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Résumé :

L’examen de différentes formes d’expression vocales et instrumentales kurdes d'Iran et
d'Irak, liées a quatre dialectes, permet de dégager un idiom commun de la musique
traditionnelle kurde, avec sa grammaire modale et rythmique. Cette recherche s'appuie sur
des enquétes dans les régions kurdes d’Iran et d’Irak et sur la collecte d'une centaine
d'heures d’enregistrements de mélodies vocales et instrumentales. Elle prend en compte la
diversité linguistique et religieuse ainsi que la place de la musique, de la poésie, de la
danse et des instruments et fait apparaitre une certaine unité au-dela de la diversité des
formes.

Mots clés : Musique, Kurde, Magam, Instruments, Poésie, Danse

Abstract :

The study of the various types of Iranian and Iraki Kurdish vocal and instrumental types of
expression, associated to four forms of language, enables to delinate the commonalities
within traditional Kurdish music, its rythms and modes. The research is based on detailed
investigations performed on-site in Kurdish speaking regions of Iran and Irak as well as on
more than hundred hours of recordings. Beyond the large diversity of expression resulting
from linguistic and religious diversity, local specificies in the use of instruments and from
the different roles played by poetry and dance in musical expression, the study eventually
reveals the common roots of Kurdish music.

Keywords: Music, Kurd, Magam, Instruments, Poetry, Dance



GRAPHIE ET PHONEMES DU KURDE SORANI, KALHORI ET KURMANJI

Alphabet persan Alphabet latin (kurde Prononciation
sorani et kalhori kurmanji) (approximative)
‘ A,a A
< B,b B
ki P,p P
= T,t
T

€ J.j Dj
d C Tch
d H,h H
¢ X,x Kh
: D,d D
. 7.z Z
J R,r R
4 Rr R
J 1.z Z
5 J,Jh J
> S,s S
o S Ch
4 ¢ A
¢ Xh Gh
. F, f F
o V,v Entre vetf
d Qq Q
- K,k K
< G.g G
J L, L
J Ll L1
¢ M,m M
13 N,n N
» E,e E
3 W,w \\
3 (0] 0
338 U U
¢ Yy 1
2 E I




Introduction

Population dénuée d’Etat, dépossédée de son territoire par les différentes puissances
limitrophes, le peuple kurde n’en est pas moins uni. Il doit cette unité a son histoire, a sa

langue, a sa culture.

La culture kurde comprend la musique, vivante et sacrée, et au sein de la musique se
trouve le chant : I’essence, le souffle, le véhicule de la tradition et de la cohésion kurde a

travers les ages et au-dela des frontieres.

Nous avons entrepris cette étude pour mieux cerner le role qu’occupe la musique, dans
ses diverses formes d’expression et en particulier chantées, au sein de la culture kurde. Ce
travail nous a menés, a travers des recherches bibliographiques et des enquétes de terrain, a
saisir la richesse de cette tradition musicale. A travers I’examen de différentes formes
d’expression vocale, produites en quatre dialectes — gurani, sorani, kurmanji, et kalhori
— nous nous sommes attachés a déchiffrer et comprendre le langage commun a ces
musiques, c’est-a-dire celui de la musique kurde. En nous appuyant sur des chants anciens,
nous avons étudié la grammaire, la syntaxe et le vocabulaire musicaux. Nous avons ainsi
tent¢ de mettre au jour I’alphabet de la musique kurde, c’est-a-dire le fondement de son

unité, lorsqu’elle s’exprime au sein d’une grande diversité de formes.

Pour mener a bien cette recherche, nous avons rencontré, écouté et interrogé sur le
terrain les protagonistes de la musique et du chant. Plus de cent heures d’enregistrements
de musiques et de chants traditionnels ont ainsi été¢ rassemblées dans les régions kurdes
d’Iran et d’Irak. A partir de ce corpus, trois chants ont été sélectionnés dans les dialectes
sorani, kurmanji, et kalhori ainsi que deux chants en dialecte gurdni, au vu de sa richesse
et de son originalité. C’est donc d'un point de vue comparatif, nous avons effectué¢ leur
¢tude analytique dans le but d’explorer les bases musicales de ces chants a savoir les

magdm-s anciens.



Histoire, identité, culture musicale

Avant de présenter I’organisation de cette analyse, et afin de mieux saisir la place
fondamentale occupée par la musique dans la transmission de la culture et dans la
construction de la solidarité du peuple kurde, il est nécessaire de présenter brievement son
histoire, en particulier celle de sa construction identitaire, ainsi que le rapport a la musique

entretenu par la population.

La population kurde est fragmentée entre plusieurs pays : la Syrie, I’Iran, la Turquie,
I’Irak et I’Arménie, dont les populations sont principalement d’origine arabe, persane et
turque. Chacune des parties vit ainsi depuis plusieurs si¢cles au sein d’une culture
différente de la sienne, et s’exprime dans la langue de 1’Etat souverain dans lequel elle vit.
Toutefois, ni cette séparation géographique, ni la diversité dialectique de chaque région,
n’affectent la conception qu’entretiennent ces populations sur leur solidarité et sur I'unité

du peuple kurde.

Selon nous, 'une des raisons principales de cette unité du peuple kurde tient a la
préservation des expressions culturelles anciennes a travers les différentes formes

artistiques (musique, chant, danse, etc.) développées et perpétuées au cours de I’histoire.

En menant cette étude d’ethnomusicologie, par I’analyse des différentes expressions
musicales des populations kurdes, nous avons pris conscience d’une communauté de
ressemblance au sein de cette diversité, agissant comme point de convergence pour ces

modes diversifiés de performance musicale.

Au sein de notre recherche, les chants « anciens » ont tout particulierement attiré notre
attention. Ils sont ici & considérer comme un champ d’investigation d’une racine culturelle
commune. Les chants anciens véhiculent a travers les ages un « souffle originel ».
Entendus comme forme musicale globale qui utilise des paroles et des mélodies transmises
de génération en génération, ils permettent la transmission de la mémoire d’un peuple dans
son entier. Chantés en groupe, ils témoignent de la cohésion et d’un sentiment
d’appartenance a une communauté. C’est ainsi qu’ils participent a la préservation de

I’identité culturelle kurde.



Comme dans ce travail, il est beaucoup question des magam-s anciens ou "authentiques"
Kurde, il convient d'éclairer notre point de vue sur la question de 1’authenticité. Notre
définition du concept de la musique authentique kurde s'appuie sur les réflexions de Jean
During sur la question de la tradition dans la musique oriental, tout en interrogeant a ce
titre les mots de traditionnel, d’authentique. Celui-ci affirme que « dans la musique
persane, le concept essentiel d’ « authenticité » tend, comme en frangais a remplacer celui
de « traditionnel », mais son sens est bien plus complexe. »' Dans la culture iranienne le
concept d’authenticité (esalat) est li¢ a la question de la tradition et est défini par certains
¢léments technique et esthétique. En général, ce qu'on appelle de nos jours musique
traditionnelle (sonnati) et authentique (asil) est un genre derriére lequel il y a une grande et

ancienne histoire. Au sens courant 1’authenticité est liée a 1’ancienneté.

