  (RADIF)

Le Radif est un mot (ou plusieurs mots) indépendant darms@@onciation, qui arrive
apres la rime principale et se répete avec le méems. Parfois, |&Radif se constitue
d’un suffixe. Dans les trois langues turque, arab@ersane, c’est cette derniere qui lui
donne le plus d’'usage et d'importance. Nous neaminons pas |®Radif dans les poemes
célébres francais et angldis Le Radifest un des éléments les plus esthétiques de $&epoé
iranienne et plus de 80% dgisazalréussis contiennent uadif.

20 Cité par MTEL-XANLERY, Parviz,Vazn-e Se'r-edrsi (le rythme de la poésie persar@p. cit, p. 15.

21 SarI KADKANI Mohamad Rex, Misigi-e $e’r(la musique de la poési@p. cit.,p. 125.
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Les inconvénients diRadif sont du méme type que ceux de la rime, ils peuvent
gouverner le poéete et 'amener ou ils veulent !péivent contribuer a I'épuisement de
I'inventivité du poéte en I'emprisonnant dans dexifa répétitifs.

L A PARTITION SONORE , LES GRAPPES SONORES XUSEH-YE SOWTY)

L’ensemble des unités sonores qui contiennent degelles ou des consonnes
en commun dans la succession de leurs maillonesagfme dans des endroits précis.
Par exemple les voyelles « a », « 0 », « i » oucdasonnes « p », « S x (allitération)
se répetent ou se positionnent avec des propodiibés particulieres. Une grande partie
de la musicalité du poéme se cache dans cette parti

1.2) Le groupe de techniques linguistiques

L’ensemble des éléments qui par le sens des motdrd des phrases et en dehors de
leur propriété musicale, provoque la résurrecties chots rentrent dans le groupe des
techniques linguistiques. Cependant, ici aussisrmammes face a des milliers de lois
inconnues influant le processus de la résurrection.

L A METAPHORE (ESTE4REH ET M0J4Z2)

Les mots, dans le langage quotidien, ont leur gragignification. Les mots « mur »,
« arbre » ou « pleuvoir » possédent toujours le engems et sont utilisés dans un réseau et
un enchainement déterminé entre les mots. Il nd plge de la pluie et jamais de I'amour.
Cependant, ses limites s’effondrent dans l'univdasla poésie. Le mot pleuvoir sort de
son champ habituel, quand il pleut de I'amourgkurrection des mots commence.

Nouvelle Famille

Famille habituelle

du mot Métaphore du mot
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Par exemple ici :

Yek lahzeldeSmlaye to & xaham did Je verrais une seconde tes yeux
Yek lahzeldeSmlaye to & xahamnusid Je boirais une seconde tes yeux
Yek &di ceSmlaye to @ xahamdid Une joie je verrais tes yeux
Yek &di ceSmiaye to @ xahamnusid Une joie je boirais tes yeux

Les mots « joie ¥&adi) et « boire »rfugd) sortent de leur famille habituelle et ouvrent
des nouveaux champs de sens. Mais le développetues¢ns par ce procédé sollicite
deux conditions :

- Principe esthétique :Le lecteur doit percevoir une beauté dans le mgardu mot

avec la deuxiéme famille.

- Principe de communicabilité: Le lecteur doit percevoir, un minimum,
les sentiments du poete. Ce déplacement de sens’elrcer dans une certaine
logique poétique de transmission et de communicat®inon on annule le but
principal de la poésie.

Par exemple, ici Moviiha utilise a merveille ce procédé de métaphore.
« Bar jaye nin, §idi xorad, jiny ke Sod mehineto »

A la place du pain, mangera de la joie, 'ame guagon invitée

Lorsqu’'un mot se sépare de sa famille initialenitaphore commence. Si ce nouveau
voisinage perdure, peu a peu la propriété métagpherdu mot diminue et le mot prend
un sens habituel de dictionnaire. La, un retours & famille initiale peut provoquer
sa résurrection.
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LA SYNESTHESIE (HESAMIZY)

La synesthésie est le développement de la sigtidfitpar des arrangements que nous
obtenons avec les cing sens, soit 25 arrangemeatslafentaux possibles.
Nous associons :

L'ouie avec le son et la musique

L'odorat avec I'odeur et le parfum

Le golt avec la saveur, le sucré et le salé

Le toucher avec la douceur et rugosité

La vue avec la couleur et le volume

Ces sens peuvent se combiner aussi avec les setraitabde I'esprit: la pensée,
la perception, la nostalgie, etc, augmentant lebrerdes arrangements possibles a l'infini.
Par exemple, nous pouvons admettre la vérité geapos « j'ai vu la verdure d’'un arbre »
mais si on dit « j'ai entendu la verdure d’'un arbreu « j'ai senti le parfum de ta voix »
nous rentrons dans le domaine du développementnds goétique. Ici aussi les deux
principes d’esthétique et de communicabilité restenvigueur. Solab Sepehri dit :

Kesy nist Il N’y a personne
Bia zendegyda bedozdimén vaqt viens qu’on vole la vie, pour
Mian do didir tagsim konim la partager entre deux regards

L’ ALLUSION (KENAYEH): SENS DU SENS

En Iran, il est fréequent de dire: «jai déchiréud chemises de plus que toi »
(do tz pirhan bistar az to reh kardeam plutét que : «j'ai plus d’expérience que toi ».
L’'usage d’allusions est courant et méme recommaiadé toute affaire de société. Fefidos

pour décrire son héros Rostam écrit :
Ceranandeh-ye karkas andar nabard Le berger de vautours dans le combat

Dans l'allusion, il existe «un sens » et « le sdhm sens »2 Ici, le premier sens
du poeme de Ferdbsest que Rostam apporte a manger aux vautoursedand sens est
gue Rostam est un homme courageux et puissantalfurite.

22 Selon Abdolgdere Jogjny cité par 8FI KADKANI Mohamad Rex, Masigi-e $e'r (la musique de la
poésie) Op. cit, p. 22.
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L A cONCISION (1142 VAHAZF):

Hafez dit :

DidamO an ce3m-e del gh ke to dry J'ai vu€t le regard noir que tu as

Ce «et»\av s ) est inventé par Hez et il peut étre nommé lekt » de concision
car il signifie a la fois : j'ai vu, j'ai comprigai senti. Les formalistes russésdéfinissent
la concision par la loi d’économie de l'effort ctiéasoit le maximum de pensées avec
le minimum de mots.

L’ ARCHAISME (BASTNGARA4Y)

C’est la continuité du langage du passé dans lgalga actuef4. Apres le rythme et
la rime, c’est le procédé le plus important etllespefficace pour spécifier le langage, c’est
I'utilisation des mots anciens ou bien une manige ne sont plus courants dans
le langage actuel.

L’ EPITHETE (SEFATE HONARY)

Lorsque nous utilisation un adjectif a la place siyet. Par exemple pouraféz,
le vieux coloré Pire golrange signifie le vin.

L A COMBINAISON LINGUISTIQUE (TARKIBAT-E ZABANY)

Il s’agit de créer de nouvelles combinaisons lisgues provoquant un étonnement
chez le lecteur, de facon a découvrir «l'essendes objets. Par exemple, la pierreté
(sangiaté de la pierregang, I'arbreté (leraxtia) de I'arbre erax).

23 Cité par &FI KADKANI, [demp. 24.

24 |eech. G. N. cité parA8I KADKANI Mohamad Rez, Misigi-e 3e’r (la musique de la poésig)p. cit,
p. 24.
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L A DEFAMILIARISATION DU MOT  (ASN4ZODAY QiMUSY)

L'utilisation des mots dans un autre sens gu’attepdut provoquer une surprise.
Par exemple : le mot combiné « penché et inclkaZ (0 mag» ne se disloque jamais,
tandis que Hfez se permet de les séparer :

con keStye bi langar kaz miSod o maz miSod

Comme un bateau sans ancre, devenait penchehaleincliné

L A DEFAMILIARISATION DE LA SYNTAXE (A_éNA_ZODA_Y DAR NAHV-E ZABA_N)

Le plus difficile et le plus important dans son agpd’originalité réside dans
ce procédé. La diversité et les possibilités quesrabtenons avec les précédents procédés
sont beaucoup plus limitées ici :
Xonokan qonair bazy ke befixt harce budas
Heureux celui qui perd tout au poker
Va nanand hicas eli havase qoar-e digar
Ne lui reste rien que I'envie d’'une autre fgart
Dans ce poeéme, Mowra écrit I'opposé de ce qu’attend le lecteur danseleond vers.
Dans ce domaine, Ferdost Sa’'d sont deux excellents experts. Ills emploient trés p
les autres procédés et atteignent cependant le sbnd@ la force poétique dans

leurs ceuvres.

L’ EXPRESSION PARADOXALE

ze xod harand bogrizam, haan dar band-e xoddsam
plus je me fuis plus je reste dans mon piege
ram-eahu-yeh tasviram sé-e stkeny dram
comme le dessin d’'une gazelle en fuite, avecageélération immobile

Vaez-e Qazviny

Ici « I'accélération immobile » représente unerespion paradoxale.
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Enfin, nous signalons que lidée d'un regard sun smivers familier avec un
étonnement nouveau, un étonnementzhdifous I'appellerons « la défamiliarisation »),

se trouve au centre des discussions sur I'estle@ggjliimagination des formalistes russes

ainsi que des philosophes comm&ek Tusy?6 qui décrit :

«a la base, tout dans l'univers, provoque I'étonndrigeenfant percoit ces étonnements
par son mangue d'expérience, ensuite, peu a peatisaalité utilise son attention a exaucer
ses propres désirs et les habitudes s'installees. difficultés de la vie quotidienne et

nos habitudes aux lois nous empéchent d’accédéoahement, au ravissemetit »

2) Les formes de la poésie iranienne

Pour présenter le lien gu’entretient la musiquecdes formes de la poésie iranienne, nous
sommes amenés a décrire brievement les princifaie®s de la poésie iranienne. Ce qui

permet, en outre, de suivre son évolution & tralestsmps.

2.1) Les formes classiques

QASIDEH

Qui a pour forme habituelle I'éloge, allant jusqleaflatterie démesurée. Cette forme
provient de la littérature arabe, ou la langue el préte aisément par la multiplicité de
ses synonymes facilitant I'utilisation de la rin@@ependant, 'abondance des rimes réduit

la liberté d’esprit du poéte ainsi que le champéliexion du lecteur.

« Le travail " d’atelier " était important : il ceistait a mettre d’abord en prose le theme
de l'ode projetée, puis a se demander quel po@iedtle style et le metre approprié€s, et
enfin & mettre le tout en vers. Le poeme ne poliaément choisir I'ossature de son théme,
car legasidehdevait étre composé sur un modele défini, avesystéme de rimes fixes.

Chaque vers est composé de deux moitiés équilibdéemeétre correspondant et de théme

25 Etonnement naif, proposé par I'artiste comédieinio Jammet.
26 SAFI KADKANI Mohamad Rez, misigi-e $e’r(la musique de la poési€p. cit, p. 37 et 54-60.

27 En citant Zakaryye Qazvinyldemp. 38.
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paralléle ; les deux moitiés du premier vers rimentte elles et la fin de tous les autres vers

rime avec le premie®. »

QAzAL

Les Iraniens ont adapté la forme@asideh(d’origine arabe) en soulageant sa structure
par une longueur plus courte ne comportant queulidouze vers et traitant des sujets plus
légers. Le rythme et le sens coincident a chague @ans une sorte d’harmonie entre
le sens et la forme rythmique : Sg'dHafez de Siraz étaient les plus grands maitres de
ce domaine®. La forme de la musique savante iraniennéRaglif est tres empreinte de

cette forme, nous informe le musicien renommé @amiosein-e Alizdeh30.

MOSAMAT ET MOVASAHAT

Ces deux formes, beaucoup plus simples, sont reesépction a la structure rigide
de la rime classiqgudovaSalat a méme pris descgouleurs de la musique espagnéie»
Ces formes se sont davantage attachées a enechénks de la poésie et sa musicalité.

Elles sont créées pour composer des chansons.

MASNAVI

Cette forme si elle n'a pas beaucoup réussi enuklnagrabe, elle est devenue
une des meilleures formes de poésie en Iran. bedauimes est plus faible mais suffisant
pour permettre de développer des histoires et detes mythologiques : Le livre du roi
(Sthrameh de Ferdosy, Masnavi de Mowhna, Le jardin Bustin) de Sad
« Dans le masnavi chaque vers comprend deux héhestiou demi-vers rimant ensemble
indépendamment des autres vers, semblable a cen qumve en Occident dans
les "Canterbury Tales" de Chaucer ou dans la "Girande geste2. »

28 LEvy Reuben)ntroduction a la Littérature Persan®p. cit, p. 26.
29 |dem p. 29.

30 SAHRNAZDAR Mohsen,Goftegu i@ Hosein-e Alizdeh (Discussion avec Hosein-e Adideh), Tehan,
éd. Ney, 1383 (2004), p. 45.

31 SarI KADKANI Mohamad Rex, misigi-e $e’r(la musique de la poési@p. cit, p.209-210.
32 Levy Reuben|ntroduction & la Littérature persan®p. cit, p. 35.
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RoBA4’ YATE OU QUATRAIN ET DOBEYTY

Authentiquement perses, ces formes peuvent reckgpensées éphémeres poétiques.
Les occidentaux ont découvert cette forme de pogmidesRohi’yat de Omar Xayam
traduit par Edward FitzGerald. Cette forme futh@blement inventée par les Persans et
consiste en quatre demi-vers dont le premier, Ixi@ene et le quatriéme riment ensemble,
alors que le troisieme reste en dehors de la ridans cette breve structure un theme est
posé, développé et atteint son point culminant dandernier demi-vers, avant lequel
le vers sans rime marque une pause antidpédeobeytyse rapproche de la méme forme

mais uniquement avec 2 vers.
2.2) Les formes contemporaines et libreSe’re ng

Depuis le début de la révolution constitutionnetEnienne en 1905, les poétes ont
essayé de faire évoluer les formes poétiques paccader avec les pensées et sentiments
de leur époque. Les premiers essais naissent sous tleDobeytyeh peyvasteiu Cahar
Pareh avec des rimes verticales (concordances entrevées sur plusieurs lignes).
Cependant, cela ne suffisait pas a la rechercher®iveau de cette époque car il n'est

gu’une sorte délasnavivertical34.

Nima Yusij (1897-1958) est le pére de la poésie emoel d’Iran.
Selon lui, le poete doit dominer la métrique et ribnverse tout
en conservant le rythme et la beauté du poeme. Uilise une
des formules dfail 35 il peut 'employer le nombre de fois qu'il

souhaite mais en conservant les mémes bases gutesnf\rkan).

Image n ° 1 : Nima Yusij

Nima révise ainsi tout le fondement de la rimeigane : la forme libre devient la forme
évoluée de toutes les formes ancierfied utilité convainc la rime dans la poésie
(piruzyeh &iyedeh bar gfieh), en valorisant le sens par rapport a la structarmelle.

33 Levy Reuben|ntroduction a la Littérature persan®p. cit.,p. 30.

34 SaFI KADKANI Mohamad Rez, misioi-e $e’r(la musique de la poési@p. cit, p. 219.
35 Nous I'étudierons plus loin p. 45.

36 |dem p. 221.
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Le poéte utilise la rime, sans obligation, il eatd au mystére de son utilité et non
a I'obligation de faire convenir sa pensée a lanfode la rime. La rime n’est pas utile pour
les descriptions, les annonces, les impératife®tprieres, mais elle devient nécessaire
pour le propos. La rime spirituelle nait ainse rythme prend la place de larime.

Pour saisir la notion de la rime spirituelle :

poste in kuhe boland derriére cette hautaontagne

labe daryaye kabud prés de la mer bleu azuré

doxtary bud ke man il y une fille que je

saxt my#stamas désirais terriblement H. A. Sayeh

Les motsboland et kabud riment ensemble contrairement aux régles habitlelle
Les mots peuvent rimer maintenant selon leur senereuniquement leur son. Il s’agit de
créer des liens, des proportions, des symétries ksprit. L’accord des mots, la tonalite,
qui apparait comme la rime est le résultat derlecsiration des sentiments de I'oratelir

Ainsi selon cette critique contemporaif® le respect de I'harmonie dans I'ceuvre

artistigue nécessite de :
1) Eloigner les hors propos
2) Eliminer les descriptions et les détails affaildissles affects
3) Rassembler les vérités et pensées qui se trouveld siéme chemin

4) Respecter la construction spécifigudezm 39 qui s’est imaginée pour chaque

affect car chaque rythme s’accorde a chaque typsej@¢°

Peut-étre le poeme qui suit, de SidhBepehr nous décrira mieux la voie choisie par
la poésie contemporaine iranienne. Ce poéme essonte de manifeste pour la poésie
contemporaine iranienne. A chaque instant de lalsi?yasque du présent) nous devons
relaver nos mots, modifier le sens des mots (pairqgo dit ...), les mots sont vivants,
dynamiques (le vent, la pluie). L’'attachement astsans du mot, la forme des vers est

37 SaFI KADKANI Mohamad Rez, misigi-e $e’r(la musique de la poési€p. cit, p. 232.
38 |dem p 223-224.

39 Nezm peut prendre différent sens: l'ordre, I'harmonie, voir aussi le chapitre 1.2.3 pour une
définition précise et se qui la sépare de la nalieNazm

40 Selon la nouvelle science d’esthétique une idépaut étre transmise que par une seule formg; d n
pas de synonymédem p. 240.
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secondaire avec des longueurs plus au moins collgesmots sont au service du poéte

pour son expression.
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Le son du pas de 'eau

Je ne sais pas

pourquoi on dit : le Cheval est un animal fidééeClolombe est belle
Et pourquoi personne n'a dans sa cage un Vautour

La fleur de nuit gu’'a-t-elle de moins qu’une tulipeige

Lavons nos yeux, regardons d'une autre maniéere

Lavons les mots

Le mot doit étre lui-méme le vent, doit étre luivm&la pluie
Fermons les parapluies

Allons sous la pluie

La pensée, le souvenir, emportons-les sous la pluie

Avec tous les gens de la ville, allons sous laeplui

L'ami, le rencontrer sous la pluie

L'amour, le chercher sous la pluie

Sous la pluie, faire 'amour avec la femme

Sous la pluie, jouer

Sous la pluie, écrire quelque chose, parler, plameénuphar

Se mouiller de plus en plus dans la vie,

La vie, c’est se baigner dans la vasque du « présen

Enlevons nos habits

L’eau est & un pas de nous Poéme de Solib Sepehir
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2.3) La poésie en ProseSg’r-e mansuy

Certes, les plus grands poétes sont toujours les gtands batisseurs d’harmonie,
de texture et d’ordre structural des nouveaux Sgegaines personnes pensent, a tort, que
pour devenir poéte, il suffit d’adopter une formuighmique Bahr) 41 et de terminer
chaque vers par une rime. Pour apprendre les fesyythmiqueshohur aruz), il suffit
de deux semaines d’entrainement. Ces amateurenubhe autre notion fondamentale de
la poésie : I'ordreNezim).