Plus spécifiquement, en Iran le terme « traditionnel » (sonnati) est employé pour
designer la musique savante persane a savoir les dastgah-s alors que dans les musiques
ethnique possédant un répertoire indépendant, le concept de dastgah est remplacé par celui
de magam. La notion de traditionnel" rejoint celle de ’authenticité, et toutes les deux liées
a la question de I’identité nationale et ethnique. Ainsi la musique kurde d'aujourd'hui dans
toutes ses formes, prend son identité et ses racines de ses répertoires anciens. Le terme «
traditionnel » repose sur la valeur historique, c’est-a-dire que les musiques anciennes ont

plus de valeur.

Sur cet aspect, I’authenticité se référe a des régles précises et a une certaine objectivité
dont I’expression se traduit par des spécialistes. Nous rejoignons également le point de vue
de During selon lequel l'authenticité s'inscrit également au sein d'une expérience
singuliére qui implique non seulement le respect de I'ceuvre, de la piece et du style, mais
aussi la sincérité et l'engagement du musicien dans l'interprétation. Plus encore,
l'authenticité se rattache non seulement au lien inséparable entre le sujet, 1'objet et
l'interprétation, mais encore a une forme d'adéquation entre le geste, la forme et l'idée
musicale, condition sine qua non de l'authenticité de la performance musicale.” Autrement

dit, le concept de « traditionnel » s'est transformé et muté en celui d’ « authentique » qui
p q q

! During Jean, Quelque chose se passe, Le sens de la tradition dans 1’Orient musical, Verdier, 1994, p. 27. Cf.
aussi M. Desroches et Gh. Guertin, “Musique, authenticité et valeur”, in J-J Nattiez, Musiques. Une
encyclopédie pour le XXIe siecle. vo. 3., (pp. 743-755). Paris, Actes Sud / Cité de la musique, 2005.

Jean During, L'autre oreille : le pouvoir mystique de la musique au Moyen-Orient, Cahiers de musiques
traditionnelles, no 3, 1990, p. 59.



se traduit par une forme d’honnéteté. Dans le cadre de cette recherche lorsque nous
parlons de 1’authenticité¢ dans la musique kurde, il s’agit des répertoires anciens a savoir

les magam-s majlesi et hore qui n'ont subi quasiment aucune influence extérieure.

Plan de travail

Pour mener a bien ’identification de la « racine musicale kurde », nous avons effectué
une analyse sur les magam-s anciens a traves les intervalles et leurs systémes musicaux.

Ces analyses nous permettront de répondre aux questions suivantes :

I Qu’est-ce que la musique "authentique" kurde ?

II. Comment distinguer une forme musicale authentique d’une forme musicale non-
authentique, c’est-a-dire influencée par les cultures environnantes (arabe, persane,
turque ou arménienne) ?

Afin de répondre a ces interrogations, nous avons procédé¢ par étape d’études

successives :

- Etude et analyse linguistiques des paroles ou textes des chants anciens.
- Etude et analyse musicales de ces chants.

- Etude comparative entre musiques profanes et musiques sacrées.

Nous avons ainsi pu dresser une classification régionale des principaux chants d’Iran et
d’Irak, et dégager I’identification des modes ou magdm-s "authentiques" kurdes. Nos
recherches s’appuient sur des enquétes de terrain aux Kurdistan-s iranien et irakien, ainsi

que sur des ressources bibliographiques et audiovisuelles.

L’approche de I’étude par le terrain

J’ai commencé mes recherches sur les chants anciens en 2007 a Kermanshah, la ville ou

je suis moi-méme né, au sud du Kurdistan d’Iran.

En 2009, dans le cadre de mes recherches sur la langue, la religion et la musique rituelle
du Yezidisme (la religion « secréte » des Kurdes), je me suis rendu au Kurdistan d’Irak. La,
j’al rencontré le maitre Khaleqi, chanteur kurde réputé et directeur de I’Institut culturel

kurde (kalapori kurd) en Soleymanie d’Irak. Grace a lui, j’ai pu accéder a une importante



source d’information : différents ouvrages en dialecte sorani et une vingtaine d’extraits

d’enregistrements de chants kurdes anciens.

En 2010 et en 2011, je suis retourné¢ en Iran pour poursuivre mes recherches sur le
terrain, cette fois-ci au Kurdistan d’Iran. J’ai alors exploré les chants a cappella, tels que le
hore, le siaw-¢amane, un chant de deuil nommé mur, ainsi que le chant bayt (chant

narratif).

Dans la culture kurde, le hore occupe une place toute particuliére. Il est considéré
comme le chant le plus ancien — le vecteur de la littérature orale kurde. Dans cette tradition
orale, I’importance du role du hore dans 1’exécution d’un morceau de musique non noté est
naturellement bien plus grande que dans le cas d’une composition écrite. Le hore est
originaire des trois tribus kurdes Kalhor, Sanjabi et Qalkhani. Il est cependant plutot

pratiqué de nos jours dans les villes du sud du Kurdistan.

Au cours de mes enquétes de terrain, j’ai concentré mon étude sur les éléments
musicaux des dialectes sorani, kurmanji, gurani et kalhori. Au vu de I’originalité des
chants, mes recherches ont pour but de clarifier différents points au sujet des fondements

de la technique vocale.

En 2012 et en 2013, afin de poursuivre mes recherches sur la deuxieme communauté
religieuse kurde, nommée Ydarsdn ou Ahl-e Haqq, je suis de nouveau reparti en Iran afin de
visiter la ville Gahvare, au Kurdistan d’Iran, et ses villages alentour. Cette région est

connue pour étre le foyer de la religion Yarsan.

Au cours de ce voyage, j’ai rencontré le grand maitre de Ydrsdn, Seyyed Taher
Yarveysi. J’ai pu mener avec lui un long entretien au sujet de la musique propre au rituel
Yarsan. 11 m’a présenté a quelques maitres du /hore, tels que Soleyman Nowrozi. Ces
chanteurs m’ont plus tard expliqué leurs techniques, ainsi que la relation entre les magdm-s

rituels et les maqdm-s majlesi (ces derniers sont les magdm-s "authentiques" kurdes).

Le paysage musical du Kurdistan iranien

* Les genres musicaux du sud

Dans les régions de Kermanshah, Guran et Kalhor, au sud du Kurdistan iranien, le chant



hore est toujours présent et symbolise une culture musicale vivante.

Le terme hore vient de hor, qui désigne le soleil, et constituait le symbole d’Ahura
Mazda, le dieu du zoroastrisme. Selon les croyances kurdes, le chant hore formait une

pratique rituelle de la religion de Mazda.

Aujourd’hui, le chant hore est porteur de textes poétiques au théme principalement
amoureux et courtois, de couleur assez mélancolique. Il use également de textes élégiaques
et bucoliques, célébrant la relation forte du poéte avec la nature, ainsi que de textes
évoquant le départ des nomades, le voyage et la séparation. Dans la culture kurde, le hore a
joué un role de réservoir dans lequel a été conservée et transmise la littérature orale. Ce
chant s’est perpétu¢ et apparait ainsi comme un pont entre les époques antique et

contemporaine.

Par ailleurs, I’isolement géographique des anciennes tribus kurdes, telle que celle des
Guran, a contribué a une pureté de conservation de la musique vocale. C’est dans cette
perspective que nous pouvons considérer le hore comme le chant le plus ancien des régions

kurdes.

* Les genres musicaux du nord

Au nord du Kurdistan iranien, le chant bayt (« couplet ») constitue un chant narratif
relatant 1’histoire ancienne kurde. Ce genre musical, au contraire de hore, use des
intervalles des dastgdh-s de la musique traditionnelle iranienne. C’est pourquoi il est

probable que ce chant soit de forme plus récente que le hore.

De facon plus globale, les genres musicaux du nord du Kurdistan utilisent certains

dastgah-s de la musique savante persane, notamment le dastgah Shur.

En général, les cultures musicales des pays voisins (Turquie, Iran, Syrie) opérent dans
les systémes de la tradition du magdm’ ainsi que des dastgdh-s, leurs chants utilisent

¢galement des intervalles de quart de ton. Par exemple, dans le cadre du dastgah Shur, qui

? « Le terme magdm ne doit pas étre entendu dans son acception arabe ou turque qui recouvre le concept large
de mode, mais plutdt dans le sens qu'on lui donne par exemple dans la tradition turkmene, ou il désigne des
meélodies-types dont le nombre dépasse une centaine, et qui servent de modele a 1'¢laboration des chansons. Le
cas des modes Ahl-e Haqq. est cependant différent dans la mesure ou ce terme renvoie aussi bien a des modes
¢laborés, comportant des développements et des modulations, qu'a de simples thémes que l'on ne fait
qu'enchainer les uns aux autres, selon leurs affinités de style. » (During 1989 : 422).
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consiste en une sorte de grande forme musicale (que ’on retrouve dans les systémes
musicaux arabe, persan et turc), des régles régissent la composition musicale qui sera écrite

en utilisant des intervalles de quart de ton.

Or, pourquoi les chants du sud tels que hore, réputés étre plus anciens, n’ont-ils pas été
influencés par ce systéme musical arabe, turc et persan alors que nous le retrouvons dans

les chants du nord tels que bayt ?

Les intervalles spécifiques kurdes généralement, possédent une échelle chromatique. Il
s’agit des ¢léments constructifs basés sur les thémes chromatiques mesurés ou non-mesurés

qui réalisent un répertoire modal indépendant et sans influence de leurs voisins.

Jean During, a propos de I’origine de ce motif chromatique dans le répertoire Ahl-e
Hagqq, écrit qu’« on est tent¢ d’y voir une survivance d’un systetme antique [...]. Le
chromatisme ne doit pas étre considéré ici comme un ornement ou une sorte de
maniérisme, mais comme un trait fondamental, au méme titre que la structure tétratomique

de certains chants » (During, 1989 : 431).

Par ailleurs, un expos¢ exhaustif des systetmes modaux et plus généralement des
mélodies kurdes est malaisé & mettre en ceuvre. Les difficultés, ainsi que Jean During
I’affirme, tiennent tout d’abord a I’absence de classification ainsi qu’a la diversité des
sources, des styles et des écoles. En outre, un méme nom désigne parfois des magdam-s
différents d’une région a une autre ; et pour ajouter a la complexité des choses, que certains

airs ne sont connus que de trois ou quatre personnes (During, 1989 : 426).

* Les genres musicaux du Kurdistan iranien central

Dans les régions du Kurdistan central, la musique kurde utilise également souvent les
dastgah-s persans dont le Shur. C’est par exemple le cas des chants suivants : le Strdna
(chant rituel chez les Kurdes Yezidi d’Irak), le Lawek (produit en dialecte kurmanji, ce
chant est issu du dastgah persan Chahdrgah), ainsi que le Heyrdn (chant en dialecte
sorani, qui offre des similitudes avec les magam-s Hoseyni ou Hejdz, et le Shur du dastgah
persan. Tous ces chants sont également présents au nord du Kurdistan iranien, au Kurdistan

d’Irak, en Turquie et en Syrie.

Cette recherche porte sur les chants anciens, et s’intéresse donc aux différents dialectes
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dans lesquels ils sont produits. Les rythmiques particuliéres des genres musicaux dérivent

de I’expression orale des dialectes respectifs dont ils sont issus.

* Les magam-s anciens

Dans le Sud, le répertoire riche des magam-s de Ydrsan (religion Ahl-e Haqq a
Kermanshah) sont constitues a partir des magdm-s anciens. Musicalement, 1’écriture
musicale de la région n’utilise pas de secondes neutres ("quart de tons") J’ai tenté de
déterminer les modes musicaux spécifiquement kurdes dans le répertoire Yarsan, au travers

des expressions chantées, dansées et instrumentales.

Dans ce répertoire, les magdm-s sont toujours religieux. Ils constituent des variations a
la base d’autres genres musicaux, tels que les magdm-s de danse ou ceux de mariage, qui

sont écrits sans quart de ton.

A A A o . A Y/
Les magam-s de Yarsan sont constitués de soixante-douze magdm-s.” Vingt-et-un
d’entre eux sont les magdm-s majlesi. lls sont interprétés a [’occasion de réunions,
et qualifient chaque assemblée. Les cinquante-et-un autres magdm-s, variations des vingt-

et-un premiers, constituent les magdam-s rituels (kaldm).

Par ailleurs, d’autres formes musicales dérivent des magdm-s majlesi et donnent
naissance a des répertoires particuliers, tels que les magdm-s du zurnd, qui tirent leur nom

de I’instrument utilisé pour les jouer.

Le zurnd est un instrument en bois trés puissant, autant qu'une trompette. Il accompagne
les danses. On 1’utilise aussi pour la célébration de tous les événements importants de la

vie, tels que les cérémonies de deuil, les mariages et les anniversaires.

D’autres formes musicales dérivent encore des vingt-et-un magdam-s majlesi. Ce sont les

genres musicaux du hore et du siaw-¢amane.

En Iran, dans le sud de la région kurde, chez les Ydrsan, le répertoire musical
est original et semble avoir conservé un caractére spécifiquement kurde, détaché de

I’influence des aires culturelles persane, arabe et turque.