Que signifie cet ordreNezim) ? D’abord, il faut éloigner le sens de 'ordresia sens
habituel trés physique, la ou il n’y a aucun lierire cet ordre et le rythme et la rime
du poeme. Nous reprenons la définition de la paésindrement des normes du langage
courant et rationnel pour créer un nouvel ordreurPwansgresser ces normes, dans
le passé, le langage de la poésie modifiait la coamdon des mots tout en respectant
les formules métriques et utilisait des procédéifigues tels que : le rythme, la rime,
I'allusion, l'archaisme, la défamiliarisation. Tefdis, les grands poetes, en plus de
ces techniques, ont donné un tel niveau de noblssenots qu’ils ont pu faire réegner
un autre ordreNezim, au-dela de la rime et du rythme. Un autre ordre dpmine
le rythme, la rime, lallusion et autres artificéschniques. Ainsi, pour clarifier et
distinguer du premier ordre, on peut déffair

Nezim: ordre, composition, concept esthétique complexatispi qui existe au dela du
rythme, de la rime et de la métaphore.

Nazm:versification, respect de la rime et du rythme

L’essence de la poésie, sa veérité, qui s’établitl@uransgression des normes, prend
racine dans cet ordréNézim). Parfois, cet ordreNezim) est séparé de la versification
(Nazn). Et parfois, il existe la versificatioNézm) sans cet ordreNezim), il s’agit la de
la majorité des textes écrits nommes a tort dempeé.

41 Nous I'étudierons dans le chapitre 1.3 de larsmemétrique Aruz.

42 SarI KADKANI Mohamad Rez, : misigi-e $e’r(la musique de la poési€p. cit, p. 241.
43 |l estimportant de ne pas confondre le termiésétici Nazmavec un autre sens qui veut dire : prose.
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A notre époque, en Europe, des poétes tels queekdarned avecLes Fleurs du mal
Rimbault avecllluminations et certains poemes de Mallarme, ont proposé uwezau
courant poeétique : I®oésie en Prosé4. De leurs travaux sont nés: les poemes libres
(free versekt les courants libres de conscienstdam of consciousnegde surréalisme
et d'autres courants de la littérature moderne. 28t™ siécle, en France, ce courant
s’est fait une place importante avec: Saint-Jolemsd® (1887-1975), Pierre Reverdy
(1889-1960), Henri Michaux (1899-1960), René Cha®0{-1960), Paul Eluard
(1895-1952). La poésie en prose sans suivre lekesrége la versification Nazn)
s’intéresse a sa propre musicalité¢, a un nouvereo®lezzm). Dans ce courant,
la synesthésie s’est développée aprés I'appadiiomanifeste de surréalisrffe

Nous pouvons caractériser la poésie en prose (bait ue :

1) Son sens, la signification du poeéme, est postéédarecture. Plus I'ordréNzim)
est complexe, plus le sens devient postérieur @bighe Ma’naye nab’dy).

Cette postériorité doit rester communicable.

2) Son esthétique n'est pas déduite de son équilibrdeel’lharmonie mais de

la combinaison et de la recombinaison des élénoamisadictoires et €loignés.

3) On s’éloigne du rythme (physique) pour casserrauer autrement
roSantar az amusyceraqy nadidam
Plus lumineux que le silence (I'éteinte), je rpas vu de lumiére
Bayazid Basmny
So’badehbzine labxand dar Sabkahe dard
Les prestidigitateurs de sourire dans le chapeauwit de la douleur
Ahmad Smilu

44 A distinguer de la prose poétique.
45 SarI KADKANI Mohamad Rez, misigi-e $e’r(la musique de la poési€)p. cit, p. 242-244.
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2.4) La Poésie en Prose de Ahmadiflu (1925-2000)

La poésie en prose est une des formes la moinssablEeaux poeétes.
Ahmad Smlu était un des rares & accéder a cet universegiason

grand talent et aux 30 ans de travail acharné.n«@@emier élément de
réussite et dans son attention particuliere atéudu mot et la découverte

Image n° 2 : Anmadaniud€S nouvelles dimensions dans I'enchainement detepéf. » Pour

saisir un apercu de la poésie en prose iraniemmes, centrons notre analyse sur son travalil.
Du cotélittéraire , il dévie de la norme par:
1) l'utilisation de I'archaisme
2) l'introduction de mots populaires dans le langagétigue

3) la destruction de la norme de la langue pour anéenouvel ordreNezm) pour

sa propre poésie

Du coté de lamusique, il ne respecte ni la métrique classique ni larigéeé moderne
mais autre chose: les grappes (partitions) sonofesutilise des allitérations.
Dans cette poésie, c’est le sens qui détermingdatibn des sons et de la musique.

Kk kkk k%

Dans [l'histoire des formes poétiques iraniennesjsnoonstatons que le sens et
les formes maintiennent des rapports trés dynamjquearfois antagonistes voire
conflictuels. Le rythme\azr), comme un des éléments fondamentaux de la poésie
a occupé, depuis toujours, une place importantes diasprit des poeétes, littéraires et
savants iraniens. La sciencé\ruz », la science métrique traite ce sujet. Son éhales
faciliterait la compréhension des constructionimytjues de la poésie classique iranienne
et par héritage dans sa poésie contemporaine. Nousmes a la recherche de
la connaissance des lois majeures qui régissenthanicité de la poésie iranienne pour
mieux cerner ce langage d’altérité entre la poésia musique dans [Easnif ce langage

invisible qui est le rythmeMazr).

46 SarI KADKANI Mohamad Rez, misigi-e $e’r(la musique de la poési€p. cit, p. 262.
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3) La science metrique de la poésiéruz

La science métriqueAfuz) est une des sciences littéraires dont le sujeteeythme
(Vazr) de la poésie, l'art de le créer, ses différesimses, sa justesse et aussi quelques
techniques le concernant. Le rythme est un ofdezif), une proportionnalité particuliere
dans les sons de la poésie (syllabes). Cet ordretit proportionnalité, avec des courbes
différentes dans chaque nations, produit une slert@usique. Dans la poésie traditionnelle
de chaque langue, le nombre de syllalbégd) dans chaque vers, intervient sur le rythme.
Outre cet élément commun, le rythme de chaquematime cause particuliere :

1) Rythme numérique: fondé sur le nombre égal de syllabes dans chaque:

les poésies francgaise, italienne et espagnoledsooette sorte.

2) Rythme accentué fondé sur I'accentuation sur les syllabes, ledsges anglaise et

allemande font partie de ce groupe.

3) Rythme quantitatif : fondé sur la longueur des syllabes (courte etgue),
les poésies persane, arabe, sanscrite, grecquenaact latine suivent cette réegle.

4) Rythme tonique: fondé sur la hauteur de son, des syllabes,désigs chinoise et

vietnamienne sont dans cette catégdrie

En littérature persane, comme dans la sciencequétarabe, sont utilisés des formules
rythmiques nommeé Bahr », il s’agit d’'une convention. En musique iranienon utilise
des « Ta» et « Tan » respectivement pour lesb®glacourte et longue. Le mafail
devient « Tatantan ». Cette science tres présisié des regles strictes intégrant
différentes exceptions. Ici sans étre exhaustifienobjectif est de présenter le mécanisme
principal. Dans ce qui suit, pour éviter la dispmrs nous nous limitons a une breve
approche des fondements de cette science métrigytéee a la littérature persane en citant
les formules rythmiques les plus fréquentes dapsdésie iranienne. Cette riche science est
tres étudiée, discutée depuis des siecles, etuarditp importante d’ceuvres traite ce sujet.
Nous nous focalisons sur les travaux réalisés parish, Ntel-Xanlery et SafKadkani.

47 SamIsA Sirous, ASery ba aruz va gfieh (An introduction to prosody)Tehin, éd. Mithra, &
revision, 1386 (2007), p. 24.
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3.1) Les fondements de la science métrique iraniean

Le rythme de la poésie iranienne est fondé sumtzession des syllabes courtes et
longues. Ntel-Xanlery nous apporte les résultats d'une étude #amlislans

un laboratoire phonétique a Paris ou des verstémeéités, nous constatotés

1) la longueur minimale des syllabes longues est togj@ fois supérieure a celle

des syllabes courtes,

2) la longueur maximum d’une syllabe longue, dansOsta 10, est supérieure a deux

fois celle d’'une syllabe courte,

3) La longueur moyenne des syllabes longues est dasslés cas supérieure a deux

fois celle des syllabes courtes,

4) Dans aucun des cas la longueur des syllabes longraetepasse trois fois celle

des syllabes courtes.
Ainsi, nous pouvons déduire que :

= la longueur des voyelles suit la loi des syllabesrie et longue. Cependant,
cette loi a perdu de son influence dans le langagkeé. En revanche, le respect de

cette loi se trouve dans la prononciation des pgseme

= Le respect de la longueur des syllabes est suiet dxeaucoup de precision
en poésie iranienne. Notre perception, qui détexrime syllabe longue deux fois
plus longue qu’une syllabe courte, correspondradété physique.

En persan nous avons 6 voyelles :

= 3 voyelles courtes: a e o

= 3 voyelles longues : a i u

Chaque syllabe iranienne est composée d'une voyalledl’'une, deux ou trois
consonnes. Ce qui veut dire que le nombre de ggldhun mot est égal au hombre de

48

NATEL-XANLERY, Parviz,Vazn-e Se'r-edfrsi (le rythme de la poésie persan@p. cit, p. 140-144.
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ses voyelles. Chaque syllabe se prononce dans nap&ration ou une expiration.

Dans le motimadam(je suis arrive), il existe 3 syllabés

En persan, il existe 6 sorte de syllabes (ensed#whoyelles et consonnes), mais dans
la métrique iranienne, il ne s'utilise que 4 sortds syllabes, nommées syllabes

meétriques ejaye aruzy 50

1) Syllabe courte« U 51»: consonne + voyelle courte comme : na, keco
2) Syllabe longue« = », il en existe trois sortes :

consonne + voyelle courte + consonne: dar, Sen, bon
voyelle longue YdansYran, ,4 dansddam

consonne + voyelle longue baa, buu, bii

3) Syllabe étirée«= U », il en existe trois sortes :
voyelle longue + consonne: Ab, Ah, An, Yn
consonne + voyelle courte +consonne + conso®aed, Mehr, Sobh

consonne + voyelle longue + consoni®&z, Kar, Pyr, Hy, Hus, Sud

Subdivision (Taqti’) est I'action de subdiviser le poéme en syllabe teoyt) » ou bien

«Ta » et en syllabe longue=» ou «Tan ». C’est la premiére action qu’on réalise pour

analyser un poeme avant d’adapter la formule ryqomnidAfail.

Pary ruuy pary bogzar (o) any

u--- u--- u- -

Ta tan tan tan Ta tan tan tan Ta tan tan

Mafa’ilan Mafa'ilan Fa'ulan Nezmi

49
50

51

SaMISA Sirous,ASerity i aruz va gfieh (An introduction to prosodyQp. cit, p.29-34.

DeHLAVI, Hosan, Payvand-ese'r va misigi-e avaz (le lien entre la poésie et la musique chantée),
Tehan, éd. Mahoor, 3éme éd.,1385 (2007), p.26-29. fRaci de clarté, nous avons suivi cette
classification a la place de celle devsA.

Désormais nous utilisons cette nomenclaturenaténale pour déterminer la longueur des syllabes.
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3.2) L'accentuation de la syllabeTekieh)

Quand nous pronong¢ons un mot, toutes les syllabgsésentent pas la méme clarté ou
le méme relief. Ce relief particulier dans une sgson de sons prononcés permet de
déterminer les limites et les intervalles des &gk et de comprendre les mots
d’'une phrase. En persan, le déplacement de I'apeeritmodifier le sens de la phrase :

AzSsar gozast (sar accentué) signifie : c’est passé ; je I'ai oubhN¥us avons trois
mots distincts esar veut dire la téte.

Az sargozast (az accentué) signifie : du destin. Le msdr et gozastforment
ensemble un unique mot.

L’accent peut étre résultant de la pression dufgugoit I'accent d’intensité. Ou bien
il résulte de la hauteur du son, soit I'accent detéur ou I'accent musical. Les spécialistes
occidentaux (Antoine Meillet, R. Gauthiot, A. Ch&d ont considéré I'accent iranien
comme un accent d'intensité, maiutél-Xanlery dans ses études prouve qu’il s’agit
d’'un accent de hauteur et que lintensité y jouerdle mineur. Le persan a la méme
propriété que les langues anciennes indo-européglmsanscrit et le grec ; dans la poésie
persane, I'accent permet d’organiser les mots agirdes limites et la durée des syllabes
et de comprendre chaque mot séparément. Cepentiamplacement de l'accent
dans le mot peut varier. Le bon ordre des accefligei sur le caractere musical mesuré
(Zarb) du rythme, mais un désordre provoque des modtidics sons détruire le rythme du

poemed2,

Dehlavi résume certains points sur I'accent pefgan

1) Le déplacement de I'accent modifie le sens des mqatent la méme combinaison

de voyelles et de consonneBagam signifie mon jardinBa gam sigifie avec
tristesse.

2) Le placement de I'accent dépend aussi des accemiiférentes régions de I'lran.
3) L'utilisation de I'accent ne dépend pas de la lagules syllabes.

4) L’accent peut se situer en fonction de I'expressiea mots au début, au milieu ou
alafin.

52 NATEL-XANLERY, Parviz,Vazn-e Se'r-edrsi (le rythme de la poésie persan®@). cit, p. 148-157.

53 DEHLAvVI, Hosén, Payvand-ese'r va misigi-e avazi (le lien entre la poésie et la musique chantée),
Op. cit, p. 140-141.
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3.3) Le pieds, la base rythmiquepiyeh, rokn)

Le pied est un ensemble de quelques syllabes dligrgegrace a un accent€kiel).

L'assemblage d’'un ou plusieurs pieds produit ulmg {azr). Par exemple le pied

« Tatan » s'il se répete deux fois aboutit a laebeythmique Mafaelan Si ce dernier

se répete trois fois, on obtient la formule rythn@dahr rajaz maxbun
(U-/U-/U-/U-/U-/U-)
(tatan /tatan / ta tan / ta tan / ta tan / ta tan
( Mafaelan / Mafielan/ Matfielan )

Selon Samig les pieds rythmiques les plus réputés de la pdémnienne se trouvent

ci-apresh4
5 syllabes 4 syllabes 3 syllabes 2 syllabes lisglla
--U-- -U-- Uu - u- -
Mostaf’elaton Fa’latan Fa’elon Fa’al Fa’
Uuu-uU- -Uu-u -U- --
Motefa'elon Fa'elato Fa'elan Fa’lan
Uu-- U--
Fa'alatan F'ulan
uu-u ---
Fa’'alto Maf'ulan
U--- --U
Mafa’ilan Maf'ulo
Uu--u
Mafa'ilo
U-u-
Mofa’'elon
--U-
Mostaf'elan
--Uu
Mostaf'elo
- U U -
Mofta’elan

54 SamisA Sirous,ASery hi aruz va gfieh (An introduction to prosody@p. cit, p. 36.

“ Tableau n° 1
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3.4) Les formules rythmiques Aruzz, Bahr) courantes

En assemblant les pied#\rkan) on obtient des formules rythmiques différentes.
Les rythmes Yazr) du poeme contiennent de deux a quatre piedxidtee300 rythmes
différents de poésie en Iran, dont les plus beamyétodieux se trouvent dans les livres de
Hafez et Molavi®®. Le tableau qui suit récapitule les 16 rythmeslas employés :

Vazn (rythme : frequence 1 Bahr (formule rythmique

Majtas

. mafa’elon fa’alatan mafa’elon fa’elon

Mazare’

i maf’ulo fa’elato mafa’ilo fa’elan

Ramal mosamen mahzuf

| fa’elatan fa'elatan fa'elatan fa’elan

Ramal mosamen  maxbun:
mahzuf ;

fa’alatan fa'alatan fa'alatan fa’elon

xafif

. fa’alatan mofa’elan fa'elon

hazaj mosamen salem

mafa’ilan mafa’ilan mafa’ilan mafa’ilan

hazaj mosamen axrab makfuf

i mostaf’elo mostaf’elo mostaf'elo fa’lan

hazaj mosades mahzuf

+ mafa’ilan mafa’ilan fa'ulan

rama mosades mahzuf

hazaj mosades axrab

. fa'elatan fa’elatan fa’elan

i maf’'ulo mafa’elon fa'ulan

Mozar’ mosamen axrab

. maf'ulo fa’elatan maf'ulo fa’'elatan

Moteqgareb mosamen mahzuf

+ fa’ulan fa’ulan fa'ulan fa’al

Monsareh mosamen motavy:
manhur '

. Mofta’elan fa’elato mofta’elan fa’

Hazaj axrab

. maf'ulo mafa’ilan maf'ulo maf @'ilan

Motegareb mosamen slem

i fa’'ulan fa’ulan fa'ulan fa’ulan

Rajaz mosamen 3lem

. mostaf'elan mostaf'elan mostaf'elan
. mostaf'elan

“Tableau n°® 2

55 SamisA Sirous,ASerry bi aruz va gfieh (An introduction to prosody@p. cit, p. 39-48

56 VAHIDIAN KAMY AR Taqy, Barresye mafa’e vaznese're farsy (analyse de l'origine du rythme de la
poésie persane), Mlaad, éd Astane Qodse Bzavy, 1384(2005), p. 82. Il rapporte une étuddssiqtie
réalisée par L. P. Elwell-Suttohe Persian Metre$.145.
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3.5) Le succédané iranien pour le systenfda’yl

Selon le systeméfa’yl chaque vers suit une formule rythmiqumalfr) constituée,
en général, de quatre pieds rythmiqueskh, Riyeh : « Mofta’elan / &'elat / mofta’elan /
fa’ ». Ce qui rassemble les syllabes de chaque pidthesént qui dans ¥afa'ylan » est
sur la 3™ syllabe <y », dans &a'elatan » aussi sur 1a®3®«la » et dans #ostaf'elan»
sur la fmesyllabe «af ». Ainsi chaque formule rythmiquBdhr) contient autant d’accents
que de pieds, soit 4 accents dans la formule citéessus. Cependant, les poémes persans
ne correspondent pas exactement a cette mesurembés persans sont constitués
maximum de deux ou trois syllabes et comme chaquiecontient un accent, le nombre
d’accents dans chaque vers est supérieur ail-Manlery prouve ainsi que le systeme
Afayl concu par les arabes et adapté a la poésie iranim@conviert” pas car :

1) il ne subdivise pas le rythm¥4zn du poéme en parties égales et semblable,

2) larelation des syllabes avec les accents n’estgsgectée,

3) les longueurs des bases rythmiqudgyl correspondent rarement avec les mots
persans qui renferment au maximum 3 syllabes,
4) aussi le nombre élevé ddayl rend difficile leur apprentissage et leur utilisa.