* Ce chiffre n’est pas vraiment précis, il revét plutot une signification symbolique.
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Nous avons entamé la localisation des foyers des magdm-s authentiques par la ville de
Kermanshah, dans le dialecte utilisé¢ par la tribu Guran, qui a conservé son répertoire
ancien. La tradition orale transcrivait le sens de la parole dans un systéme décasyllabique.
Ce rythme décasyllabique dans les magdam-s anciens apparait comme un trait
spécifiquement kurde. Ce rythme agit comme une clé pour comprendre 1’énoncé des chants
anciens comme hore qui utilisent ce rythme décasyllabique. Pourtant il faut indiquer
qu’aujourd’hui les chants contemporaines constituent selon le systéme métrique arabe (i/m
al-’ariz - en arabe). Ainsi dans les chants anciens (hore, siaw-¢amane), ce sont la sonorité
et la « couleur » de la musique kurde qui traduisent son identité au travers les rythmes
décasyllabiques. Les couleurs rythmiques principales de la musique kurde sontles
suivantes : 10 temps, 7 temps, 4 temps et 2 temps. Dans la plupart des cas, I’'unité de temps

des rythmes est la croche.

La musique kurde, en particulier ses chants "authentiques", ne sont pas encore
suffisamment étudiés. Cette étude vise a combler ce vide a travers la présentation et
I’exploration des fondements des genres musicaux des communautés kurdes d’Iran et
d’Irak. Méme si de nombreux aspects restent a approfondir, j’ai tenté par cette recherche

de faire la lumiére sur les genres anciens qui sont au « cceur » de la musique kurde.
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PREMIERE PARTIE
ASPECTS GENERAUX :
HISTOIRE, LANGUES ET RELIGIONS
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CHAPITRE I : Population et panorama historique
1. La population

Etant donné qu’aucun des quatre pays n’a procédé au recensement de sa population
kurde, on ne connait pas leur nombre exact, cependant les estimations oscillent entre 20 et

40 millions, le chiffre de 35 millions étant le plus souvent avancé.

Selon I'Institut kurde de Paris, ils seraient au nombre de 15 millions en Turquie (soit
20 % de la population du pays), 6 a 7 millions en Iran (de 8 % a 10 % de la population), 2
millions en Syrie (9 % de la population) et 5 millions en Irak (22 % de la population).
Mais concernant I'Irak, le gouvernement central se base sur des estimations (17 %)

inférieures a celle du Gouvernement régional du Kurdistan.
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2. Le terme Kurdistan

L’une des premicres apparitions du terme Kurdistan au cours de I’histoire est due au
Soltan Sanjar. Ce Roi Seldjoukide créa en 1150 une province qu’il appela le Kurdistan,
située entre 1’Azerbaidjan et le Lorestan iranien. Actuellement, seuls deux pays
reconnaissent I’existence en leur sein d’une région appelée « Kurdistan » : 1'Iran avec sa

province du Kurdistan et I'Irak avec sa région autonome du Kurdistan.

Bien que le terme Kurdistan (littéralement « pays des Kurdes ») soit couramment
employé, le Kurdistan, en tant qu'Etat unifié aux frontiéres internationalement reconnues,
n'existe pas. Les différents noms portés par les Kurdes au long de I’histoire étaient bien

souvent ceux des régions qu’ils habitaient.
3. Histoire des Kurdes en général

Les Kurdes sont un peuple indo-européen installé au Moyen-Orient. Les deux grands
fleuves qui irriguaient le bassin mésopotamien et permirent le développement de la
civilisation babylonienne sont le Tigre et I’Euphrate. Ils prennent tous deux leur source
dans les montagnes du Kurdistan historique.”’

L’historien grec antique, Xénophon, appelait déja ce peuple les « Kardouques », c’est-
a-dire le peuple qui ne se soumet pas et qui n’accepte pas la défaite. A 1’époque
d’Alexandre le Grand, ce pays était nommé « Kurduwan » qui deviendra plus tard le

Kurdistan.®
3.1. De ’antiquité au partage du Kurdistan

Les Kurdes appartiennent a la famille des peuples dits iraniens. Leur origine est
méconnue. Leur territoire est peuplé depuis des temps trés anciens. Aux temps
protohistoriques, ils étaient localisés a 1’ouest et au nord-ouest de 1’Iran actuel. Selon la
these généralement admise par les historiens, ils seraient les descendants des Medes qui

dans I’antiquité, au Vlle si¢cle avant J.C., fonderent I’Empire éponyme. En ’an 612 avant

> Ayatollah Mohammad Mardukh (1877-1975), Tdrikh-e Mardukh, [Histoire de Mardukh], Téhéran, Karang,
2000, p. 35.

® Mohammad-Amin Zaki Beg (1880-1948), Zobde térikh-e kord o kordestin, [Résumé de I’histoire des Kurdes
et du Kurdistan], traduit par Yadolldh Roshan, Téhéran, Tus, 2001, p. 71.
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J.C., les Médes conquirent 1’ Assyrie puis, progressivement, étendirent leurs territoires au
plateau iranien et a 1’Anatolie Centrale. Leur domination prit fin vers le milieu du Vle
siécle avant J.C.” Puis au fil des siécles, on assiste a une lente mais constante expansion
territoriale des populations Kurdes vers le nord et vers I’ouest. Cette expansion se poursuit

jusqu’a la Premiére Guerre mondiale.

Nous disposons de peu d’informations sur les Kurdes au Khorasan avant le seizieme
siécle. L’époque des Safavides connut d’importants exils des Kurdes, dans un premier
temps sous le régne de Shah Ismail (1502-1524), puis a 1I’époque de Shah Abbas I (1587-
1623).% A cette époque les Ottomans menagaient les frontiéres du pays, et les Kurdes
coopéraient vraisemblablement avec les Turcs. Simultanément, les Uzbeks attaquaient les
frontiéres du nord-est du pays et sont parvenus a tenir leur si¢ge pendant plus de dix ans.
En transférant les Kurdes d’ouest en est, le gouvernement voulait diminuer leur pouvoir a
I’ouest et utiliser leur force a I’est.” Les souvenirs des guerres entre les Kurdes et les

Uzbeks ont été conservés oralement par les bakhshi qui chantaient ces événements.

Les Kurdes du Khorasan, appelés les Kurmanji (d’apres leur langue), constituent la
plus grande société kurde en dehors de la province du Kurdistan en Iran. Elle est évaluée
au début du XXle siecle a plus de 500 000 personnes. L’immigration des Kurdes est
ancienne et s’échelonne sur plusieurs siécles. A ’époque de Nader Shah et des Qadjars, le
flux de cette immigration était trés intense, de sorte que sous le régne de Fath-Ali Shah
Qadjar (1797-1834), la présence de cette population sur les itinéraires des voyageurs était
telle que le nord du Khorasan fut appelé « Kurdistan du nord-est d’Iran ».'’ D’autre part,
les Kurdes et les Baloutches font partie des rares peuples d’Iran qui ont conservé leurs
traditions de vie nomade. Mais il faut noter qu’aucun recensement n’a été effectué¢ avant
1977, puisque le régime iranien en ignorait complétement I’existence jusqu’a cette date

(Papoli-Yazdi, 1991 : 85).