En conséquence,atel-Xanlery propose un nouveau systeme de 10 pidegiig) 58
“Tableau n° 3

Base métrique!  Atanin Pied persan Pied arabe
u - ta tan Nawi 5 fa all
-U tan ta Cameh 4y vatade mafruc
- - tan tan Avi ) fa’lan
Uuu ta ta Hame dad sababe saqil
U-- tatantan | Xoshiva sl (iss | fa'ulan
Uu - ta ta tan Benav | 5 faelan
--- tan tan tani Nikava 's S | mafulan
-U - tantatan | XoSnaw 's# Jiss i fgelan
u-u ta tan ta Tarane 45 fa’'ulo
-Uu tan ta ta Zemzeme 4« ;fa'elo

57 Voir aussi (FORUQ Mehdi, Nofuz-e ‘elmy va ‘amaly-e migse iran dar kévarhay-e digar(Influence
scientifique et pratique de la musique d’'lran damtres pays), Tefim, éd. Vedrat-e Farhang va

Honar, éd., 1354 (1975), p. 42.

58
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NATEL-XANLERY, Parviz,Vazn-e Se'r-edfrsi (le rythme de la poésie persan@p. cit, p. 158-161.



4.) La musique de la poésie

Ze harf o sowt beflyadsodan be manteg-e jan
Avec les mots et les sons devenons la logique aesprit
Mowlana

T. S. Eliot, en 1942, écritkla musique de la poésie, ne peut avoir une existenc
en dehors de son sens, si on pouvait séparer les ate pourrait présenter des poemes
magnifiguement musicaux mais dépourvu de sense jeonnais de pareilles poenfés»
La musique de la poésie est dans I'essence dudanda poete, ce langage doit prendre
source dans le langage de son époque. Il n'exetede bon ou mauvais « mot » dans
la poésie, c’est leur place qui peut étre bonnmauvaise. C’est la combinaison, la texture
et I'ordre des mots qui influent sur leur esthétigua musique de la poésie ne se trouve
pas dans la science du rythmeyz) de chaque langue. Cette science est limitéeyiént
a linventivité et la créativité artistique du peéede développer les domaines de
la musicalité de sa propre poésie. Ainsi, chaqueepa sa propre texture sonore, chaque
poeme possede sa propre musique, chaque vers tie garpoeme a des spécificités
musicales différentes des autres. Selon Read Herderforme poétique de chaque poéte
dépend de la nature de sa personnélité

D’un autre point de vue, l'origine naturelle du peeest la musique ou autrement dit
la musique est I'art le plus proche de la poésigtillsation de la musique des mots,
les proportions et les symétries dans la prosemtaoujours d’actualité dans la science
rhétorique. Aristote dit qu’'un discours doit teswmpte des scansion$ggti’) de mots,
de la musicalité, mais que si le rythméagn devient important, le discours devient
artificiel ! Avicenne dit que si un discours possedn rythme, il devient facile de
I'apprendre par coeur. Un discours doit contenir dagies et chacun doit provoquer
le désir de se succéder a I'alite

59 T.EI0T, On Poetry and Poetp. 29 cité par &1 KADKANI Mohamad Rez, misigi-e $e’r(la musique
de la poésie)Qp. cit, p. 271-272.

60  Cité par &FI KADKANI, Idem.,p.272.
61  Cité par &FI KADKANI, Idem. p.275.
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Nous avons étudié (voir 1.1.1), la partie visiblesdacteurs, procédés et techniques qui
peuvent agir sur la musicalité du poéme. Cepentapgrtie invisible de cet iceberg nous
échappe. La lecture de la poésie contemporainsgaropriété « éloignée » des formes
classiques, libere notre regard de la lourdeuadedhnique pour revisiter cette musicalité
poétique. Nous supposons que la musique de lagpést prendre 4 formes différentes :

1) Musique extérieure Byruny): la métrique, gérée par les formules rythmiques
2) Musique périphérique, de contours Kenary): la rime, leRadif

3) Musique intérieure (Daxely): les rimes intérieures, les grappes sonores,
I'allitération, I'accord des voyelles et des conses, le timbre des lettres, I'accent

4) Musique spirituelle (Ma’navy) : différentes sortes d’harmonie des sens:
contradictoires, semblables, de strates différentasir aussi la définition
duNezim 62

La poésie en prose dearBlu ne posséde pas beaucoup de musique métrique
(ni classique ni libre) de I'extérieur et trés pae la musique périphérique. Par contre,
il compense ce manque de musicalité par les musiguigrieure et spirituelle avec
une force et une liberté sans limite. Cette utilisava jusqu’a faire oublier au lecteur que
ces poemes ne suivent pas les formules rythmigaegxemple:

Tarafe n@ sab nist

Sed ba sokutasty nemykonad
Kalamat entezr mykeand

Man k7 to tanhz nystam

Hic¢ kas ba ht kas tanl nist

Sab az sa@teha tanhitar ast

Tarafe n@ sab nist

Caxmigha kenare fetyleh byitjatand
Xasme kue dar mate tost

dar labane to

Se're rgan seygal myxorad

Man to ra dust mydaram

Vasab az zolmate xod védt mykonad

Pas de nuit de notre c6té

La voix ne se réconcilie pas avec le silence

Les mots attendent

Je ne suis pas seul avec toi

Personne n’est seul avec personne

La nuit est plus seule que les étoiles

Pas de nuit de notre c6té

Pres de la méche, les briquets s'impatientent

La colére de la rue est dans ton poing

Sur tes lévres

la poésie claire s’astique

Je t'aime

Et la nuit a peur de ses propres ténébres
Ahmad Smlu

62 SArI KADKANI Mohamad Rez, Misigi-e $e’r(la musique de la poési@p. cit, p. 271-272.



Actuellement, lors de la composition d’'dmsnif le rdle du compositeur est de créer
une piece musicale au plus proche de la musiquéa gmésie afin de faire ressortir
son sens le plus profond. Cette premiere partie laupoésie iranienne, a travers
sa structure, ses formes et ses propriétés, ngastamuelques éclairages :

La poésie est une matiere, un univers indéfinigsadlle s’enracine dans le plus profonds
de I'esprit humain. Toute matiere peut devenir jop&, les objets, les couleurs, voire

la musique. La forme linguistique, littéraire esplus reconnue.

Lorsqu’il s’agit de la forme littéraire, la résucton des mots semble étre la voie pour
accéder a l'univers poétique. Nos connaissancdstimmlimitées sur les facteurs agissant

Sur ce processus, que nous pouvons distinguerctrufa linguistiques et musicaux.

Le rythme, dans sa définition universelle, est @ndntal, mais il reste tres complexe
a étre déchiffré (a ne pas confondre avec la mesepuis des siecles, connaissant
'importance du rythme, les savants ont tenté détar une science métrique trés

puissante permettant de le formaliser.

La science métrique Afuz) présente des incompatibilités avec la poésiesigjas
iranienne, notamment sur le nombre et 'emplacentsd accents. La sciendguz
n'accede pas a l'analyse de la poésie contemponangnne. Il faut la compléter et/ou
inventer d’autres outils d’analyse. Ainsi, hous yans déduire que :

= La sciencéAruz ne permet que d’élaborer une ébauche rythmique petite partie
de la musicalité du poeme. Une grande partie dée celusicalité échappe

aux scalpels de I'analyste.

= La construction du modele musical de la poésieerasts difficile. L'utilisation
du modele proposé par les formules rythmiqugsh) comme unique référence
risque de nous égarer dans l'illusion d’étre ardvéerner toute la musicalité de
la poésie et de prendre I'oreille de I'éléphantmau éventaifs.

Existe-il un rapport entre la poésie iranienneaahlsique savante : Radif?

63 Dans un récit ancien des soufis, contés aussVipadara et Attar, lors d’un débat entre les sages venus
du monde entier sur I'avancée de leur connaissanpmpos de la Vérité, le Roi les enferme dans
une piéce obscure leur demandant de décrire cks glécouvrent. Un éventail, un tuyau d'arrosage,
une colonne, ... déclarent-ils. Le Roi allume la léraj un éléphant apparait !
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PARTIE II.

L A MUSIQUE IRANIENNE ET SA POESIE 64

’ 7 ’{/ﬁ"

A

64 Image n°3 :Musiciens iraniens et indien8oR Joep et RUGUIERE Philippe, Gloire des princes ;
Louange des diey¥d. Musée de la musique, Cité de la musiquesP2003, p. 24
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Notre étude, jusqu’ici, a apporté des lumieres laupoésie iranienne et a démontré
combien il est difficile de modéliser sa musicatitéme si la science métrig@euz nous
fournit des informations intéressantes sur la rytitéh d'un poéme. Pour continuer sur
notre chemin, il devient nécessaire de se municatt@ines notions fondamentales de la
musique savante iranienne, Radif Aprés une présentation générale, nous énumerons
succinctement les fondements de cette musique e@aalr finir sur les formes issues du
Radif : Reng, Pidarmad, Caharmezrabet Tasnif Cette derniére forme concise, le chant
mesuré, par sa simplicité par rapport Radif est un excellent terrain d’étude
d’interactions dialectiques entre la poésie et lsigue iranienne.

1) Caractéristiques

Les origines de la musique iranienne se perdens danplus lointaine antiquité.
Une étude systématique est difficile du fait dedisparition des bibliotheques au cours
des pillages et des destructions par les difféseimeasions : grecques (300 av. JC), arabe
(milieu du VI siécle), mongole (XIf™ siecle) et afghane (XVfi"®siécle), sans parler
des déclins plus récents: les périodes difficiles pour la poésie et la mue durant
le regne desSafavides®6 . Dans la tradition ancienne, on liait la musiquex autres
sciences et on trouvait des chapitres de théorigicale dans les traités philosophiques,
physiques et mathématiques. On voit apparaitre lel&x*™siécle, les grandes figures
iraniennes, de @abi et Avicenne traitant la musique dans les difi€seaspects physiques
et acoustiques’. lls ont construit une théorie de la musique eagesdans les pays
musulmans. Leur exposé comporte des régles quraient s'appliquer a toute musique.
Les savants comme Safiy-yodin, Abd-oid) Ibn Qaybi, Mahmude Siri etc, venus a
leur suite, recherchent des regles propres a lagmeigdes pays musulmans et surtout
convenant mieux a la musique iranienne, car chtierte a été empruntée aux traditions

plus anciennes de la musique iranienne. Citonhde fixée par Safiy-yodin depuis

65  SaFAVAT Darius, CARON Nelly, Iran : les traditions musicalesorréa, éd. Buchet/Chastel, 1966, p.11.

66 MAHSUN Hasan,Tarix e musigy-e &n (Histoire de la musique d’Iran), Teim; éd. Simorq, ler et II
tomes, 1373(1994), p 276-365.

67 Voir le tome 2 de D’ELANGER Rodolphe La Musique ArabeTomes 2 et 4, Paris, éd. Les Geuthner et
Institut du monde arabe, 2001.
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le XI11°™ siécle et admise par tout le monde musulman. Géttelle existait dans

la tablature dauanburde Khorasan (Sud-Est de I'lran), ancien instrument a coitle

La musique iranienne, avec les musiques turqueadteafondent une grande famille
depuis 1000 ans. Depuis 3 ou 4 siécles, peu a lpgyue membre de la famille a choisi
des chemins d’évolution séparés. La musique iramieavec celle d’Azafiijan ont
constitué la méme famille tout en conservant beapcde points communs avec
la musique irakienrf& Comme la plus part des pays de langues indo-éarmes, I'lran
appartient au monde de la musique modale. Sa nmsigmpte 12 systemes modaux
essentiels, les 14vaz. Un Avaz ou un Dastgih se compose d’'un nombre variable de
séquences mélodiques appeléageh qui se succédent dans un certain ordre appelé
Radif La plupart desGuseh proviennent des poéemes. La musique iranienne est
monodique, elle ne fait pas entendre plusieurssnatéa fois. Elle est riche de finesses
d’exécution et d’expression auxquelles seule ladimélodique isolée peut atteindre.

La dignité de cette musique évite les éclats : il@au sonore moyen relativement
constant est le mezza voce. La tradition implique la stabilité du tempo. @a trouve
pas la notion de tonique, en revanche, certainsédegpnt prédominants, en particulier
la note Témoin dont nous en parlerons plus loin.naniere de jouer, les ornements,
les retours et les recommencements au méme pointlégart constituent une rare
complexité appartenant a une philosophie mystigimprovisation, dans un cadre avec
des regles strictes, a une large place. Cette mneisigest pas tempérée et comporte
des intervalles plus petits que demi-ton. Des natiesessives de 1/4 de ton sont rares mais
des notes joués avec 3/4 de ton de différence #&@guentes. Il est intéressant
de remarquer que les dessins mélodiques préseuatergquilibre, une symétrie, qui
se retrouvent dans les motifs des arts plastiglesstissus et des tapis. L’enseignement est
oral, transmis de bouche a oreille, la notationopéenne ne peut servir que d'aide-

mémoire.

68 BARKECHLI Mehdi, Ma’RUFI Mousg, La musique traditionnelle de I'lran, Les systémealenusique
traditionnelle de I'lran (Radif) Tehian, éd. Honarfiyeh zykiye ke&var, 1342 (1963), p. 1-5.

69 ALIZADEH Hosein, A'ADY Humin, OFTADEH Mina, BAIANY Ali, KAMAL-PUR-TORAB Mostaf,
FATEMI Sasan, Mabany e nazary e musiqy e iraififondements théoriques de la musique iranienne),
Tehian, ed. Mahoor, 1388 (2009).
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L’élément dominant est le caractére expressif,rs@laimarz Ryvar: « peu importe
le support : échelle, mode, mélodie, I'essentigstcce que nous transmettons. La théorie
méme nous semble secondairéetpression prime tout70. »

La plupart des maitres de la musique classiqueiemar étaient des soufis qui
considerent la musiqgue comme un support puissaninélditation. Cette spiritualité a
marqué tous les domaines de I'art iranien. Le gnamgicien iranien, Majid Kni, cite
les cing criteres formels de la musique savantierare : «la sonorité, les intervalles,
les mouvements mélodiques, 'ornementation, lernghDans toute sa production, I'artiste
doit avoir des racines culturelles, ne doit pas étupé de sa culture d’origine, et respecter
les axes citég. »

2) Fondements théoriques
2.1) Intervalles Faselebh

Une des grandes patrticularités de la musique maeiest I'utilisation des intervalles
non naturels.

«Il 'y a bien des intervalles naturels, mais les ikas et les arabes ont privilégié
les intervalles non naturels, artificiels : 3/4 wa, 5/4 de ton, etc. Ce choix délibéré de
I'ambiguité, de I'éthos, de la sensation ou defdelf s’opposant au concept, a la rationalité,
'universalité, I'extériorité et I'objectivité, rapsentés par d’autres systemes, pourrait bien
étre un des signes de I'émergence d'une subjdgtivét partant, de l'ouverture de

laltérité 72. »

70 ALIZADEH Hosein, etal., Mabany e nazary e musiqy e irafifondements théoriques de la musique
iranienne) Op. cit.,p. 39.

71 Cité par Jean During, IRING Jean,Quelque chose se passe, Le sens de la traditios arient
musical,La Grasse, éd. Verdier, 1994, p. 56-87.

72 purING JeanQuelque chose se passe, Le sens de la traditianl€ent musical Op. cit.,p.300.
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L’intervalle mélodique est la différence de hautemtre deux notes qui se suivent.

Les intervalles importants iraniens sont :

OCTAVE (HENGAM)

Lorsque deux notes se ressemblent parfaitement llaags est plus grave que l'autre.
La note produite en jouant a la moitié d’une cgodésente un intervalle d’1 octave avec
la corde jouée entierement. Ce qui veut dire quieélguence Basimad de la note plus

aigle est deux fois plus élevée.

QUINTE JUSTE (PANJOM E DOROST)

Si on fait vibrer 2/3 d’une corde, on obtient gdervalle de quinte avec la corde entiere
jouée. Si la 8 corde deSetir est la note Do (clé Sol) avec une fréquence det2balors
son intervalldPanjom-e dorosést la note de Sol avec 261 Hz x 3/2= 391,5 Hz.

QUARTE JUSTE (CAHAROM E DOROSY)

Si on fait vibrer les 3/4 d’une corde, on obtieet intervalle avec la corde entiere jouée.
Si la T corde deSetir est la note Do (clé Sol) avec une fréquence de B26Xhlors
son intervalleCaharom e dorosest la note de Fa avec 261 Hz x 4/3= 348 Hz.

On appelle ces deux intervalles « doux » car céssrjouées en méme temps (intervalle
harmonique) sont agréables a I'écoute (bonne camee). Ces intervalles, comme dans
beaucoup d’autres musiques, sont tres employés ldamsisique iranienne. Les 4 autres

principaux intervalles sont :

SECONDE MAJEURE (TANINY L)

L’intervalle d'un ton Pardeh) par exemple entre Do et Ré (ou les intervalles
semblables) s’obtient lorsque nous faisons vib/6f™8 d’'une corde. Si la®F® corde de
Setir est la note Do (clé Sol) avec une fréquence deHbalors son intervall&aniny est
la note de Ré avec 261 Hz x 8/9= 293,6 Hz.
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SECONDE MINEURE (BAQIEH <?)

L’intervalle d’'un demi-ton Nlim-pardeh par exemple Do et Ré bémol et les intervalles
semblables.

SECONDE DEMI MAJEUR 73, 3/4DE TON (MOJANNAB 7)

L'intervalle de % de ton entre la note Ré et laenbti KoroneF et les intervalles
semblables. Cet intervalle est plus grand qu’'unidem mais plus petit qu’un ton.
Il n'existe pas dans la musique occidentale. L'intervalle @4ton est approximatif et
n'a pas d’existence physique réelle.

SECONDE PLUS MAJEURE 74, 5/4 DE TON (BIS TANINY &)

C’est l'intervalle entre la note R&orone et la note Mi ou bien entre la note La et
la note SiSorijj> 75 ainsi que les intervalles semblables. Cet intéevest plus grand
gu’'un ton et plus petit qu’'un ton et demi et s’ehti en additionnant un seconde-demi
majeur et une seconde mineure. Cet intervalle stexpas non plus dans la musique
occidentale.

TIERCE DEMI -MAJEURE 76, 5/4 DE TON (SEVOM E NIM BOZOEG)

C’est lintervalle entre la note Do et la note Mborone ainsi que les intervalles
semblables : soit un ton + % de ton. Cet intervakxiste pas non plus dans la musique
occidentale.

73 KHALEQI Ruhohh, Nazari be musig(Un regard sur la musique), Tehr éd. Sfialishah, ler et II
tomes, 1386(2007), Il tome, p. 81-92.

4 Ibid.

75 On affect I'adjectifkorone (1/2 bémol) lorsqu’on diminue une note de ¥4 de ¢bSori (1/2 diése)
lorsqu’on 'augmente de ¥4 de ton approximativem@as expressions ont été inventées par Ali Naqy
VAzIRY en début du Z0°siécle.

76 Ibid.
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TIERCE MAJEURE ET TIERCE MINEURE (SEVOM E BOZORG VA KWAK)

Ce sont les intervalles entre la note Ré et la Mitet en bécarre et bémol contenant
respectivement 3 et 4 demi-tons.

DISSONANCE, CONSONANCES DES INTERVALLES

En esthétique de la musique iranienne, ces quatreeds intervalles en harmonie sont
dissonants mais sont consonants et agréable aeédowmqu’ils sont joués I'un apres
I'autre en mélodiqué.

Dans la musique iranienne, I'exécution de: deuxsées mineures ou de trois seconde
majeures l'un apres l'autre en mélodie n’est passicirée comme agréable. En général,
les intervalles mélodiques supérieurs a la quingtej ne sont pas utilisés. Aussi, de nos
jours, l'utilisation de trois intervalles secondenu-majeure, I'un aprés l'autre, n’est plus
courante.

77 Les notions de dissonance ou consonance, agréatdésagréable ne sont pas absolues et dépendent

de I'esthétique et de I'histoire de chaque culetreation. Cependant, les 3 intervalles octaverteus
quinte juste sont considérés agréables dans tlmstesiltures.
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2.2) Notion deDang 7

Lorsque quatre notes se trouvent successivemeist ulanntervalle de Quarte juste ;
alors nous obtenons WDung. Les ensembles de notes ci-aprés constituebayg :

1) Do, Ré, Mi, Fa

2) Ré MiKorong Fa, Sol

3) La, Sib, Do, Ré

4) Mi Korone Fa, Sol, L&orone

5) Si, Do, Ré, Mi

Les Dang iraniens se constituent uniguement des intervall&&econde majeure
(Taniny-la), Seconde mineuréBagieh~), Seconde demi majeur, 3/4 de tdviofannab
) et Seconde plus majeur8/4 de ton Bis taniny #). Par exemples le®ang
ci-apres ne sont pas imaginables dans la musigneime.

1) Do, Rékoron RE, Fa
2) Sol, Lab, La, Do
3) Fa, Lab, L&Kron, Sib

4) Mi, Sol, Lab, La

Dang est un des concepts les plus importants de laiéhBwsicale iranienne, la balade
des notes généralement se fait dans ses limitespdsitionnant plusieurang, on
développe les limites de la balade mélodique.

78 En musique occidentale, nous pouvons traduireTigaracorde, mais ce concept n'a pas une valeur

importante dans la théorie musicale occidentale.

58



2.3) Les gammes : I'étendue, la potentielle, I'apigjuée

Si nous réunissons toutes les notes utilisées ldamaisique iranienne, nous obtenons
I'étendue de sa gamme (voir les ci-des%us)

La plusbasse note cUd

2~

I
e

o phe b

La plus haute note cSantu

La gamme potentielle (ci-apré%) est faite des notes utilisées dans un intervalle
d’'une octave, dans la musique iranienne. L’'éterdkiéa gamme et la gamme potentielle
sont décrites en suivant le diapason standardatieet deSetir et elles ont un aspect
théorique. Si leSantur ou le Ney! sont utilisés, nous aurons des différences. Nous
observons, que la musique iranienne utilise degsngiarticulieres dans une octave.

La sélection de ses notes correspond au godt dglielwalture.
)

—
y 4 ]
[ an ; ]

£

Dans une piéce de musique iranienne, on n'utibeeajs toute les notes de la gamme
potentielle, la gamme pratiguement utilisée s’depk&l gamme appliquée. La musique
iranienne est heptatonique, on n'utilise jamaisple 7 notes d’'une octave. Lorsque sur
la gamme potentielle, nous sélectionnons 7 notes aous obtenons la gamme appliquée
(évidement cette sélection se fait en respectastirervalles agréables). La gamme
appliguée contient au plus del®ang et une Seconde majeurdafiny -L) avec

79 ALIZADEH Hosein etal., Mabany e nazary e musiqy e irarfifondements théoriques de la musique
iranienne) Op. cit p. 25

80 |dem,p. 26
81 Tar, Setir, SanturetNeysont des instruments iraniens.
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au maximum 7 notes. La constitution de la gammeliqpge ne suffit pas a créer
la musique iranienne, ce processus dépend aussoda et diMagam.

2.4) Le mode

Il existe plusieurs facteurs pour constituer un enod

1) Constitution d’'une gamme appliqguée Avec au maximum de 7 notes et
une étendue de deldang et unTaniny,par exemple Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Sib
et Do, ensuite, nous donnons plus d’'importanceeadas notes, ici a la note Sol,
on I'accentue de différentes manieres pour finirlgaunote Ré.

2) Ordre de succession et les degré®ans notre gamme appliquée, nous affectons
des degrés a chaque note, dans l'ordr& degré=Do, " degré= Mi,...
Ensuite, dans notre exemple, on constate que tes de 2" (Ré) et 5™ degrés
(Sol) ont plus d'importance. Ainsi, le concept espondant a I'importance
des différents degrés d’'une gamme se nomme : éatdrsuccession.

3) Modele mélodique: Imaginons que nous composons plusieurs piecegates
avec notre gamme appliquée et leur ordre de suooceske sorte que dans toutes,
une ou plusieurs mélodies soient communes. Cettdionac est
une des caractéristiques du mode. Lorsque nousorépées lignes mélodiques
communes dans différentes piéces alors elles destmotre modele mélodique.

Dans la musique iranienne, ces 3 facteurs sontriamps a la fois. L'’exemple donné
I'est a titre théoriqgue. Aucun mode ne se crée etee ananiére, un mode se crée et
se construit au cours des siecles et selon les leagieétiques collectives culturelles.

2.5)Magam (le mode oriental)
Dans les cultures musicales turco-arabo-persemiedes construits comme décrits
ci-dessus, s’appellent dédagam et chacun se spécifiait par un norvlagam-e Rist,

Maaga- e ‘Osaq, Magim-e Hoseiny.. .Aujourd’hui, en Iran, le terme ddagam est peu
utilisé. Mais en pratique, ce terme existe et fugisons comme I'équivalent du concept
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de mode pour la musique iranienne. Lorsqu’'un madeosistitue, il obtient une capacité
d’expression et d’influence. Autrement dit, chaguede, dans une culture musicale,
exprime un sentiment particulier et influence I'edr a sa maniere particuliere. Nous
appelons cede sentiment modal CertainsMadgam persans sontMahur, Arag, Moxilef,
Zabol, Dasty. On peut déduire que Id4agam persans se distinguent comme suit :
1) chacun possede son ou ses propigs)gissu(s) de la gamme potentielle iranienne,
2) chacun a ses propres degrés important et leuession,

3) chacun possede ses propres modeles mélodiques.

2.6) Dastgih (ensemble ordonné de modes, répertoire modal)

Dans la musique iranienne, nous pouvons aller Mazm a l'autre. Mais ce passage
doit se faire délicatement en respectant le sentimm®dal. Les maitres anciens nous ont
laissé les meilleures voies pour ces traversées daa ensembles nommeéBastgzh.
ChaqueDastgzh est un ensemble de pieces musicales nom@égsh. Les Guseh sont
composeés dans dédagam différents et se lient selon un ordre précis deesque le

passage d'urMagam a l'autre devient agréable. Dans tous Ra&sgih, il existe un
Magam-e-midar (mode-mere) qui donne son homastgzh, comme :

Le Magam-e-Mzhur estle Magam-e-nadar pour leDastgih-e Mzhur
Le Magam-e Suret leMagam e-n@dar pour leDasgzh e Sur

Tous les Dastgih commencent par unDaramad (ouverture) qui représente
le Magam e-mére Méme si on change ddagam au travers de§&useh, on revient sur
le Magam e-nadar (mode-mére)Forud (conclusion)est une sorte de modéele mélodique
qui se trouve a la fin de chag@®seh pour les terminer. Ce modele mélodique prépare
aussi la possibilité de retourner Blagam-e-na@dar. Il existe, cependant, dé€suseh qui
ne possédent pas Berud (conclusion) et se lient au proch&usehau lieu d’aller vers le
Maagam-e-n&dar. Ainsi, nous pouvons considérer la musique irameoomme une roue
qui commence par uMagam (mode) et se termine sur le méme en passant patrels
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Magam’s (modes). Il existe seftastgih : Sur, Nav, Segh, Cahargah, Homiyun, Mzhur
et Rastpanjgih 82,
2.7) Avaz (chant avec le metre libre)

Avaz signifie littéralement le son, le timbre ou le chd&m musique, il signifie :

1) une piéce musicale (chantée ou instrumentale) qasgre un métre libre en
opposition aux pieces mesurées nomnzeebi,

2) un petitDastgzh (ensemble) issu d’uDastgzh principal.

Tout ce que nous avons décrit pour Dastgih correspond a la notion dévaz,
cependant, il faut savoir que son champ sonorelest limité ainsi que le nombre de
sesGuseh (pieces mélodiques).es Avaz retournent souvent a leudastgrh-e nadar.
(mode-mere). Il existe cingvaz : Abuati, Bayit-e turk, Afary et Dasty qui prennent
racine dans leDastgih-e Suret Bayat-e Esfelin qui est issu déastgih-e Honayun
Les autreDastgzh ne possedent pas deaz.

2.8) Radif (ensemble ordonné de pieces mélodiques)

Si le Dastgih ou leAvaz est un ensemble des pieces thgzm, modes différents) qui
suivent un ordre particulier de construction, lolsgcesGuseh (pieéces mélodiques)
se suivent selon un ordre précis, nous obtenoRadi#f Ou bien lorsque nous organisons
I'ensemble des pieces mélodiques dans Beptgih et cing4vaz, nous obtenons Radif
Le Radif est un ensemble de modeles mélodiques (voir IL2.4node) qui constitue le
fondement de la musique iranienne. Il existe dearkes deRadif: instrumental et chanté
qui n'ont pas de différence notable ce n’est ssitéehniques de chants ou les possibilités
instrumentales. La poésie est primordiale darRddif chanté 4vazy), par son contenu et
son rythme Yazr). Le Radif instrumental $izy) est davantage développé. Il existe des
Radif différents hérités et organisés par des granddresaiparmi eux leRRadif sizy
(instrumental) de Mirz Abdolah etAga Hosein Ali et leRadifavazy (chanté) de Abdah
Xan Davami et Karimi sont les plus répandus.

82 la notion deDastgih n'existe que depuis deux siécles uniquement dessmusiques d’lran et
d’Azarhaijan
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« La constitution duRadif le répertoire modele, en tant qu'objet cultuggbut étre
considéré comme une percée vers la modernitdRddif entre théorie et pratique, assure
la cohésion dans la diversité. Il est certes unéfemdmais un modele immanent malgré
sa canonisation. Il ne renvoie pas a une pensééstotte, & un cosmos, a un réseau de
relations comme l'ancien systeme desmgam. [...] et toute détermination de I'éthos
ne s’appuie que sur la sensibilité individuelleo(dles divergences possibles) et non plus sur
I'objectivité d’'une relation a la nature. [...] Radif ou Tagsim bien qu’également vocal
(au service deGaza), prend tout son essor dans le jeu instrumentalcatquiert
progressivement son autonomie par rapport au venms, tout ce qu'il impligue comme

contraintes sémantique, métrigue et expressive [C!dst bien a I'ére moderne que

ces formes se sont détachées des formes poétiguesrigiuesss . »

2.9) Certaines notions importantes

La note-témoin (Sahed est un degré qui est le plus accentué. Ce degeé o réle
axial et central et le processus mélodique tend ve degré. La majorité d&astgih

(ensemble de modes) possedent une seule note témagicertains en possedent deux.

La note d'arrét (Ist) et lanote deconclusion atemeh sont des notes, des degrés,
sur lesquels la ligne mélodique s’arréte. Si cebtagst définitif on I'appelle la note de
conclusion. N’oublions pas que nous terminons deeblagam-e-niédar (mode-mére),
le sentiment de la conclusion n’apparait qu’avettecpiece et la note de conclusion
ne correspond qu’aMagam e-nadar.

La note variable (Motagaye) est un degré qui varie en hauteur au cours geetze.
Cette variation suit l'influence des degrés voisi@est-a-dire, dans les mouvements
ascendants ou descendants, pour approcher cediegof prochain degré, on le varie.

83 DuRING JeanQuelque chose se passe, Le sens de la traditiom l€@rient musical,Op. cit., p. 302,
304. Au méme endroit Jean During sur I'influencepté&me sur le musicien décrit : « Non seulement
le poéme imprime la forme du métre, les proportidas vers, la symétrie des rimes, mais encore le
sens du poéme induit un état d'ame spécifiquehalinet oriente la pensée et les images dans le sens
voulu. »
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La note d’ouverture (4qaz) est un degré avec lequel la piece commence. Ce deg
détermine le mouvement mélodique dans le début de piece. Un Guseh
(piece mélodique), ubastgzh (répertoire modal) ou uAvaz (ensemble de pieces) peut

avoir des degrés d'ouverture différents.

Dans la définition d’'urMagam (mode) et de son sentiment modal, tous les deg@es c
n‘ont pas la méme importance. Le plus importantlesiegré-témoin$zhed. Si nous
changeons le témoin, IMagam (mode) change. Son sens littéraire, témoin, soelign
son réle important et détermine dans quel mbtigam, nous sommes.

2.10) Metre et le rythme iraniens

Compte tenu de la complexité de ce qu’on appeytlenmre {azn du Radif (répertoire
modal), pour s’approcher de son sens, nous citlusseprs points de vue.

Le musicien Mohamad Ra&zDarvisi déclare que «le rythme dans Radif est
un phénomeéne disparu ; cependant les cycles rytlesigqnciensAdwar-e foaz, iraniens

se trouvent dans les musiques régionales avec tigade diversité4 . »
Selon 'ethnomusicologue Mas'igh :

«dans le Radif (répertoire modal) et les musiques des différamdtgions d’Iran,
les périodes rythmiques, telles qu'on les constas les pays arabes et la Turquie,
n'existent pas malgré la part importante des édaitsiens iraniens sur la théorie et
la rythmique. La réponse a cette question solligite étude précise. La plupart des piéces
classiques iraniennes qui sont mesurées commeifdaramad, Cahar Mezmab, Tasnif,
Reng et méme les piéces rythmiques Badif (zarbi), sont écrites et pratiquées dans
des mesures symétriques 6/8, 3/4 et 4/4. L'étudeedeieces montre que l'identification de
ces pieces aux mesures 6/8 et 3/4, telle qu'onpfatiquée, dans la plupart des cas,
n'est pas juste. Par exemple I'analyseRng-e Esfain prouve que les mesures 6/8 et 3/4

se succedent d’'une maniére irréguliére dans cette$. »

84 SAHRNAZDAR Mohsen,Goftegu la Mohamad RezDarvis (Discussion avec Mohamad ReRarvis),
Tehian, éd. Ney, 1383(2004), p.174

85 MAS'UDIEH Mohamad Taf Mabani-e EtnomuzikologyFondement de I'ethnomusicologi€)ehian,
éd. Sor§, 1365(1986), p. 158

64



Le musicien et musicologue Daditiala ouvre un nouveau champ de réflexion :

«Une des particularités de la musiqueliestgih est I'existence du métre libre et cette
liberté résulte de I'ordreNazn) et de I'arrangement syllabiques qui sont issusadeoésie
[...] les Turcs et les Arabes ne suivent pas cetitd.ld Précisément du début a la fin,
le musicien iranien, méme s'il ne joue pas la fdeythmique,Bahr-e Ramalou Bahr-e
Hazaj il conserve une texture syllabique. C'est unetipaarité de notre musique que
lorsque vous entendez un instrumentiste en impaibeis, vous sentez qu’'un chanteur
invisible chante. [...] On peut dire que le rythméagr) de cette sorte denusique
ressemble plutdt & la poésie contemporaineSé’r-e ng qu'a la poésie classique,
car le cycle rythmique emprunté du vers ne se eépehe se joue pas de la méme maniere
en improvisation, mémes'il existe des moules rythmiqueBdhr), ils sont cassés et

de nouvelles formes sont crééés»

Selon Jean During :

« Alors gu’on dénombrait les long cycléé (appelés cercleDowr, ou principesOsul
mais aussBahr par analogie avec les métres poétiques), on dteliésormais (en Iran,
Azerbadjan, Afghanistan) a quelques formules de basecg@ant pas trois temps lents,
mais dans ce cadre étroit, on individualise lesicstires rythmiques: a chaque air
son accompagnement spécifique. Ce principe a atwim comble de nos jours ou
les accompagnements de percussion si particulietes formules si détaillées et versatiles,
que le rythmicien doit impérativement connaitre paeur la mélodie. [...] dans les piéces
apparemment mesurées : la rythmique, qui étaitergir une pulsation réguliere, doit
désormais s’adapter a des formules temporellement Btablies, mais irréductibles a
une mesure ou méme a la pulsation. Entraulgato et les subdivisions de pulsation,
certaines mélodies contemporaines sont un dédirmllyse musicale classique, et en tout état

de cause, constituent une rupture radicale avelagsicismé® . »

86

87
88

SAHRNAZDAR Mohsen,Goftegu k& Darius Talar (Discussion avec Dius Talai), Teh&n, éd. Ney,
1383(2004), p.102-103.

Nommé ausshdwvar foal.

DURING JeanQuelque chose se passe, Le sens de la traditios 1%arient musical,Op. cit., p. 305-
306.
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Ainsi, nous retenons certaines notions sur ledaleythme dans IRadif:

les formules rythmiquesB@hr) de la poésie peuvent étre entendues dans
le Radif (répertoire modal), mais Radif dépasse les formules rythmiques et
crée sa propre rythmicité beaucoup plus complegmnee dans la poésie
contemporaineSe’r-e no

Les longs cycles rythmiquesgwar-e /gar, ne sont plus utilisés. Les Iraniens
ont adopté des mesures ternaires et binaires gitégrant I'atomicité et
le développement dans les cellules rythmiques awex telle finesse que
chaque air possede son propre accompagnement.