Entre les années 1969 et 1978, plus de la moiti¢ de ces nomades se sont sédentarisés.

" Kendal Nezan, « Un apercu de I’histoire des Kurdes », Conférence internationale de Paris 14-15 octobre 1989,
Paris, Institut Kurde de Paris, 1989, p. 27.

% Ameneh Youssefzadeh, « Rameshgardan shomal Khorasan : bakhshi va repertvare u», [Les bardes du
Khorasan iranien : le bakhshi et son répertoire], traduit par Ali-rezd Manaf-Zadeh, Téhéran, Mahoor, 2009, p.38.
? Adam Parry, « Studies in the Epic Technique of Oral Verse-Making. I: Homer and Homeric style », Harvard
Studies in Classical Philology, 41. Cambridge Massachusetts, Harvard University Press, 1975, p. 205.

""M.H Papoli-Yazdi, Le nomadisme dans le nord du Khorasan, Paris/Téhéran, Institut francais de recherche en
Iran, 1991, p. 84.

17



Néanmoins dans certains cas, on a constat¢ un mouvement inverse, ou des habitants

retournaient a une vie nomade.

Roshani'!, dans « Matla’o-shams », raconte que les tribus de Zaferanlu, Keyvanlu et
Shadlu, qui vivent aujourd’hui au Khorasan, sont les descendants des 40 000 familles de la
tribu de Cheshmgazak qui furent transférées a Varamin, puis au Khorasan pour s’opposer
aux attaques des Uzbeks. Ils résidaient probablement & Quchan et Bojnurd, ou habitaient
les Turcs Gerayli avant d’en étre chassés par les Kurdes de Zaferénlu qui s’approprierent

leurs habitations.

Leur chef, appel¢ Qare Khan, installa sa propre tribu a Shirvan avec les 40 000 familles
des autres tribus, «les tribus de Zaferanlu, Shadlu, Keyvanlu, Qarechurlu» qui les
accompagnerent a Quchan, Shirvan et Bojnurd. Les Shadlus, qui vivaient auparavant au

sud, durent émigrer en Azerbaidjan puis & Varamin, avant de s’installer au Khorasan.'?

Nous savons que les Kurdes, dans un premier temps, ne se sont pas installés dans les
zones mentionnées, mais plutét au nord de Hezar Masjed, au cceur d’une région
dangereuse (incluse dans le Turkménistan actuel). Car au XIXe siecle, les Turkmenes
attaquaient ces frontieres sans relache. En 1881, a I’issue d’un accord entre I’Iran et la
Russie, une grande partie des territoires iraniens fut cédée a la Russie qui fit cesser les
attaques des Turkmenes. Les Kurdes descendirent alors vers le sud, ou vivaient les
Gerayli, que Shah Soltdn Hoseyn (1694-1722) avait chassés de leurs terres, et durent

cohabiter avec d’autres tribus turques appelées Jani Qorbani (Papoli-Yazdi, 1991 : 20).

Rappelons aussi que des Kurdes ont été transférés vers les frontieres en 1852-1853,
notamment a Daregaz, afin de contrebalancer le manque d’habitants. Ce déficit
démographique était la conséquence des attaques des Turkmeénes et des Baloutches. Nous
pouvons également évoquer les Keyvanlu qui habitaient a Quchan et ont dii immigrer a
proximité de la forteresse de Zanglanlu, proche de Daregaz. Depuis son installation dans

ce lieu, la tribu en porte le nom.

Certains Kurdes kurmanji ont migré du Khorasan vers Ashkabad, au Turkménistan. Ils

" Qodratollah Roshani, Se safar name Hardt Marve va Mashhad, [Trois voyages a Herat, Marve et Mashhad],
Téhéran, Tus, 1977, p. 244.

12 Seyyed-Ali Mirniya, Ilha va tavdyef ashdyeri korde Iran, [Les tribus nomades et kurdes d’Iran], Téhéran,
Danesh, 1989, p. 171.

18



étaient 20 000 et parlaient tous turkmene. Les Kurdes de I’ancienne République Socialiste
du Turkménistan sont en réalit¢ des Kurdes d’Azerbaidjan qui ont émigré au

Turkménistan. ">

Les Zaferanlu appartiennent a 1’une des plus importantes tribus kurdes. La plupart
d’entre eux sont des paysans sédentaires, habitant des fermes. La majorité de ces tribus du
Khorasan sont trilingues, elles parlent le persan, le kurde et le turc. Ivanov, qui a vécu au
Khorasan de 1918 a 1920, remarquait que les tribus d’Amaralu et Keyvanlu ont perdu de
leur importance. Les Zaferanlu et les Shadlu ne parlent plus le kurde mais le turc.'* Ivanov

divise les tribus kurdes du Khorasan en deux groupes : les sédentaires et les nomades.

En 1978, les nomades kurdes installés au nord de la province étaient répartis en 17
groupes (15 au nord de Khorasan et deux autres en dehors de cette zone). Parmi ces tribus
nous pouvons nommer : Bravanlu, Topkanlu, Qahramanlu, Varanlu, Bijkanlu, Malanlu,
RudKhanlu, Barimanlu, Kavanlu, Qachkanlu, Amaranlu (Papoli-Yazdi, 1991 : 19). Les
dsheq de Adel-Abad sont issus de la tribu Topkanlu. Asheq Ramezan-Ali Azizi, qui vit &
Khanloq (petit village au nord de la ville Shirvan dont la majorité des habitants sont des
dsheq), nous expliquait, lors d’un entretien, que les Tupkanlu vivaient surtout a 1’ouest du
Khorasan et que les dsheq de Khanloq sont des Kurdes de la tribu Keyvanlu. Selon lui, il
s’agissait d’dsheq mais aussi de nomades qui s’étaient installés trente ans plus tot a

Khanloq."

Les dsheq appartiennent a la tribu Toupkanlu (Les Tupkanlules dsheq de Khanloq sont
des Kurdes de la tribu Keyvanlu). Les dsheq étaient aussi des nomades qui s’étaient

installés, il y a trente ans a Khanloq.

C’est Nader Shah qui transféra prés de 300 familles kurdes d’Ardalan au Khorasan.'®
Au XIXe siecle, sous le régne de Mohammad Shah Q4jar (1834-1848), un autre groupe de

Kurdes immigra volontairement au Khorasan. Ils étaient originaires de Syrie. Connus sous

B G. (indiquer de préférence le prénom entier s’il n’est pas trop long) Doerfer, « Central Asia (xiv): Turkish-
Iranian Language Contact », Encyclopoedia Iranica, vol. 5, Ed. E Yarshater, London/New-York, Routledge &
Kegan Paul, 1992, p. 233.