Pour les pieces mesuréesrbi, des figures 6/8, 3/4 et 4/4 sont adaptées
mais I'étude de ces pieces montre que leur ideatibn & ces mesures n’est
pas juste!
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3) Les formes musicales issues éRadif

A partir desRadif se sont développées principalement cing formesurées??;
elles ne sont pas aussi complexes et entendues seaigferent aussuseh (pieces

mélodiques diRadif):

1. Le Pidaramad °0: est une sorte d’ouverture qui résume mélodiquénedRadif qui va
étre joué. Son rythme issu d@asnifest d’habitude un 6/8 ou un 6/4 ou méme un 4/2
mais la forme 2/4 est devenue la plus courantestGepartir dePisdaramad que
la composition commenca a connaitre la faveur desaiens.

2. Le Reng: est la forme la plus ancienne qui nous est pamrepuisqu’elle scandait
des danses tres différentes. La plupart étaierffraiblies a 6/8. Accompagné du
Tombak, leRengse place vers la fin dradif pour conclure sur une note vive et gaie.

3. Le Caharmez@ab : n'est pas trés ancien. Il est joué avec le tetepplus rapide de
la musique iranienne selon des rythmes en 6/8, 91286, 3/8 ou 2/4. Il contient
une base mélodique rythmée répétitive nomi@geh et une note jouée de facon
quasi continueRedil) provenant de la note dominante@&eh (note témoin).

4. Le Tasnif : est essentiellement un poéme qui est appars Bpfadif Le Tasnif est
toujours mesuré et n’importe quel rythme peut tee @nparti. Il est accompagné par
les instruments, parmi lesquels [Eombak (Zarb) figure d’habitude. Jadis,
les instrumentistes jouaient exactement ce que hienteur chantait, tantét en
'accompagnant en sourdine (et a l'unisson) tamdt lui répondant. A la fin
le chanteur concluait par la note Berud, la note de conclusion. LEombakne
s’interrompait jamais, méme quand le chanteur siexgat librement, puis tous deux
se trouvaient dans le rythme. C’est a travers di& derme, grace a ses relations

étroites avec la poésie, que nous développerons étide.

89 SAFAVAT Darius, CARON Nelly, Iran : les traditions musicale©p. cit, p.141-158.
9  Créé par Rokneddin Xan et DarXan a la fin du 19™siécle.
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4) La poesie de la musique iranienne

Notre succincte étude sur la musique iranienne appsgend ainsi:

1. La musique iranienne est une musique modale, tigesomnalement depuis des siécles

2. Méme ¢s'il existe, dans leRadif des mesures rythmiques 2/4, 3/4, 4/4

et n'est retranscrite avec I'écriture occidentalee qdepuis le siecle derniét.
Elle peut étre schématisée comme un arbre avectpmo : leRadif (ensemble de
pieces mélodiques ordonnées) ou plus précisémesnisdimble desRadif
instrumentaux et chantés. De cetronc se séparept Branches principales
constituant les sepDastgih (répertoire modal)Sur, Naw, Segh, Cahargah,
Homayun, Mzhur et Rastpanjgih. D’'une de ses branches, Bastgih-e Sur quatre
plus petites branches se séparent constituarmdvgegchant avec le métre libre):
Abuatz, Bayt turk, Afary et Dasty. De la branchéastgih Homazyun se sépare
une plus petite branche Avaz-eBayi-e Esfedn. ChaqueDastgth ou Awaz

a un mode-mere avec lequel on commence et surlleguinit. Les Guseh (piece
mélodique) constituent les fines branches de teeates feuilles et les fruits sont
des piéces musicales crées ou improvisées par usgians. Ces feuilles et fruits
se nourrissent de la méme séve qui circule partout.

leur perception rythmique, a cause des accentsodement différent des rythmes
occidentaux?,

3. Il existe unRadif instrumental et urRadif Avizi (chanté), dans ce dernier, la poésie

iranienne, par son contenu et son rythme, joue@m important. Il ne faut pas
oublier que leRadifinstrumental est plus développé que la forme éh@iviiz).

4. le rythme desGuseh (pieces mélodiques) deadif sont beaucoup plus complexes que

les rythmes de la poésie classique iranienne.

91

92

Sans oublier ce qui est écrit, dans les traitdsicaux anciens, parfabi, Avicenne et autres savants
qui les suivent, la transmission reste orale durmail’éléve de « poumon a poumon ».

SEKARCT Ali Akbar, Vazn xiny (solfége rythmique), Tome | et 2, Tehr éd. Honar va Farhang,
6éme éd., 1388 (2009), Tome II, p. 84.
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5. Le Tasnif ou le chant mesuré, ne fait pas partieRadif mais il en est issu. Chaque

Tasnifreste attaché a upastgih et les plus riches se baladent@&eh enGuseh

Nous observons que :

Malgré le tissage tres important &adif (ensemble de pieces mélodiques)
avec la poésie iranienne, Radifa son propre caractére, son propre rythme,
ses propres textures et ses propres grappes sofis&Est ressourcé dans
la poésie classique mais il s’est développé diffénent.

Le Radif est poétique, par sa nature, par sa complexitésqa caractere
expressif et ses sens profondément spirituels oigpdn a toutes
les caractéristiques d’un poéme, mais il est éec des sons, des mélodies

et des rythmes propres a lui.

Le tissage avec la poésie classique Iui permethdiéger avec elle.
Le rythme peut jouer & merveille le role du langdigdtérité entre les deux.
Cependant, les modeles et formules rythmigBed), ne permettent pas de

contenir toutes les possibilités et la richessatoré duRadit

La complexité du sujet abordé nous amene a limitére champ de travail a I'étude

des interactions entre la poésie et sa musicdlitdéedpart, et la musique et sa poésie

d’autre part, uniqguement non a l'intérieur Radif mais dans une forme qui en est issue

plus simple et concise : ld@asnifiraniens.
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93 |mage n°4, SFAVAT Dariu§, CARON Nelly, Iran : les traditions musicale®©p. cit., lllustration n® XXIX
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Dans son histoire paradoxale, la poésie iranienne teaverser des siécles de normes et
de contraintes pour resurgir dans le mouvementeogmbrain. Aussi, la musique savante
iranienne a su survivre et traverser des valléswlies de contraintes et d’oppressions.
Le Tasnif le chant mesuré issu dradif peut représente I'état d’évolution de chaque
matiere, la poésie et la musique, ainsi que des lmlations dialectiques entre elles et avec
la société iranienne. Par sa forme accessible mtmtmicable au plus grand nombre,
le Tasnif entretient des liens étroits le peuple iranien. Tasnif est une sorte de
« haut-parleur, porte-parole » de I'ame de la $édi@nienne, méme si cette terre arable
de creativité et d’inventivité, |&asnif, s’éloigne parfois de la musique et de la poésie
savante. L'étude de son histoire, son évolutiontostirdepuis un siécle et ensuite,
les techniques théorisées actuelles pour compaseFasnif, sont ici I'objet de notre

attention.

1) Présentation

Depuis toujours, les Iraniens ont apprécié davantaghant par rapport a une pratique
instrumentale. Un chanteur n’était pas sans unmmim de connaissance de la littérature et
de la poésie. La majorité des savants considémitmiusique chantée comme
complémentaire de la poésie, et linstrumentisteset instrument comme suiveurs
du chanteur et de son chant. Le chanteur portalukgrande des responsabilités et devait
posséder de bonnes connaissances de la sciencgue&tr de la littérature afin de ne pas
dévier d’'une bonne expression de la poésie et dms.nReut-étre une des causes de
I'amour des Iraniens pour le chant réside dansale ue l'instrument ne parait pas
suffisant pour I'expression compléte et profonds dentiments spirituels. Le chanteur,
dans les différents modeM@gan), chantait les poémes suivant les modeles mélediqu
correspondantd_@hn). En fait, le chanteur devait, dans son espritaeis le mode, a la fois

créer la mélodie et chanter la poésie. Il procé&aie improvisation modale en chantant.
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La composition du chant mesurgaéni), selon Dr Foruqg, est fondée sur 3 éléments :
la détermination de la durée musicale de chaquiab®yl le respect de l'accentuation

des syllabes et des mots et la souplesse et licfitage la voix®4.

« La structure d’'uriTasnifest assez simple : les motifs sont souvent régetéte chanteur ou
par les instruments et se succedent dans un oadiabie. A la fin on reprend souvent les strophes
du début et la conclusion est laissée aux instrtsnevioici deux exemples de structures
relativement simples. (en lettres minuscules leguséces instrumentales, en majuscules

les séquences vocales ; les variantes ou trangpssiiont marquées par la lettre suivié de’) :
aAaAaBB BBabb bbAaBB B'Babb’
b"bCcCcDDEEddee
conclusion instrumentale en forme Reng(forme gaie, vivante et dansante).
Autre exemple :
aAaAaBAbaCCCCDdIdDdDEDE deée’

Forud (mélodie de conclusiofiy. »

94 ForuQ Mehdi, Se'r va nisiqr, (la poésie et la musique), Tehr éd. Sivas, 2™ éd., 1363 (1984),
p.5-20.

95 DURING Jeanla Musique iranienne, Tradition et évolutidParis, éd. Recherches sur les civilisations,
1984, p. 159.
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2) Le Tasnif et son évolution historique

L’histoire et la culture persane commencent avexal@nts. La partie la plus ancienne
de IAvest, le texte sacré des zoroastriens, est constitidendes, lesGathas, censés
avoir été composeés par Zarathushtra lui-méme. darthant a 'époque des Sassan¥es
est représenté par des musiciensarbBd, Nekig, Ramtin, Bamad. Les chants de
ces musiciens Xonyigaran), selon [lorientaliste danois Arthur Christensegtaient
toujours murmurés 400 ans apreés l'invasion aralpeeg\l'arrivée de I'lslam, la tradition
du chant reprend suite a une premiere période ldacsi Les chants persans se sont
développés jusqu’enak, Syrie et Hgjz. Les arabes ont commencé a écrire des poemes
sur des mélodies iraniennes. Comme les arabes cigipré aussi I'art de chanter par
rapport a la pratiqgue des instruments, la tradidonchant a pu perdurer avec plus ou
moins de force. La beauté du travail d’'un grand positeur iranien, RudakB59-941),
traverse I'histoire et étonne Edward Browa a propos de Rudaky ce qui est écrit et nous

est arrivé, le plus étonnant est la pid&ey-e juy-e mowliyn ayad hanm » 97.

Nous abrégeons notre voyage dans I'histoire pouwrs nattarder sur notre époque

contemporainés,

Depuis I'époque de la dynastieaj@ (1794 a 1925), on constate une évolution
singuliere du chant mesuré iraniemagni) au cours de laquelle sa forme musicale
se sépare du domaine populaire pour s’approchelothaine classique. Ensuite, il rentre
dans le domaine de la musique légere urbaine pars &pare a nouveau et rejoint

le domaine de la musique classique a nos jsurs

9%  |es Sassanides régnent sur I'lran de 224 jupwasion musulmane des Arabes en 651.

97 RASIDI Ali Mohamad, Yek garn Taraneh vdhang (Un siécle de chanson et de musique), Tighéd.
Saf ali Sah, 2™ éd., 1383 (2004), p.6-9.

98 Pour une étude historique plus poussée MaiBHUN Hasan,Tarix-e musiqy e kin (Histoire de la
musique d’lran), Tetan, éd. Simorq, ler et Il tomes, 1373 (1994).

99 Le reste du chapitrese base principalemensur les documents suivants:

1) FATEMI Sasan, La musique légére urbaine dans la culture iranienméflexion sur les notions
classique et populaiterhese doctorante, Paris : Université Paris X5200377-423.

2) FATEMI Sasin, « Tasnif va seyr-e tahavolam (Chant mesuré et son évolution) », TGehr
Kersmeh :Faslnameh ye #un e Musigi e Sosi1°®année, n°1, automne 1383(2004), p. 3-7.

Les autres références utilisées sont citées agt fumesure.
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Certaines définition&0 sont nécessaires pour mieux caractériser chaqgiczlpé

Musique populaire: Nous désignons ainsi un domaine de musique surélges et
des fondements musicaux ne sont pas élaborés aulbiae sont ni écrits, ni théorisés.
Il existe des lois implicites que l'on utilise de@nmaniere intuitive. Cette musique
possédait des fonctions sociales particulieres/ditamariage, initiatique, ...) souvent
perdues a notre époque. Généralement, les musidensette catégorie ont moins de
reconnaissance artistique que ceux de la musigagsigue (savante), mais ont plus

d’auditeurs aupres du public.

Musique classique (savante) a des propriétés inverses de la musique popuktir
ses lois sont écrites, discutées et élaboréeswaa des siécles ou de longues périodes.

Musique légére-urbaine: est un phénomeéne trés récent qui s'est forméislép 16
siecle en Europe avec le développement des médiasttrépandu dans le monde entier.
C’est une musique simple, de ce fait, elle entnetiae relation étroite avec la musique
populaire. Elle a beaucoup d’auditeurs et ses namscsont moins reconnus par le milieu
artistigue que ceux de la musique classique. $@relifce avec la musique populaire réside
dans le fait qu’elle dépend entierement des loismémiques du marché. La musique et ses
ceuvres deviennent des produits pour lesquels agrgrome des promotions pour mieux
vendre et absorber davantage de marché. A I'éréadsommunication par la radio,
télévisons, satellite, internet... cette musiqueesdarce et se diffuse en masse.

Sur le plan de la forme, on utilise trois catégor¥, Y et Z de poésie dans
cette premiere étape de I'évolutionTasnif:

Les vers métriques, Aruzi (forme désignée par la lettdg), soit tirés des grands poetes
du passeé, comm&a’di et Hafez soit composés par les poetes contemporains ou par
le compositeur lui-méme. Ces poemes sont lyriquesragtent des sujets amoureux.
Sur le plan formel, ils ont une coupe symétriqueerple :Hamco Farhad vovad kuh kani
pise-ye na/, Kuh-e na sine-ye m, Naxon-e na tise-ye n@, qui est composé métriguement
sur la formule métriqueAtu?) : fa’elaton, fa’'alaton, fa’alaton, fa’alat.

100 péfinitions faites par ATEMI Sasan dans « Tasnif va seyr-e tahavoke (Chant mesuré et son
évolution) », Op.cit.,p. 3-5.
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Les vers semi-métriques, semAruzi ou non métrigue non-Aruzi (forme désignée par

la lettre Y), en principe créés par le compositeur Thsnif lui-méme. La métrique soit
ne correspond pas aux formul&suzi ou correspond aux formules qui sont peu (ou pas)
en usage. Les vers sont de longueurs différentiesiest rimes sont irréguliéres. Exemple :
Ala saqiyal Ze wa-he vafi/ Be Seyd-ye xod/ Jaf kam nam/ Ke soltin be lotf/ Tarahhom
konad/ Be hl-e gedi, dont la formule métriquda’ulon fa’al, est tres rarement (ou jamais)

utilisée par les poétes classiques. Sa structuriengeest irréeguliere:aa/ba/cda.

Les vers ne suivant pas les formules rythmiquesn-Aruzi (forme deésignée par
la lettreZ), créées aussi par le compositeurTaisnifqui se distingue de la catégorie Y par
leurs contenus. Il s’agit la de vers stéréotyp@&podrvus d’une signification importante.
Ceci donne a la musique la possibilité de changde éouger. Ils ont une fonction autant
musicale que poétique. Exempl€ayi habi-e man/ Toyi aziz-e maun bien:Mah-e man/
Sah-e man/ Biydami be baram/ Biyey tj-e saram

2.1) Premiére période : 1794-1938

Cette période se situe durant la dynastie dgirQusqu’au début de la dynastie de
Pahlavi vers 1933 . L&asnifest commun dans les domaines populaire et clasgiguers
la fin de cette période il rentre complétement dEnslomaine classique. Au début de
cette époque, lors d’un évenement politique ouadecles grands apprenaient des chants
aux enfants pour les diffuser dans les rues, l&nenétant moins réprimés par les agents
de l'ordre Darugeh. Ces chants se distinguent des chants enfainsar ils utilisent
des poémes dont le rythme change a chaque padies €es chants, le poeme ne suivait
pas une formuldruzi (Y), il suivait le mouvement mélodique dont lehiyte dominait car

la mélodie était créée avant la parole.

101 es principales sources sontATEMI Sasan, « Tasnif va seyr-e tahavolaa (Chant mesuré et son
évolution) » elLa musique Iégére urbaine dans la culture iranienn&flexion sur les notions classique
et populaire Op. cit

102 pour approfondire les rythmes enfantins iraniesis FATEMI Sasan, Rytm-e kudakneh dar lan (le
rythme enfantin en Iran), Tedm, éd. Mahoor, 1382 (2003)
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Par exemple :

Sah-e kaj kalh/ Rafteh Karbal/ Gasteh o bali/ Nunsodeh gerun/ Ye man ye gerun
(dans ce poéme, on se moque du Roi et on se dlaitix élevé du pain)

Son rythme ne correspond pas aux rythmes enfagitihse chantait, fort probablement,
avec une mélodie proche dGuseh-ye Rolib. Les Tasnif réputés anciens, dont
une majorité est chantée par Baw, s’éloignent de ces chants populaires. Les chesiteu
tel que Qal Xan Sahi, chantaient les 2 types dasnif: populaires et classiques, ce qui
prouve I'existence de beaucoup d’échange entre agmmaines (vers 1906). Il n’existait
pas de forme musicale précise et celles des 3ar@égmétrique, semi métrique ou non
métrique) X, Y et Z sont présentes soient sépaségscombinées. Par exemple dans le
Tasnif« Dar fekr-e to budans:

- « Dar fekr-e to budam ke yeky halgeh be darzad
est un élément de type X suivant la formule rytuaAruz :
Maf'ulo, Mafa'1lo, Mafa’'1lo, Fa’'ulan
Tan tan ta, Ta ta tan ta, Ta ta tan ta, Ta tan tan

- « To-y habib-e man / To-y aziz-e maest un €lément de type Z (non métrique),

- « Xeyr nabyny ke manisuzam/ az jafyat valy nisaizam» est de type Y (semi ou
non-meétrique), syncopé et ne suit pas un rythhnez. Mais il a une coupe

classique avec 2 vers de longueurs égales.

Le point important de cette période dans le rappatte la poésie et la musique est
la suprématie de la musique sur la poésie qui peamecompositeur, pour conserver
la dynamique mélodique, de faire des coupures dapseme aux endroits qu’il souhaite.
Il existe aussi le rajout des syllabes supplémesgdelles que Ax (Aye), Habibam(mon
ami), Janam (mon ame) Azizam(mon chérj etc, pour conserver le rythme et I'étendue
mélodique. Une autre particularité réside dansotagoncordance du sens intérieur de
la musique et de la mélodie avec la structure durmo Dans I§asnif « Aseman-e hafab
be m#h » de Seya et chanté par Pmi, la ligne mélodique se termine sur une note de
conclusion Forud) a la fin du premier vers qui doit finir son sgmetique uniqguement

dans le second versf(probléme de I'enjambemerit?!