" W. (idem) Ivanov, « Notes on Khorasani Kurdish », Journal of the Asiatic Society of Bengal, New Series 21,
1927, p. 167.

"> A.S. Blum, « Changing Roles of Performers in Meshhad and Bojnurd, Iran », Eight Urban Musical Cultures,
Tradition and Change, Ed. B. Nettl, Urbana, University of Illinois Press, 1978, p. 19-87.

' C. E. Yate, Khorasan and Sistan, Edinburgh/London, William Blackwood, 1900, p.157.
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le nom de Shami ou « Shamlu », ils appartenaient a la méme famille que les Bichranu.
L’un de leur chef, Hasan, était un bakhshi capable de maintenir le calme et la paix. Les
tribus sont généralement nommées d’apres le nom de leur chef ou du lieu quelles habitent.
Les Kurdes du nord du Khorasan, notamment les Zaferanlu, selon les principes de leur vie
tribale, obéissaient a un chef appelé « Khan » ou « Ilkhan ». Lui-méme suivait les conseils
du Khan de Quchan. Les Kurdes avaient une place importante dans I’histoire de cette
région. Ainsi au temps de Shah Tahmasb I (1524-1576), le gouverneur de Khabuchan
(Quchan) était kurde. Au temps des Qadjar, de nombreux gouverneurs de la région étaient
choisis parmi les Kurdes.'” Dans les contextes de guerre, les chefs (les Ilkhan) kurdes
soutenaient toujours le gouvernement central de I’Etat. Reza-Qoli Khan, plus connu sous
le nom de Sam khan, qui fut gouverneur de Quchan de 1832 a 1833, se distingua lors du
siége et de la prise de la ville mythique de Herat. Il fut le premier de ses pairs a se voir
décerner le titre de Shojaodole par Nasser al-Din Shah Q4jar. Le dernier Ilkhan de Quchan
s’appelait Amir-Hoseyn Khan (de la tribu Zaferanlu). Il fut nommé gouverneur a I’age de
16 ans, en 1926. Mais en 1932, la direction et le contrdle de la région furent transférés au

pouvoir central perse (Shakeri, 1986 : 97).

Pendant la deuxieéme moiti¢ du XIXe siccle, sous le régne de Nasser al-Din Shah
Q4jar, le pouvoir des chefs régionaux diminua progressivement et fut transmis aux
représentants de I’Etat tandis que les nomades étaient sédentarisés.'® Ainsi, les Ilkhan
perdirent leur pouvoir et leur influence politico-militaire. Néanmoins, ils conservent
jusqu’a présent une place centrale au sein des tribus et jouent le role d’intermédiaires
lorsque des conflits les opposent. Ils sont leurs représentants et défendent leurs droits

aupres du gouvernement.

Auparavant, les Khan étaient accompagnés de musiciens (muzikchi) lors de leurs
déplacements et pendant les fétes.'” D’autre part, certains bakhshi étaient placés sous les
ordres du Khan et ne pouvaient jouer qu’avec sa permission. Les gouverneurs accordaient
aussi une grande importance a cet art. A propos d’Amir-Hoseyn Khan Shoja od-dole, on

raconte que, durant I’une des guerres contre les Turkmenes, un prisonnier prétendit étre un

'7 Ramezan-Ali Saakeri, Atrak-Name, Tarikh jeme Qochan, [Histoire complete de Qochan], Téhéran,
Amirkabir, 1986, p. 65.

'8 R.Tapper, « The Tribes in Eighteenth and Ninteenth Century Iran », The Cambridge History of Iran, vol.7,
Cambridge, Cambridge University Press, 1991, p. 520.

' Kalimollah Tohedi, « Harekat Tarikhie korde Khorsan: Jeld III », [Le mouvement historique kurde du
Khorasan], vol. 3, Machhad, Koshesh, 1987, p. 168.
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bakhshi. Amir-Hoseyn Khan lui proposa de le libérer s’il parvenait a jouer un morceau qui
lui plaise. Sans quoi, on lui couperait la téte. On lui donna un dotdr et le Turkméne
commenga a en jouer. Lorsqu’il eut terminé, Amir- Hoseyn Khan le libéra sans condition

(Tohedi, 1987 : 67-68).

La plupart des Kurdes sédentaires vivent au nord du Khorasan, dans les environs de
Quchan, Bojnurd, Shirvan, Daregaz et Bajguiran. Il semble que les bakhshi kurdes, sous

I’influence de traditions turques et turkmenes, aient étendu leur répertoire musical.

3.2. Rappels chronologiques de I'histoire kurde

Nous proposons ici un rappel chronologique réalisé a partir de 'histoire kurde selon

Kandel Nezan™ (institut kurde de Paris) ainsi que Mehrdad Izady*":

- Au Vlle siecle av. J.C., les Medes, qui sont aux Kurdes ce que les Gaulois sont aux
Frangais, fondérent un empire qui, en l'an 612 av. J.C., conquit la puissante Assyrie et
étendit sa domination a I’ensemble de I'Iran ainsi qu'a 1'Anatolie centrale. Cette date est

d'ailleurs considérée par les Kurdes nationalistes comme le début de 1'ére kurde.

- Le régne politique des Médes s'acheva vers le milieu du Vle siécle av. J.C., mais leur
religion et leur civilisation dominérent 1'Iran jusqu'a 1'époque d'Alexandre le Grand. A
partir de cette date et jusqu'a l'avenement de l'islam, le destin des Kurdes, que les
géographes et historiens grecs appellent les Carduques (ou Kardoukhoy) resta li¢ a celui
des autres populations des empires qui se succéderent sur la scéne iranienne : Séleucides,

Parthes et Sassanides.
- VllIe siecle. Conversion a I’Islam de la majorité des populations kurdes.
- Xe-XllIe siécle. Emergence des principautés Kurdes indépendantes.

- Au cours de la deuxiéme moitié du Xe siecle, le Kurdistan fut partagé entre quatre
grandes principautés kurdes. Au Nord, les Chaddadites, (951-1174), a 1'Est, les
Hasanwahides (959-1015) et les Banou Annaz (990-1116), et a 1'Ouest les Merwanides

2 Kendal Nezan, 1989, p. 26-34.
2 Mehrdad Michael Izady, The Kurds: A Concise Handbook, Taylor & Francis Publishers, New York, 1992, p.
268.
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(990-1096) de Diyarbékir.

- Vers 1150, le Soltan Sandjar, le dernier des grands souverains seldjoukides, créa une

province du Kurdistan.

- 1169-1250. Fondée par le prince Saladin, la dynastie Kurde des Ayyubides régna sur la

majeure partie du Moyen-Orient.

- Dans la deuxiéme moiti¢ du XVe siecle, le pays kurde finit par se remettre des effets
des invasions turco-mongoles et par former une entité autonome, unie par sa langue, sa
culture et sa civilisation, mais politiquement morcelée en une série de principautés.
Cependant, la conscience d'appartenir & un méme pays était vive, au moins parmi les

lettrés.

- Au début du XVle siecle, le pays kurde devint 1'enjeu principal des rivalités entre les
empires ottoman et perse. Le nouveau chah de Perse, qui imposa le chiisme comme
religion d'Etat en Iran, cherchait a le diffuser dans les pays voisins. De leurs cotés, les
Ottomans voulaient contenir les visées expansionnistes du chah et assurer ainsi leur

frontiére iranienne en vue d’amorcer la conquéte des pays arabes.

- En 1514, le sultan turc infligea une défaite cuisante au chah de Perse. Craignant que sa
victoire soit sans lendemain, il s’efforca de protéger en permanence cette fronticre

iranienne sensible.

- En 1596, Sheref Khan, prince de Bitlis, acheva le Sheref~-Ndmeh, premier ouvrage

offrant une vision d’ensemble de 1’histoire Kurde.

- 1639. Premier partage territorial du Kurdistan entre I’Empire perse et I’Empire

ottoman.

- 1695. Ahmed Khani, né en 1651, poéte et philosophe, dans son chef d’ceuvre relatant
I’épopée Kurde, le Mem u Zin, appela a 1’édification d’un état national unifié du

Kurdistan.

- Des guerres pour 'unification et I'indépendance du Kurdistan jalonnérent la premiere

partie du XIXe siécle. En 1847, la derniére principauté kurde indépendante, celle de
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Bohtan, s’effondra.

- 1898. Parution du premier journal Kurde, « Kurdistan », qui s’employait a propager

I’idée de la libération nationale Kurde.

- 30 octobre 1918. Armistice de Mondros. Engagé aux cotés de 1’Allemagne dans la

Grande-guerre, I’Empire ottoman, vaincu, capitula devant les Alliés.

- 1919-1920. Premicre révolte Kurde contre I’occupation du Kurdistan méridional par
les Britanniques. Conduit par Cheikh Mahmud, ce mouvement visait la création d’un

« Kurdistan libre et uni ».

- Le Traité International de Sévres, conclu le 10 aoGt 1920 par les Alliés, dont la France,
la Grande-Bretagne, les Etats-Unis et I'Empire Ottoman, préconisait dans sa section III
(art. 62-64), la création sur une partie du territoire du Kurdistan d'un Etat kurde. Ce traité
resta cependant lettre morte, les rapports de forces sur le terrain empéchant son application
(et consacrant le partage de I’Empire ottoman en trois nouveaux Etats : la Turquie, I’Irak

et la Syrie).

- Article 62 : Une Commission siégeant a Constantinople, et composée de trois membres
respectivement nommeés par les Gouvernements britannique, frangais et italien, préparera,
dans les six mois a dater de la mise en vigueur du présent Traité, I’autonomie locale pour
les régions ou domine 1’¢lément kurde, situées a I’Est de I’Euphrate, au Sud de la partie
méridionale de 1I’Arménie, et au nord de la frontiere de la Turquie avec la Syrie et la
Meésopotamie, conformément a la description donnée a Iarticle 27, 11-2° et 3°. Ce traité
stipule qu’a défaut d’accord unanime sur quelque question, celle-ci sera référée par les
membres de la Commission a leurs Gouvernements respectifs. Ce plan devra comporter
des garanties complétes pour la protection des Assyro-Chaldéens et autres minorités
ethniques ou religieuses a l'intérieur de ces régions et, dans ce but, une commission
comprenant des représentants britannique, francais, italien, persan et kurde visitera les
lieux pour examiner et décider quelles rectifications, si nécessaire, devraient étre apportées
a la frontiére de la Turquie 1a ou, en vertu des dispositions du présent Traité, cette fronticre

coincide avec celle de la Perse.

- Article 63 : Le Gouvernement ottoman s’engage, des a présent, a accepter et a exécuter
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les décisions des commissions prévues a 1’article 62, dans un de délai de trois mois a partir

de la notification qui lui en sera faite.

- Article 64 : Si, dans le délai d’un an a dater de la mise en vigueur du présent Traité, la
population kurde, dans les régions visées a 1’article 62, s’adresse au Conseil de la Société
des Nations en démontrant qu’une majorité d’entre eux désire étre indépendante de la
Turquie et si le Conseil estime alors qu’elle est capable d’assumer son indépendance et s’il
recommande de la lui accorder, la Turquie s’engage, dés a présent, a se conformer a cette
recommandation et a renoncer a tous droits et titres sur ces régions. Les détails de cette
recommandation seront 1’objet d’une convention spéciale entre les principales Puissances
alliées et la Turquie. Si ladite renonciation a lieu et lorsqu’elle aura lieu, aucune objection
ne sera élevée par les principales Puissances alliées a 1’encontre de I’adhésion volontaire a
cet Etat kurde indépendant de la population habitant la partie du Kurdistan comprise

jusqu’a présent dans le Vilayet de Mossoul.

- 20 octobre 1921. Par l'accord franco-turc, la France annexa a la Syrie placée sous son

mandat les provinces kurdes de la Jezire et de Kurd-Dagh.

- 1921. Seconde révolte du cheikh Mahmud qui se proclama « roi du Kurdistan ». Elle

fut matée par I’armée britannique. Exil du cheikh Mahmud en Inde.

- Le 24 juillet 1923, un nouveau traité fut signé dans ce contexte entre le gouvernement
kémaliste d'Ankara et les puissances alliées. Il rendait caduc le Traité de Sévres et, sans
apporter aucune garantie en ce qui concerne le respect des droits des Kurdes, consacrait
l'annexion de la majeure partie du Kurdistan au nouvel Etat turc. Ainsi se déroula le

partage du Kurdistan entre la Turquie, I’Iran, I’Irak et la Syrie. (CIMADE, 1997)

- Au XXe siecle, le Kurdistan iranien, dont une large partie était contrdlée par le chef

kurde Simko, vivait en état de quasi-dissidence par rapport au pouvoir central persan.