103 vous trouvez plus d’exemples d'étude @asnifavec des partitions dans I'annexe 2, p.105.
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Ainsi, dans la 1° partie de cette période, jusqu’'a 1906Tiasnif est trés tissé avec
les éléments populaires et des poésies de typstLebgue ces éléments sont populaires et
non savants ? Seydeste le compositeur le plus important de cettgjép.

La 2Mme partie de cette période se situe entre 1906 25 E¥ec des compositeurs
tels que Aref, Darvi-Xan, Heam-ol-Soltaneh et Zahir-ol-doleh. Les themes sociatix
politiques apparaissent dans Tessnif Il y a toujours les coupures
irrationnelles des mots, les syllabes supplémergaet d’autres

{

éléments qui constituent ce style. Un compostigiugue Aref est a

la fois un magnifique poéte et un excellent musiciene devait pas
appliquer des coupures inconsciemment pour sacsfe propre
poeme. Il semble que ces techniques étaient @sipéur conserver s

la dynamique musicale. Image n° 5 ! Aref Qazvini

«[...] Parmi les anciens un certain nombre sont I'eeude compositeurs de valeur :
Seydi et ‘Aref qui tous deux mirent leurs propos poémes eriquaslls n’eurent que des
imitateurs moins douées mais qui en revanche dgpetent la forme en la soumettant plus
strictement auRadif Par la suite, VaZrpréconisa une forme d€asnif élargi ou les
instruments, au lieu de donner la réplique mot & o chanteur, jouaient des passages
différents. Il s’attacha en outre a faire coincigarfaitement le rythme du poéme avec celui
de la mélodie, aspect qui était souvent négligdeaassé ou se contenait de « boucher les

trous » en placant des mots conventionrjéls, (aziz, xod etc)104 »

La 3™ partie de cette période se situe entre 192538, 1%poque de Amirahed, ou
le rapport entre la poésie et la musique devienplde en plus rationnel. On élimine
I'utilisation des coupures irrationnelles et dedlabes comme :Azizam, AXx, etc.
Cependant, les compositeurs sont conscients quweesuniquement la loi de la poésie
réduit la dynamique musicale et rend Tessnif semblables et monotones. Ills emploient
d’autres astuces pour conserver la dynamique nlasida poeme ne suit pas toujours
le méme rythme, la longueur des vers varie et obatlade dans les différentes pieces
mélodiquesGuseh du Dastgih (répertoire modal). L& asnif devient rationnel et rentre
dans le domaine de la musique savante classiquerirze.

104 pyriNG Jeanla Musique iranienne, Tradition et évolutj@dp. cit, 1984, p. 159.
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2.2) Deuxieme période : 1933 a 1979

En 1940, la Radio iranienne diffuse sa premiéressiom, devient une base solide pour
I'élaboration et la diffusion de la musique classiget lesTasnif% Les musiques
populaires et classiques laissent la place degriydace au domaine de la musique légere
urbaine. Le terme dekaraneh» se confond tout d’abord avec celui Tasnif (davantage
classique), puis s’en éloigne pour rentrer dandoimaine de la musique légére urbaine.
On appelle aussi I'époque de «violon » car cetrungent prend la premiere place et
la plupart de compositeurs daraneh sont des violonistes. L'utilisation des instrunsent
occidentaux, le violon, le piano et la clarineteviént fréquente. Dans certaifharanehon
utilise I'narmonie. Peu a peu, l'utilisation ddéXastgih, Mahur et Esfahin devient
prioritaire a cause de leur caractére plus apt@axnhonisation et leur proximité avec
les modes Majeur et Mineur. Les rythmes ternaifés66/8 cedent leur place aux rythmes
binaires 2/4 et 4/4. La musique est composée al@st la poésie.

Des grands musiciens tels que : RahoKaledi, Abol Hasan Saly Mortez Mahjuly,
Rah Mo’ayeii, Golgokb, Silek Esfelani, Taj Esfetani, Qamar, Ruh Angiz, Ban,
Qavami, Navab Safi, Turaj NegahBn, Bijan Tara® HuSsang Ebtehj, Ali Tajvidi,
Homayon Xoram, Sajafin, etc ont contribué au développementTdeineh et Tasnif107
C’est une période florissante et inventive en géadt en quantité qui imprime un nombre

important deTasnifet deTaranehdans la mémoire collective des Iraniens.

105 FATEMI Sasan, « Tasnif va seyr-e tahavolae (Chant mesuré et son évolution) », ainsi quihése
doctorante La musique Iégeére urbaine dans la culture iraniennéflexion sur les notions classique et
populairg Op. cit

106 RagiDT Ali Mohamad, Yek garn Taraneh vdhang (Un siecle de chanson et de musique), Irghéd.
Saf ali $ah, 2™éd., 1383 (2004), p.11.

107 |dem p.11.
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2.3) Troisieme période :
Révolution iranienne, de 1979 a nos jourss

Sasan Fatemi observe que certains musiciens traditishnpossédant un style,
se mettent a composer deéasnif mais ils tachent sérieusement de détachdiatmnif de
Taraneh Pour créer cette séparation, ils ne collabordns @mvec les compositeurs
deTaraneh Pour rendre encore plus sérieux leur travail,cheisissent desazal de
Hafez, Sa’d, Mowlana et autres. Ainsi, on compose la musique sur lasipoét
non l'inverse. En outre, en considérant les teamsqdes anciens pour rendre la ligne
mélodique dynamique maladroite (coupures irratilesge syllabes rajoutées, ...),
ils s’efforcent avec insistance, de soumettre lasique a la logique intérieure et
ala structure de la poésie. De cette maniére,allandonnent toutes les astuces et
techniques que les anciens utilisaient pour sedibéu carcan des obligations de poemes
et privent ainsi leTasnif de son moteur de dynamisme mélodique. Dans cétiede,
une quantité importante deasnif a été produite mais leBasnif réussis (gravés dans
I'esprit de la société) sont beaucoup moins nombrpar rapport aux précedentes

périodes !
Jean During constate aussi qud &snifperd son souffle :

« De nos jours on compose toujours desnifet desZarbil®® mais il semble que I'art
du chant rythmé ait perdu en spontanéité et enefomn méme temps que la poésie
traditionnelle. LeTasnifest devenu comme Risdaramadune forme trés académique avec
ses rythmes lents [...] Les mélodies tendent versétdtatif et 'on ne ménage plus
ces cadences ou le chant peut prendre un momerdgssan, improvisant degahrir libres

sans pour autant queZarb s’interrompe. [...] ce genre perdit peu a peu splesse 10, »

108 FATEMI Sasan, « Tasnif va seyr e tahavolaa (Chant mesuré et son évolution) », ainsi quihése
doctorante La musique Iégeére urbaine dans la culture iraniennéflexion sur les notions classique et
populairg Op. cit.

109 jean During défini le chadarbi a I'origine du Tasnif, <Au XIXe siécles les chanteurs n’étaient plus
des poétes et se contentaient de mettre en mustogere rythmes des vers d’auteurs classiques. Cette
forme s’appelle zarbiy, DURING Jeanla Musique iranienne, Tradition et évolutjddp. cit, p.158.

110 |, p. 159.
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Mohamad R&id1 crie son désespoir :

« En raison d’'une absence de politique claire sundaique, un champ trés limité
de formes musicales a pu accéder aux médias isanlarmajorité de ces formes n’est que
la composition des musiques sur des poémes anazs). Ce qui donne une production
deTasnifrépétitifs, monotones sans forme particuliere awecontenu poétique orienté vers
des concepts soi-disant spirituels. Ceci a provamerupture avec le public qui se rue vers
des productions venues de I'étrangEr. A présent, on tente méme de restaureil Esif
du demi-siécle dernier, malheureusement on moldifreajorité des paroles. Ce travail s’est
méme propagé aux chants régionaux ce qui représeateorte de tromperie a la culture de

ce paystiZ »

Lorsque nous nous baladons dans les rues, puisldammaisons et finissons dans
les caves a la capitale ou dans les petites wlidss villages, nous observons que :

La musique classique et régionale iranienne méneles semblent gagner du terrain par
rapport a la période davant la révolution, a cédex pressions diverses et
a une uniformisation par le haut. Un bon nombretdts et de maitres de cette musique,
ont choisi I'immigration, I'enseignement ou le sit® (ce qui a signifié pour beaucoup
périr dans I'isolement). Les femmes ne sont togquats autorisées a chanter sauf dans
des milieux confinés ou a l'étranger. Malgré un eégisement trés répandu formant
des jeunes musiciens bien instruits, peu d’artipgsvent communiquer avec le public.

Cette rupture avec le public épuise I'esprit cféati

La musique classique européenne est toujours aéédu non avec des conditions jamais
bien définies. Les musiciens de ce domaine obtigndificilement des autorisations pour
des concerts. Méme ¢s’ils arrivent a obtenir undesatans accéder aux médias,
ils n'arrivent pas a les remplir !

La musique légére urbaine a eu un essor trés impoavec le développement des TV

satellites et la diffusion illicite des disques. @egut la diviser en trois catégories :

111 sSouvent, ce sont des musiques pop produitesgsairaniens installés dans les pays du Golfe pegsiq
en Turquie et surtout a Los Angeles.

112 Ra3iDI Ali Mohamad, Yek garn Taraneh vdhang (Un siécle de chanson et de musique), Irghéd.
Saf ali Sah, Z™éd., 1383 (2004), p. 11-12.
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a. La musique autorisée de « sur-terraimuzéminy avec une forte présence
médiatique : a la télévision, a la radio, danspleklicités, diffusée partout
avec des salles de spectacles toujours trés resnglie les grands écrans
géants dans le métro, le bus voire sous forme dadké organisé dans
les parcs municipaux a l'occasion de la naissancan dSaint.
Paradoxalement, cette musique issue souvent d’arte de Pop iranien
basé sur un rythme en 6/8 ou 2/4, avec des papalesres en sens ou
remplies d’éloges, est autorisée. On utilise cattesique comme

un instrument de promotion, elle est au servicendtché et s’en nourrit.

b. La musique de « souterrain »Zitfzaminy ou undergroundest interdite
mais largement diffusée aux carrefours, aux comsadrue et est écoutée
partout en Iran. Les lieux de production ou deuditbn sont dans les caves,
en Turquie, dans les pays du Golfe persique ousaArmgeles. D’origine,
en général, Pop, Rodu Rap, soit ludique soit représentative de larecdd
de la protestation des jeunes qui se considéeranin& une « géneération

brulée ».

c. D’autres formes de musiques : de jazz, d’Amériquesdd, d’Espagne,...
existent dans les maisons. Elles sont enseignépkidesouvent, mais par
manque de connexion avec le public restent trés ginaes et
ne bénéficient d’aucun soutien officiel.

Il nous semble que le statut des artistes, descieasi soit en cause dans la société
iranienne. Il existe un héritage culturel trés eicin potentiel important de jeunes bien
formés, par les maitres de musique, mais il n’exiaucune politique culturelle
d’exploitation de ces ressources. Les autoritédigeent sur le marché et entrent
en compétition avec les artistes dans les domaiukgrel, voire émotionnel et spirituel.
De nos jours, enlran, I'émergence d'une identitéistque est-elle souhaitée par

les autorités ?
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3) La composition desTasnif

Pour aborder les techniques théorisées de composltun Tasnif nous nous basons
essentiellement sur deux ouvrageBayvand-i shi‘r va msiqi-i avazi (le lien entre
la poésie et la musique chantée) par Hosein Deldase’r va nisigi, (la poésie et
la musique) par Mehdi Forug. Comme nous l'avonsplEs dans notre étude historique,
en geénéral, leSasnifsont composés de 4 manietes

Soit la musique est composée supdeme sélectionné auparavariu il est plus facile de
respecter les regles de la métrigue dans la cotigusiCependant, les champs
de creativité et de développement du compositent glois réduits. Un trésor de poemes
anciens : délafez Mowlana et Sa’di sont & disposition du musicien.

Soit le compositeur crée une pigaesuite le poete écrit un poemselon la mélodie. Dans
le passé, cette technique a été souvent employéestet toujours applicable. Le travail
du poete est plus difficile et limité, et il es@éfirable qu'il posséde les régles de liaison
entre poésie et la musique, et qu'il pratique wtriment. La piece meélodique doit étre
composeée pour IeBasnifen respectant I'étendue des voix, les variationedmgues, etc.

Soit la mélodie et le poeme samées en méme tempsar le compositeur est aussi poéte.
Cette technique est peu utilisée car rares sonpdesonnes réunissant les deux qualités.
Nous pouvons cependant nommer Analield, Aref Qazviny, et Seyd

Soit le compositeur et le poétellaborent étroitement Le compositeur définit un cadre
mélodique avec une ébauche de poeme nonhhede(expression pour définir que ce n’est
pas un poéme). Plusieurs échanges ont lieu avaieqasnifsoit compose.

113 DEHLAVI, Hosan, Payvand-ese'r va misigi-e avazi (le lien entre la poésie et la musique chantée),
Op. cit, p. 19-22.
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3.1) La recherche de la rythmicité musicale dans lpoésie

Dans le chapitre de la science métrique de la ppésus avons décrit la classification
des syllabes en fonction de leur longueur daner®s. Ici, nous affectons des longueurs
musicales aux différentes valeurs métriques. Léhmmgt de chaque syllabe s'écrit
séparément, mais si plusieurs notes pour la méhadsysont affectées, elles seront notées
liées. Dans une premiere phase, d'une maniere reégtive 114 nous affectons
une double-croche pour la syllabe courte « U »,arnehe pour la syllabe longue-« et

une noire pour la syllabe étirée"d » et nous obtenons :

Figure n°1 115

Ob 'b b/ ozl glxa (G/ Io)= Gl

da-na

ﬁ -b bl Lis)=bagy

pu-ya

.b ,b .b sl ash by (go/ 5/ Ty= golT

a-za-di

ﬁﬁ .b i al ol5gS" (G / Iy /3)= Glgs

ta-va-na

kgh_s‘ab_rjgm 03 3l 00t S () L/ 295) = (5 Luwd o5

Jk) .h .h .b Ay aily oligS il ( 5/ Ba/55)= S

zen - de-ga-ni

ahvb J}J a8 aily ail ol oS (o / B o f ws) = (s S e
sa-har-ga-han

ﬁﬁ ﬁJ c»\fi.fobgf..\.;lgbl:;(ob/ilal/—-’)= ubio.w

se-tam-ga-ran

Ainsi, nous découvrons le premier élément commureda poésie et la musique pour
construire par la suite la texture musicale avecsigccessions des rythmes des phrases
musicale. La valeur musicale de chaque note etrspogionnalité dépend du sens
du poeme, de I'atmosphere a créer, de la formeselgttments et du godt du compositeur.

114 cette affectation peut prendre toutes les forates’est quarbitraire : la blanche pour étiréetten
conservant la double-croche pour la syllabe coittd. aussi le chapitre 1.3.1 pour plus de défaris.

115 Hosen, Payvand-ee'r va misigi-e avaz (le lien entre la poésie et la musique chan®e),cit, p.48-
49.
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Cependant, il est nécessaire de respecter un nmmilamgproportionnalité entre les syllabes
courte, longue et étirée pour sentir les reliefétippies!é. Le non respect de cette regle
peut entrainer aussi une prononciation inhabituetlancompréhensible voire ridicule

des mots.
Figure n° 2117 Traduction : Percutez ld&ohol et ne dites plus rien,
il 'y a plus de place pour le coeur et la raisan’éme s’est révoltée !

* o B o SRR b ==
e P o F—p S 213 b o S ey 5 o
——ulu———u:u——u}u———u'
| | |
i |y e R ey s ) X
Cowd o | e gl I jo—d e J:g gl ig
e e ILE R O et e o e
e o (u)
1 1 3
SV T R e B
U— — Uil — = Ul = ——Uill— —
be-ku- bld_—!do-hol-ha vo !de-gar hi¢__ima-gu-yid

c
|
I

Dans cet exemple, nous constatons :
- les syllabes étiréegan etdast(ramidas) sont prises pour des syllabes longues

- les syllabes courtesye dangaye est considérée comme une syllabe longue
- les syllabes étiréeshid dansbekulid et yid dansmaguyd sont utilisées avec
des valeurs métriques différentes

Aussi, il existe une série de régles définissestaftectations plus complexes, nous en
citons certaine$!8: les mots se terminant avec « #» ou avec un «v_9 » entre deux
mots ont une syllabe courte, la lettre «Gi\ » lorsqu’elle est courte est considérée comme
syllabe courte, larasdid (accentuation sur une lettréfansforme la syllabe courte en
longue, on utilise parfois des syllabes courtes plhce des longues, ou des syllabes

longue + courte a la place d’'une syllabe étirée.

116 sauf lorsque c’est nécessaire dans la musiquerdasts ou cas semblables.

117 |dem.p. 67.
118 |dem.p.46-74, nous n’entrons pas dans le détail de saes régles.
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3.2) La détermination des mesures pour les poeémesasgsiques

Il est important de noter qu’il y a souvent une fasion entre le rythme et la mesure.
La majorité des piéces dRadif ne sont pas mesurées, cependant elles possedent
une rythmicité complexe et tres musicale. Aussagele mot est rythmique a cause de
la présence des syllabes courtes et longues sansiajus ayons besoin de déterminer
une forme particuliere. Fondamentalement, le sonleetythme sont deux éléments
inséparables : la musique sans le rythme ne peupétteuse d’'une existence artistitide
Pour créer des mesures, nous devons d’abord détartailongueur des syllabes :

Figure n°3 120
Traduction : Sera puissant celui qui sera savamsdience rajeunira le cceur du vieux

393Uy gus JD 8155 399 Uld a5y gy Uilgs

(sv33,%)
_______________ o ﬁ j) ﬁ (—:U)u.woupuu,/_:
| b - o
P 0 2ngcd, el ther Gh 'b (— U) sy oligs= 89/ 3
i I bo-vad
i E _______ o ‘b ﬁ (U—)obgSails= (a5=) S/ y»
: i E har
i | | r_____'_b ? (— —)ad k=615
: i i : da - na
i : I i Uﬁ ;’ (— U)ok oligS= 39/ 3
} E i : ; bo-vad
! |
o nip e o g

M IO D M

L e P D,

]

ta-va-na bo vad har k¢ da-na bo—vad

119 |bid. p. 75.
120 |hid. p. 76.
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Nous constatons que le rythme des poemes classiggte€omposé suivant leur
métrique, le systemafayll?! avec la succession des bases rythmigBasirj. Ce méme

BIDIDIIIDIDIND 7]
BT THT T M T

har ke da - na bo-vad

Ita -va - na bo-vad
B ot dlep b ) bl
=== Ui ~— Uu— — Ui
Figure n°4 122
Le choix du modéle rythmique correspond a I'expoessle la piece. Par exemple, s'il

s’agit d’'une marche, alors nous pouvons adaptemesire en 2/4.

Parfois, durant la lecture d’'un poéme ressenti esure composée 6/8, nous pouvons

sentir un rythme en 3 temps :
Figure n°5123

@391 93 JUd (§ %o o5 2 4y o 039 95 JUog 40 4 edgs o5 (51,3 0 &

£ 9 SJlog G e S G
—_—— Uuu —u — U —_—— Uuu

e T
o
o
C

Py S G e
i e CEAg el b e, i
(u)

S®HJ DD 1S pIIDT ] A

— U— UuU — -—
na dar fe(a)ra-qe to bu-dam nadar ve-sa-le to bu-dam
ha-mi be ya-de to mos-taq - ra-qe xi-ya-le to bu-dam
Traduction : Je n’étais ni séparé ni avec toigumstyé dans un réve de toi

c s
C o

L <

t

121 voir le chapitre 1.3 la science métrique.

122 |dem p. 77.
123 |dem p. 90.
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Les 2™ et £™ mesures sont plus aptes & étre composées en 3.tdfas, toutes
peuvent étre écrites en syncopées en 6/8.

Généralement, nous pouvons appliquer des modeélgsnigues et des mesures
différentes et déplacer des syllabes sans que pengons la qualité de leur proportion.
Par exemple dans le poeme ci-dessous, le rythnpe&ime est fondé sur la base rythmique
« U --- » Tatan tan tan, sur les deux versvé8u le rythme des syllabes, nous obtenons
une mesure a 7/8 tempE:e OBAcOOAEBOAED B A cememe poéme, Si
nous affectons une syllabe courte a f°3yllabe qui est longue, nous obtenons une
mesure en 6/8. Ainsi, nous pouvons le composeifffgahte maniére :

"= "~ ")

§ 00110 11) DD .MJIJMI

— — U U — — U U — —
ze hoS$ - ya-ra-ne 2 - lam har ke i di-dam ga-mi da- rad

de-1a di-va-ne §ow di-va-ne-gi ham a-la-mi da-rad

1 SJLDM JASIE DA I
1M JAM JON) J DA )0
|
|

NSRRI
PN L e e M E T B e

Figure n°6 124
Traduction : Tous les savants du monde que j'aigBtiés ont une tristesse,
Devient fou mon coeur car la folie a asssi univers

L’utilisation du « silence » est une des technigpesr arranger les mesures et laisser
des endroits pour le souffle du chanteur, & camditie ne pas I'employer au milieu d’'un
mot.

124 |dem P. 111.
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Nous avons choisi I'exemple de la formule rythmigieechansonBahr-e Tatinel) :

Maf'ulo/ Mafa’elan/

Mafz'ilan/ Fa’ 125

Tan tan ta/ Ta tan ta tan/ Ta tan tan tan/ Tan

Goftam ze‘e ruze qoseh suzag@hjam

g2/ .b DIdID)
LTTHI DIl

e 8
3=
S s

i

k! P HTFIG

LR R
3 I3 1l D)
L i DIRE B 8

(J'ai demandé quand la tristesse brule mon ame)

y 3
3-pyl- .
JldJ
LSO,
3y 9

il Djgmw dal § 9, d 5 pH5

Figure n°7 126

' EDIL

Aol 0> s

Dehlavi pour terminer cette partie, met en garddred’application de régles trop dures

lors de I'écriture des mesures rythmiques, sauhdula est nécessaire et logique.

125 NATEL-XANLERY, Parviz,Vazn-e $e'r-edrsi (le rythme de la poésie persar@p. cit, p. 214.

126 |dem.p. 136.
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3.3) Transposition de I'accent du poeme

Comme lors de I'application de I'acceritekiel) la hauteur du son augmeri#§ nous

pouvons augmenter la hauteur de la syllabe acoeniiuéut rappeler que:

1)

2)

3)

4)

5)

En fonction de la mélodie et du modMagam) sélectionné, la hauteur de
la syllabe accentuée peut augmenter d’un interdal@"® de 3° de 4° et méme
de 8° et si la syllabe accentuée se trouve au débuadgehiase le chant peut
démarrer d’'une hauteur plus élevée.

Pour une syllabe longue ou étirée, nous pouvorsartiplus d’'une note dans

le sens du mouvement de la mélodie.

Dans les mots avec plusieurs syllabes, nous dewassurer [|'esthétique
du mouvement mélodique entre les syllabes acceetugen-accentuées.

Dans la musique chantée occidentale, la syllabenticée est marquée par
le temps fort de la mesure. Cette technique neienhpas a la composition avec
les poémes persans ou les accents ont des empldasetres variés et cette

technigue peut provoquer un effet artificiel ddasdentuation.

Il existe une autre notion d’accentuatioa’kid dans la littérature iranienne.
Il s’agit de mettre I'accent sur un mot dans uneapé. Cette action influence le
sens de la phrase de la méme maniere que l'actiemtudu mot Tekiel).

Lors de la composition mélodique, nous pouvons anger de la méme maniére
la hauteur du mot concerné tout en apportant ragtemtion sur I'emplacement

des accents des syllabd®kiel).

127 DeHLAVI, Hosén, Payvand-ese’r va misici-e avaz (le lien entre la poésie et la musique chantée),
Op cit, p. 137-164.

128 voir 1.3.5, la discussion deANEL-X ANLERY dans la partie consacré a la poésie et 'accent.
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Dans I'exemple ci-aprés un poeme d’Attar est étediést mis en musique, en passant
par une premiére phase de construction d'une ébadahmouvement mélodique sur

une portée a 3 lignes. Accent

ba55 35 oliz 355 9 o
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Sab-nma-mi bu-dam ze dar-ya  qar-qe dar dar-ya $o - dam.___

Figure n°g 129
Traduction : Disparu tellement de ma vue en meg#rdans moi
Noyé dans la mer, comme une goutte d&eros

129 DeHLAVI, Hoseén, Payvand-ese'r va misigi-e avaz (le lien entre la poésie et la musique chantée),
Op cit, p. 157-158
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3.4) Le respect de certains éléments

Dehlavi souligne le respect de certains points taemposition d’urmasnif 13

Le rythme, les intervalles et les spécificationdadigues du chant doivent étre considéres
de sorte que I&asnifpuisse étre chanté par la voix humaine. En oluge&ompositeur doit
eviter l'utilisation des sauts ou d’autres artiicprésentant une virtuosité musicale qui
ne conviennent pas au chant. Des lectures sanslimé&bavec mélodie doivent permettre
de bien cerner la correspondance des reliefs,aents, de la poésie avec ceux de la ligne
mélodique. Il doit vérifier combien la musique @spond au sens de la poésie.

Comme lors de la composition pour un instrumentfaiit considérer I'étendue et

les catégories des voix et en particulier cellesdmanteurs iraniens.

Hormis l'attention portée sur le pourquoi de laatign d’'unTasnif I'aspect mélodique
ne doit pas étre omis car la musique iraniennefagiée sur la mélodie. L'utilisation

desOwj : parties ascendantes et plus dynamiques songidées pour éviter la monotonie.

Si on choisit la double-croche pour les syllabesrigs, dans la poésie, on ne rencontre
jamais une succession de 8 voire 6 syllabes couttefaut respecter la proportion
des syllabes courtes, longues et étirées de laigpoegidement, une série de double-
croches peut étre utilisée sur une seule syllatsglal s’agit deTahrir (modulation de

la voix sur les notes voisines par le chanteuuserlongue durég?).

L'utilisation desReng(forme musicale d’accompagnement des danses) ldamsisique
chantée n’est pas conseillée car ces pieces alegreorrespondent pas a I'esprit du chant
iranien. Le chant, plus que les autres formes de la musiquest le représentant de

la culture, et I'esprit particulier de chaque ethni et nation Ceci ne signifie pas que
nous négligeons les besoins de la société et suttsyeunes pour les musiques joyeuses.

La musique ddrasnifne doit pas étre trop complexe, de sorte que tds se perdent dans
les ornements et les monts et vaux de la méloddeséns de la poésie ne doit pas
disparaitre.

130 |dem p. 195-200.

131 Nous n’avons pas développé cette partie i@im.p. 213-217 voir aussi EMLAVI citant FORUQMEHDI
p. 197.
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Avant de composer la mélodie, par une vérificafiodalable, il faut déterminer la place
des accents et I'endroit ou la mélodie arrive agsonmum Qw;j).

Si nécessaire, certains mots peuvent étre répétésneune partie du mot. On risque
d’affecter le sens du mot et d’arriver a des pdahsignifiantes.

Pour conclure, citons aussi, I'ethnomusicologue,sMdieh sur la relation entre
la parole et la musique :

«Ce lien est basé sur la correspondance de la langueportionnelle des syllabes avec
les sons de la mélodie. Certaines piéces musidalgeh, étaient créées sur la formule métrique
d’'un poéme Bahr), mais ces metres sont oubliés a présent. L'affiect des poemes a ces pieces
permet de reconstruire une unité rythmique-métrigugependant, il faut noter que
la correspondance des syllabes avec la longueur desns ne fonctionne pas toujours et suit

des lois irrationnelleset I'affection d’'un poéme a uBuseh devient impossiblé32.»
3.5) La poésie contemporaineSe’r-e ng et le Tasnif

Les régles et techniques théorisées jusqu’ici spmadent essentiellement a la poésie
classique iranienne. La musique iranienne, pousi@lus causes historiques sociales et
politiques, n'a pas pu suivre le méme processusotliion que la poésie iranienne.
Dehlavi préconise certains éléments pour apprdehgoésie modernss;

Dans la poésie moderne, le contenu et la formecbangé par rapport a la poésie
classique. Ses concepts représentent une nouwike@ ou bien utilisent d’autres voies
d’expression.

Les longueurs fixes des vers ne sont pas fixessetlots sont employés suivant la pensée
du poete et non le besoin de la rime et du verasiAle compositeur doit considérer,
en fonction du sens du poéme les relations entiébet, la fin, le message des paroles ou
des parties inachevées et restées en suspens.

132 MAs'UDIEH Mohamad Tafy Mabdni-e EtnomuzikologyFondement de I'ethnomusicologi€)ehmn,
éd. Sore, 1365(1986), p.184-185

133 DEHLAVI, Hosan, Payvand-se'r va misigi-e avaz (le lien entre la poésie et la musique chantée,
Op. cit, p. 219-222.
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La science métrique n’est plus une référence pétarchiner I'ordre llezim) rythmique

du poeme.

Le langage évolue continuellement, les mots perdents sens et en acquierent
de nouveaux, de nouveaux mots sont crées. La lurgodte qui disait « tu es plus belle
que la lune » n'est plus la méme lune ! Les sefectifs des mots et des expressions

changent, ainsi dans la musique il faut les reciamet.

Les mots dans les paroles ordinaires ou la poésiecomme des maillons d’'une chaine :
tout en étant indépendants, ils sont liés pour @epon message ou un sens. Le mot est
donc le méme quavant la poésie moderne. Leur coadmn et leur maniére de
compréhension ont changé. Ainsi, certaines reglestemt car les mouvements

fondamentaux de la langue iranienne sont toujaurdds sur six voyelles.

Le rythme des mots reste le méme, peut étre leemmihaite qu'une syllabe longue soit
prononcée plus rapidement. Ainsi, hormis les cotscdp la poésie moderne, I'ordre de

I'expression et de la rythmique du mot peut subs dariations.

Pour I'accentuation des motBa(kid) et des syllabesT€kiel), les regles restent les mémes.

Il ne faut pas qu’il y ait de dissonance entredagie et la mélodie.

Il ne faut pas attendre le respect de la succesdsnpieces comme avec l&sseh

Ceci peut ne plus correspondre avec les concepisttéepoésie.

«Le poete d’aujourd’hui désire enlever les rideatambigiité et percer I'essence
des objets. Il peut arriver a cet univers d'antiihade et le découvrir, mais cet univers
reste pour nous brumeux, mystérieux et ambBifu.Dehlavi conseille de tenir compte de
cette propriété et de ne pas rendre plus complexevte artistique.

134 |dem. p. 22, DEHLAVI cite HOQUGIMohamad Se'r e no az adg @@ emruz(la poésie moderne du début
jusqu’aujourd’hui), Tehlim, éd. Hedyat-Yuij, 1369(1990), p. 15.
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CONCLUSION GENERALE
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Man tan,

To tan

Man o to tan tan

Con hi tan-e to nitanam:
Tan tan tan tan

Moi tan (corp9

Toi tan

Moi et toi tan tan

Puisque je tantane avec ton tan
Tan tan tan tan

Yadollah Roya3%

La présente étude a essayé de d’approcher lesigtéspfondamentales de la poésie et
de la musique iranienne. Nous avons choisi la fortoe Tasnif pour aborder les
interactions dialectiques entre ces deux matié&esTasnifiraniens, depuis 30 ans, méme
s’ils sont entrés dans le domaine de la musiquesicjae iranienne, ils ont perdu de leur
dynamisme musical. lIs sont devenus monotonestitiépét sauf dans de rares cas, ils ne
touchent guere l'esprit du peuple iranien. Les igas écoutent plus souvent, avec
nostalgie, le§asnif et Taraneh des périodes précédentes ou bien des musiquaedége
urbaines produites en dehors des frontiéres.

CONSTAT

L’étude des lois qui régissent la poésie et la quesiiraniennes, souléve de nouveaux
points de vue :

La modélisation rythmique par la science métriguz) fournit des données précieuses
sur la rythmicité du poeme mais ne permet que bitgkr une ébauche rythmigugatr),
une grande partie de la rythmicité de la poésieagmh aux scalpels du métricien
(voir 1.4) 136,

135 Roval Yadollah, Haftad sang gabr(Soixante dix pierres tombales), Koéln, éd. Gardl@44 (1998),
p. 142. Dans la traduction, nous avons consermgole« Tan » qui veut dire « le corps » pour conserv
la musicalité.

136« Pour le poéme, jen retiens le réle majeurydme dans la constitution des sujets-langage eRgre
le rythme n’est plus, méme si certains délettrés’ae sont pas apergus, I'alternance du pan-pafasur
joue du métricien métronome. Mais le rythme esigémisation langage du continu dont nous sommes
faits. Avec toute l'altérité qui fonde notre iddatiAllez, les métriciens, il vous suffit d’'un poémour
perdre pieds, déclare Henri Meschonniklanifeste pour un parti du rythmfen ligne]. aolt/novembre
1999, Disponible sur: ftp://iwww.berlol.net/mescho2.himconsulté le 10/10/09.
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La musique de la poésie peut avoir quatre form#érentes : extérieure, périphérique,
intérieure et spirituelle (voir 1.4). Suivre I'acu@ation des mots, pour composer la ligne
mélodique d’unTasnif est une voie, mais est-ce la seule (voir 1.416.8)?

Malgré le tissage dRRadif avec la poésie iranienrié’, le Radif a son propre caractére,
son propre rythme, ses propres textures et sesgar@pappes sonores. Il s’est ressourcé
dans la poésie classique mais s’est développéretifif@ent. Il a sa propre musicalité
(voir 1.2.8. et 11.2.10).

Le Radif est poétique, par sa nature, par sa complexité,spa caractére expressif,
par son sens profondément spirituel répondant tedoles caractéristiques d’'un poéme
mais il est écrit avec des sons. Cette musiquepeogaie poésie (voir 11.2.10).

La poésie iranienne a su suivre I'évolution conterame, de la form@asideha la forme
contemporaine. La musique savante iraniennBaldif présente déja une forme proche de
la poésie en prose. Plaquer la mélodie et le rytdméa musique aux seules formules

rythmiques, ne serait pas un retour en arriere ?

Le rythme, bien gu’il suive des lois différenteand la poésie et la musique, par
son universalité et sa présence fondamentale,jpeet le réle du langage d’altérité entre

la poésie et la musique iranienne.

La disparition des cycles longs rythmiquéslar-e Igai, dans leRadif et leur présence
dans la musique régionale d’Iran et les musiquesings (arabe et turque) peuvent étre
le résultat d’un choix esthétique. Le développenumtcette interrogation semble étre
intéressant autant pour I'histoire de leur évolutime pour leur mode d’application.

La forme actuelle ddrasnif et la suprématie de la poésie peuvent étre cayse
plusieurs facteurs : un choix esthétique proposé\fairi au début du XX™ siecle
(voir 11.2.2), les conditions sociales difficilegjpuis 30 ans, ou bien I'oubli des fondements
de la musique ancienne iranienne sous I'oppresida dynastie des Safd\38,

137 voir le Guseh-ye Kerémehdans leRadif.

138 Souligne $san Fatemi dans le disque CD :AFEMI Sasan, J(HANMANI Payman, ZBIHIFAR Ehgin,
KorMAFI Sa’id, NA\YEBMOHAMMADI Sa’id, Sarkhineh CD, Tehiin, éd. Mahoor, 1389(2010), p. 3-4
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Techniquement, la platitude de la forme courant&aknifactuel semble provenir :
- des chants syllabiques,

- d'une structure proportionnelle fondée sur lepap 1: 2 suivant les syllabes

courtes et longues,
- des bases rythmiqueRdkr) dépassant rarement une mesure,
- d’'une accentuation uniqguement par hauteur duaocgntué,

- d'un respect de la longueur de la ligne mélodigae rapport aux phrasés du

poeme.

APPROCHE ESTHETIQUE

En Iran, nous assistons a une période de saciatisétt verbe coincidant étroitement
avec les evénements sociopolitiques. Il semblecgtte recherche de sacré entretienne des
liens étroits avec les pensées nostalgiquesnelw-age en Occident. Par ailleurs,
Jean During mene une analyse comparative entreetiOet I'Occident :

«A la Renaissance [...] on se retourne vers l'ant@uians I'espoir de trouver chez
les Grecs (ou méme en Orient) les secrets du poueila musique. Ces secrets sont
supposes résider dans l'alliance du verbe et des[so] lintelligibilité de la musique sera
assurée par le poeme qui imprime son métre, sesitmet sa signification selon des régles

que certains croiront totalement rationnehés »

L’auteur considére qu’en Europe ce n'est qu’'au Rsiecle gue la musique est prise
comme pur objet de pensée, ou forme de penséandade se signifiant soi-méme, sans
gu'il ait besoin de référence au sacré, avant deddfallu passer par plusieurs étapes :

- «dépouiller I'art musical des ses qualités d’idoleddicobne sonore, d’objet sacré, afin de

la recentrer dans l'intériorité du sujet ;

139 DurING Jean,Quelque chose se passe, Le sens de la traditios B@nent musical,La Grasse,
éd. Verdier, 1994, p. 313-314
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- le soustraire aux vues mécanistes de I'effet intiéerix sons, des couleurs affectives
des modes et des rythmes, en rapport avec I'oelfa dature et du cosmos, et ceci afin de

rendre ses droits au "talent de I'inspiration lii@escartes) ;
- restaurer la vocation éthique et morale de la nugs(ousseau, Lacepedéy. »

Dans I'esprit de I'évolution de ces valeurs, unstatice peut étre prise avec la forme

littéraire du mot, de ses metres et de ses sogorité
Par ailleurs, Yadoih Royal caractérise la poésie :

« L'ubiquité de la poésie estonnaissancequi peut se manifester sans les mots,
c'est-a-dire aussi bien dans I'existence que d&usiture». Un espace, un volume,
«[...] tel que suggére le mouvement contemporain geésie persane, espacement-alisme
(ou poésie de volume): aftachement a la chose est chose qui do#’absenter
définitivement de la poésieune poésie a apposer a toute sa propre histaine, vieille
pourtant, pour se donner & une nouvelle époquediament du mot [...] un espacement de
non-dit, volume mental [...], Ill€ poét¢ ne s’appuie pourtant pas sur un vide, puisque
cet espacement, avec les petits volumes mentaukageincent, du corps et de 'aura, font

du dos du mot l&raversée de l'invisible14L »

Cette vision nous conduit et nous suggere la nééeddin détachement de
la chosequi sacralise le verbe et finit par étouffer gefileTasnif Ce détachement
dégage un espace, un volume ou la traversée dasibfe peut avoir lieu entre
la connaissance poétique du verbe et celle de fagmeL La dynamique de ces liens
peut étre caractérisée par une notion provenantadpeinture «la plasticité ».

Le peintre, Rothko la définit ainsi :

«la plasticité est la qualité avec laquelle le sehsmouvement est rendu dans
une peinture. Ce mouvement peut étre produit spihduisant une sensation bien réelle et
physiquement tangible de recul et d’avancée, sovifagsant appel a notre mémoire de

I'apparence gu’ont les objets quand ils s'éloigretravancent42. »

140 pyriNG Jean,Quelque chose se passe, Le sens de la traditios E@mient musical, Op. cit.,
p. 315-316.

141 Roval YADOLLAH, Le passé en je signatyrévre bilingue, Tehin, éd. Caravane, 2000, p.9-11.

142 RoTHKO Mark, La réalité de I'artiste Paris, éd. Champs—Flammarion, trad. Pierre-Emelabauzat,
2004, p.103.
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Dans ce volume créé, quels types de relations mpeueatretenir la poésie et
la musique? Rothko identifie une des clés de l&gihe contemporaine dans les rapports
dynamiques existants entre éléments opposés, dimtiges voire antagoniste&™
Safi-Kadkan exprime le méme point de vue a propos de l'esjhétide la poésie
moderne :

«la poésie classique, sa beauté, provenait de liBguides relations et de I'harmonie,
tandis que, dans I'esthétique de la poésie conteanpm cette beauté est issue du nouement

des contradictions ou des éléments qui ne sormlmhesm“. »

Ce nouveau regard contemporain, dégagé de la nedmée du verbe et se détachant de
la chose, permet d’'imaginer un volume, un « volyniastique » ou nos matiéres : la poésie
et la musique entrent en interaction dialectiqueaaversée de linvisible - pour créer

une nouvelle « chose ».

QUELLES VOIES ?

La position dominante de la poésie sacrifie cettalitg artistiqueda plasticité - dans
les Tasnif actuels iraniens. Ce qui réduit le volume,Hajm, dans la musique et rend
le Tasnif «plat». Quels sont les facteurs qui peuvent agir cette plasticité?
Le musicologue &an Fatemi critique cette loi de la domination de la peé®u plutét
du verbe) sur la musique, et ouvre un nouveau ctagemgflexion vers un lien dialectique
entre ces deux matiéres. |l propose d'étudierare dbus deux angles : la forme et le sens.
Sur la forme, il développe :

- le chant syllabique n’est pas une loi, les formesismatiques ont déja existé dans

I'histoire de la musique iranienne et existenteaifk,
- la création de contradictions stimule I'espritld@echerche,
- la musique ne doit pas dissoudre en elle le ppéme

- le mystere de la poésie peut se cacher dandisedupmouvement mélodique, créant

le désir de les élucider.

143 |dem.,p. 249-256.
144 SaFI KADKANI Mohamad Rex, masigi-e she’r(la musique de la poésie), Op. cit., p. 219.
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Sur la signification et le sens de ce lieasa® Fatemi poursuit :
- la musique posséde une trés faible capacitédiiyer,
- pourquoi la musique devrait-elle redire le profdeda poésié* ?

Ainsi, le compositeur peut intervenir pour agir kuplasticité durasnifpar:

Le rythme, [laccompagnement rythmigue comme un éRm indépendant
du développement mélodique ou rythmique de la podsaccompagnement rythmique
comme un langage d’altérité peut créer des liengptexes entre la mélodie et la poésie.

Le développement des méthodes d’accompagnemenellastupar la reéutilisation
des cycles longsAdwvir-e [gar et des rythmes régionaux qui peuvent étre de gsand

ressources dans la genese des compositions.

Les regles de composition entre la poésie et laquagpeuvent étre révisées sur les plans
de la propriété syllabique ou mélismatique, la emapnélodique, I'accentuation,... .

Pour poursuivre nos recherches, nous nous cergrorie rythme et 'accompagnement
rythmique pour sa proprieté d'étre un langage éraé entre nos matieres et par
la richesse de sa présence historique dans largotieh duRadif Nous nous concentrons
sur la percussion d’accompagnement Riadif: le Tombak.Dans ce travail, nous nous
imposons le critere de ne pas nous s’éloigner @gactéristiques fondamentales de

la musique savante iranienne. Ainsi, NOUS proposons

L’étude comparative de techniques de compositigthnrique, pour compléter
nos connaissances sur le rythme en Iran, dans &ss€ pdans ses régions ainsi que dans

les cultures voisines arabe, turque,...

Le processus de création et I'esthétique pour oanstun regard contemporain sur les
voies de création artistique et constituer undegdé criteres d’évaluation de la plasticite.

Le rythme comme langage de l'altérité : muni de casnaissances acquises et des criteres
d’évaluation, nous passons en revue une seridadmif représentatifs de différentes

épogues avant de conclure sur les voies possildesainpagnement rythmique.

kk kK k%

145 FATEMI Sasin, « Pevand-e Se’r va magi qaede Wi sabk , (Lien de la poésie et la musique, une Uoi o
un style) », Tetan, Mahoor Music Quately7 / 28, (summer 2005), p137-158.
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Annexes 1 : Translittération de I'arabe: utilisation de la
norme ISO 233-2 (1993}

La norme ISO 233-21993 est une norme destinée a faciliter le trast@mde
I'information bibliographique, et notamment a gdmaautant que possible la cohérence
des index des termes translittérés de I'arabe. rificipe, la translittération doit se faire
caractére par caractere : chaque caractére deéhdladp arabe est donc rendu par un
caractere et un seul de l'alphabet latin, avecjdiaction éventuelle de caracteres
diacritiques. Dans le tableau qui suit, par socsmplification, nous avons uniquement
sélectionné les lettres couramment utilisées egulapersane :

Y a4 ) LA Gedas Jgu

(bewlo) IMG; sz (Lesguan) b lolowe
i o
q....QSLuLga}‘m 9¢

q ..................... dc&

.........................
........................

146 DEHLAVI, Hosan, Payvand-ise'r va misigi-e avazi (le lien entre la poésie et la musique chantée),
Op. cit p. 35
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Annexe 2 : Exemples d’étude d&asnifu

'AGAR MASTAM MAN (Navi)
XZ

Transcription XI-8 Qoli Khin-e Shahi : chant
Raji'i, 1994

A « « « 8
1 i

P = ey e ! iy e :

\;)vx ’V i 4 ! 1 I i‘ { < }I 'Y [fJ { ir 2 H

Ey pe- n pey- kar ni- za- nin del- bar D.C

avec le deuxiéme vers

'AGAR MASTAM MAN (Nava)
X7
Transcription XI-9 Qoli khin:f $h§hi : chant
Raja'i, 1994
X A
1 | 1 " »

3 1 1 1 1 1 { } I o° -

} rJ D

= Er TP P aRPFe Fau e
S . 1 1 T TS et

T ——
Bi- yd sar- wve ra- vun ‘S~ rd- me jun ben-gar be hid- lamben-gar be hi- lam

1

Exemple n° lles singes « ou » sur chaque note signifie unsial vers la note aussitét plus basse

ou plus aigue respectivement a la fin de la duggk dhote.

147 Ici nous étudions quelques exemples extraitsrakaill de ATEMI Sasan, La musique légére urbaine
dans la culture iranienne : réflexion sur les nossoclassique et populaiseOp. cit, p. 377-423. Ces
exemples mettent en lumiére la place dynamiqua deulsique dans la composition desnifanciens.
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DAR FEKR (Eriq-e Mahur)
X172172273X2

Transcription XI-1§

256

Payvar, 1996

«
.
1
1

«
»
)]

1

ba

ge
174 1
) 4 1

ye- ki hal

o bu- dam ke

re

to bé

ke

na- ma

¥
sa-

«

«

shi)

shi

«

«

«

17

L 3% T

- 4

- Mg
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Terme iranien

Sig_]niﬁcation

Adwar-e Igar

En musique, Cycle rythmique de longue période esiaoue

Afail

Systéme de formules métriques de la poésie iraaiémigine arabe)

Agaz Note d'ouverture d'une piéce mélodique du répertmiodal iranien

Arkan Pluriel du motRokn soit une base rythmique de plusieurs syllabesylestafelan

Aruz Science métrique de la poésie iranienne et arabe

Aruzi Adjectif, se rapportant a la science métriguaz

Asnazodiy En poésie, défamiliarisation du mot, utilisatiors ekeots dans un autre sens qu’attendu

gamusy provoquant une surprise

Avaz 1) Piece musicale (chantée ou instrumentale) gssqute un metre libre en opposition aux
pieces mesurées nomméasbi 2) PetitDastgih (répertoire modal) issu d’uRastgih
principal

Bahr Formule rythmique constituée de plusieurs basdsmigiues (exMostafelarn)
correspondant a un vers

Bagieh Intervalle musical correspondant a une Secondeurgne

Bastngaay Archaisme poétique, le fait d'utiliser des motserpressions anciens

Bis tanin Equivalent de la Seconde-plus-majeure (5/4 de @kt I'intervalle entre la note Ré
Koroneet la note Mi ou bien entre la note La et la riit8ori ainsi que les intervalles
semblables

Caharmezrab  piece issue du répertoire modal irarfRaif jouée avec le tempo le plus rapide en 6/8,
9/16, 12/16, 3/8 ou 2/4. Elle contient une baseodiglie rythmée répétitivé>fyeh)et
une note jouée de facon quasi contirieed;l)

Caharom-e i dant & _

dorost Intervalle correspondant & une Quarte juste

Dang Quatre notes successives formant une Quarte gstaproche de la notion de
Tétracorde)

Dastgih Ensemble ordonné de modes déterminant I'ordres éeddniques de passage d'un mode a
I'autre dans le répertoire modal de la musiqueiérame

EStfﬁreh et Métaphore, en poésie c'est sortir un mot de sdléahabituelle et lincorporer dans une

Mojaz nouvelle combinaison de mots

Faseleh Intervalle

Forud Note ou séquence mélodique finale d'une piéce nggledranienne, cadence

Guseh Piece mélodique, élément de base du répertoire InradeéenDastgzh

Hajm Volume, poésie de volume, courant contemporairag®gsie iranienne

Heja Syllabe
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Terme iranien

Sig_;nification

Hejaye aruzy

Dans le systtme métrique arabe désigne la syllabe

Hengim Octave
Hesimizy Synesthésie: en poésie c'est le fait de créeralesshies combinaisons avec les termes
propres aux différents sens: le Toucher, le Galltue, ...
ljaz va Hazf En poésie, concision
Note particuliére sur la quelle la ligne mélodiguerit faire des pauses fréquentes sans
Ist pour autant finir la piéce
Kénzyeh Terme poétique correspondant a l'allusion
Altération au ¥ de ton infgrieur (1/2 bémol), ellest jamais utilisée toute seule (voir
Korone Bis tanin, son symbole : F
Lahn Modele mélodique en musique iranienne et arabevalguit d'une formule rythmique
(Bahr) en poésie
Magam Mode en musigue turco-arabo-persan, fondé sur ¢tekelas mélodiques

Magam-e-nadar

Mode par lequel on commence et par lequel ondiaits le répertoire modal iranien

Forme de la poésie classique iranienne ou chageseceenprend deux hémistiches ou

Masnavi . i o
asha demi-vers rimant ensemble indépendamment des awgres

Mojannab Inte_rvalle Seconde-demi-majeure, (3/4 de ton) datreote Ré et la note Nfioroneet
les intervalles semblables

Motaqayer Note qui varie en hauteur au cours de la piecRatlifiranien

Nazm Versification et respect de la rime et du rythmaenglla poésie iranienne ; il signifie
aussi la prose

Nezm Ordre, composition, concept esthétique spirituehglexe qui existe au dela du rythme,
de la rime et de la métaphore dans la poésie imaaie

nim-pardeh Terme musical correspondant a un demi-ton

Owj Partie ascendante et dynamique dans une piéceateusanienne

Panjom-e dorost Quinte juste

pardeh Terme musical correspondant & un ton

Payeh 1) Base mélodique rythmée répétitive dans une piadedique iranienne 2) Base
rythmique en poésie iranienne

Pedil Note jouée de fagon quasi continie(il) issue de la note dominante @eseh

Pidaramad _ : . . .
Sorte d’ouverture qui résume mélodiquemerRaalif. Son rythme issu déasnifest
d’habitude un 6/8 ou 6/4 voire 4/2 mais la formé @st devenue la plus courante.

Qafieh Rime

Qasideh Forme la plus ancienne de la poésie iranienne adaj® la poésie arabe, trés longue

avec une structure riche en rimes mais rigide
=
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Terme iranien

Sig_;nification

Forme simplifiée d&asidehinventée par les Iraniens, le rythme et le seirscatent a

zal : ;

Qaza chaque vers, dans une sorte d’harmonie entre feetda forme rythmique
1) En musique, lorsque nous organisons I'ensendsgoteces mélodiques en sept

Radif Dastgih’s et cing4vaz, le Radifest un ensemble de modéles mélodiques qui comstitu
le fondement de la musique iranienne 2) En poé&st la rime verticale iranienne
Forme musicale issue @Radifla plus ancienne qui scandait des danses tr&satifies.

Reng La plupart étaient chiffrables a 6/8. Accompagnd dmbak, leRengse place vers la
fin du Radif pour conclure sur une note vive et gaie

Rohi'yate :

y Quatrain

Rokn En poésie iranienne c'est la base rythmique pavlestafelan

Si7hed Note-témoin(Szhed plus accentuée dans un répertoire modal iraniédoine une
couleur particuliere

Se're no Formes contemporaines et libres de la poésie imanie

Sefate honary

Epithete, utilisation d'un adjectif a la place diyet

Sevom-e nim

Tierce demi-majeure (5/4 de ton), intervalle etdraote Do et la note M{oroneainsi

bozoeg gue les intervalles semblables : soit un ton +d&4on
; 1/2 diése, lorsqu’on augmente la note de ¥4 derwiman. Elle n’est jamais utilisé

Sori : . ( M
toute seule, voiBevom-e nim bozargymbole :

Ta’kid Accentuation sur un mot

Tahrir Modulation de la voix sur les notes voisines parhanteur pendant une ou plusieurs
mesures

Taniny Intervalle Seconde majeure

o En science métrique de la poésie iranienne c'daitlde subdiviser le poeme en

Taqti o —

syllabes courtes "Ta" et syllabes longues "Tan
= Terme populaire équivalent dasnif le chant mesuré iranien, qui s'approche davantage

Taraneh , . P .
du domaine de la musique légére urbaine.

Tarkibat-e Combinaison linquisti

zahiny ombinaison linguistique

Tasnif Chant mesuré iranien issu du répertoire modal Radif

Tekieh 1) En musique : accentuation de la note 2) En poéstcentuation de la syllabe

Vvazn 1) Signifie littéralement le poids 2) En poésierespond la musicalité 3) En musique:
correspond au rythme

Xatameh Note de conclusion définitive

Xuseh-yeh sowty

En poésie : grappe sonores c'est 'ensemble déssisonores contenant des voyelles ou
des consonnes en communes dans la successionldbssyilleurs que la rime utilisée
dans la poésie moderne iranienne

Zarb

Littéralement frappe, le rythme ou le instrument éenbak

Zarbi

Qui contient du rythme. Udvaz-e zarbiest un chant mesuré.
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RESUME

Musique de la poésie iranienne, une Loi ou une Voig
Plasticité rythmique diliasnif chant mesuré iranien

De nos jours les chants mesurés iraniens Thisnif monotones, et peu dynamiques
ne touchent plus le cceur du public. La compositiarsicale se restreint aux cadres de
la musicalité d'un poéme souvent classique de fapaeal Un nouveau courant de pensée
remet en cause cette suprématie de la poésie. Nodi®ns la poésie et sa musicalité ainsi
que la musique et sa poésie pour élargir nos cesaaces sur leurs interactions
dialectiques possibles. Cette réflexion s’étendaptace sacrée du verbe et la nécessité de
créer un volume, un espace ou les relations digl@gi des composants pourraient donner
une plasticité adrasnif De nouveaux rapports peuvent étre imaginés dedreyllabes,
les accents, les longueurs, les modes et les rgthpmur stimuler la créativité
du compositeur.

Mots-clés : composition,Tasnif chant, musique modale, poésie, rythme, Irantipits
art contemporaimmetre,

SUMMARY
I[ranian poetry's music, a Law or a Way?

Rhythmical Plasticity of th&asnif Iranian measured song

Nowadays, the Iranian measured songs, naf@ewhif monotonous and little dynamical,
do not touch the public's hearth. The musical caitjom restreins itself to the musicality's
frames of an often classical poem@dzaltype. A new trend of thought reconsiders this
supremacy of poetry. We study poetry and its mlisycas well as music and its poetry to
enlarge our knowledge about their possible diatatinteractions. This study extends on
the sacred place of the verb and the necessitydatec a volume, a space where the
dialogical relationships of the components couldega plasticity to therasnif New
relations can be imagined between syllables, ascdahgths, modes and rhythms to
stimulate the compositor's creativity.

Key words: composition, Tasnif song, modal music, poetry, rhythm, Iran, plastici
contemporaneous art, meter.
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