- Ainsi fin 1925, le pays des Kurdes, connu depuis le Xlle siecle sous le nom de
« Kurdistan », se trouvait partagé entre 4 Etats : Turquie, Iran, Irak et Syrie. Et pour la

premiére fois de sa longue histoire, il allait en outre étre privé de son autonomie culturelle.
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CHAPITRE II : Langue et dialectes kurdes

Comme le souligne Kendal Nezan, directeur de 1'Institut kurde de Paris :

« Chez les Kurdes, le ciment de l'identité n'est pas la religion mais la langue et la culture. »

Joyce Blau®, dans « La littérature kurde »* a propos de l'origine ethnique des kurdes et
y prop g q

les racines de leur langue, explique que :

« Le kurde fait partie du groupe iranien (ou irano-aryen) de la grande
famille des langues indo-européennes. Les parlers kurdes, qui n’ont jamais
eu l'occasion de s’unifier, forment un ensemble linguistique homogene,
distinct des autres langues iraniennes telles le persan, le baloutchi, le
pachtou, les dialectes caspiens, etc. Les divergences entre les parlers kurdes
sont proportionnelles a leur éloignement géographique dans un grand pays

de hautes montagnes qui n’a jamais été politiquement unifié. »

Joyce Blau désigne ensuite trois groupes dialectaux pour les Kurdes en général. Elle

pense que le groupe septentrional est le plus important par le nombre de ses locuteurs :

« Il est généralement appelé kurmanji (ou behdini au Kurdistan d’Irak), il
est parlé par les Kurdes de Turquie, de Syrie, de la C.E.I et par une partie
des Kurdes d’Irak et d’Iran. Le kurde central comprend le kurde parlé au
nord-est de I’Irak, ou il est appelé sorani, ainsi que les dialectes voisins
parlé au Kurdistan d’Iran, que les locuteurs appellent mokri, kurdi sinei. Le
groupe méridional est composé¢ de nombreux dialectes hétérogenes parlés

dans les provinces iraniennes d’Elam, de Kermanshah, et du Lorestan ».

1. Anciennes ccuvres de la littérature kurde

Les plus anciennes ceuvres de la littérature kurde appartiennent a la seconde moitié¢ du

IXe siecle. Ce sont des poemes en dialecte d’Hawrdman écrits par les chefs religieux de

Yarsan et leurs disciples. Cette religion fut fondée par Soltan Sahak a la fin du XIVe si¢cle

en Iran occidental (c’est-a-dire au Kurdistan actuel). Selon les adeptes de cette doctrine

** Professeur a I'Institut national des langues et civilisations orientales (INALCO) de I'Université de Paris.

2 Joyce Blau, « Etudes Kurdes N°11 ; La littérature kurde », Paris, L’Harmattan, 2012, p. 6.
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chiite qui compte parmi les plus extrémistes, le fondateur de leur religion est Bohlul, un
« ogalayé majanin » ou folie divine contemporaine du calife Haroun-al-Rashid. On raconte
que Bohlul fut 1'¢leve de I’'Imam Sadiq et 1'un des meilleurs savants de son époque. Il fut
accus¢ d'apostasie lors de la diffusion de ses pensées, raison pour laquelle Haroun-al-
Rashid projeta de le tuer, mais Bohlul se réfugia aupres de I’Imam Sadiq qui lui conseilla
de simuler la folie. Et c'est ainsi qu'il fut sauvé de la mort. Des doutes subsistent sur la
véracité de cette histoire parce que ces trois personnes (imam Sadiq, Haroun et Bohlul)
n’étaient pas contemporaines les unes des autres. Haroun naquit en 766 et décéda en 809
tandis que I’Imam Sadiq mourut un an avant la naissance de celui-ci. Bohlul fut 1'¢leve de
I’Imam Sadiq et participa a ses cours pendant la premiere moiti¢ de sa vie qui coincidait
avec la deuxieme moiti¢ de la vie de 1'Tmam (Bohlul mourut en 806 et s'il avait vécu plus
de quarante ans, il aurait pu étre contemporain de I’Imam Sadiq a la fin de sa vie). Enfin,
Bohlul qui habitait a Koufa, dut s’installer a Medina, le lieu de résidence de I’Imam Sadiq,
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afin d’étre son éléve.

Les ceuvres de Ydrsdn sont trés nombreuses et peuvent étre divisées en plusieurs
périodes, il est a noter que toutes ces ceuvres en vers sont écrites en dialecte d’Hawraman,
parce que les Ydrsdn considéraient cette langue comme sainte. Au XIVe siccle, lors de la
révélation de Yarsan par Sahdk ou Es’haq, le chef religieux de Ydrsdn écrivit des poémes
d’Hawraman pour manifester ses pensées. En opposition, les autres chefs religieux de
Shahr-e zur composérent des vers sous la forme kurmanji. Ces poémes furent enregistrés

comme des ceuvres de Yarsdan (Parhizi, 2006 : 47).

I1 est difficile de dater l'origine de la littérature kurde. On ne sait rien de la culture
combien d’entre eux ont disparu dans la tourmente des incessants conflits qui se déroulent

depuis plusieurs siecles sur le territoire du Kurdistan (Blau, 2012 : 6-12).

Le premier poéte kurmanji connu est Ali Heriri, né en 1425 dans le Hakkari et mort
vers 1495. Ses thémes de prédilection seront ensuite abondamment traités par ses
compatriotes : I'amour de la patrie, ses beautés naturelles et le charme de ses filles. Le

Kurdistan, au XVlIe siecle, fut un champ de bataille entre Persans et Turcs. Les Empires

**Abdol Khaleq Parhizi, Wazne sher kurdi wa tatbige dn ba wazn sher férsi, [La mesure de la poésie kurde et
I’étude comparative avec la mesure de la poésie persane], Téhéran, Ketab zaman, 2006. p. 46.
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ottoman et persan se constituerent définitivement et, au début de la seconde moiti¢ du
siécle, stabilisérent leurs frontiéres, c'est-a-dire qu'ils se partageérent le territoire des
Kurdes, le Kurdistan. Les premiers monuments littéraires kurdes connus datent de cette
époque. Ils apparurent paralléelement et en opposition a la consolidation des voisins

ottomans et persans (Joyce Blau, 2012 : 20).
2. Distribution géographique et valeur littéraire des dialectes Kurdes

Préalablement a toute discussion sur la langue kurde, il est nécessaire de préciser quel
dialecte nous allons étudier, car le kurde possede différentes formes d'expression orale
selon la zone et la région géographique. Tout au long de I'histoire de la littérature de cette
langue, aucun langage unifi¢ n’a vu le jour. Les dialectes employés dans les ceuvres
littéraires kurdes varient selon les périodes historiques. Ainsi, pour définir le rythme (la
métrique de la poésie) d’un poéme, il nous faut d’abord spécifier son genre, la période a

laquelle il appartient et le type (nature) de dialecte utilisé.

Jusqu'a présent, les opinions divergent quant a la classification des différentes formes
de dialectes kurdes. Celle-ci a suscité d’incessants débats entre les linguistes, les littéraires
et les historiens. Nous allons présenter briévement les principaux dialectes kurdes en nous
appuyant sur les linguistes renommés pour appréhender la question de la variété

linguistique.

Le débat majeur qui oppose les chercheurs porte sur les dialectes de la catégorie du
sud, comprenant les différents dialectes de lori globalement appelés kurmanji du sud.
Certains considerent que le /ori est une des branches du persan, d'autres estiment qu’il est
affili¢ au kurde et d'autres encore l’envisagent comme une langue indépendante qui
n'appartient ni au persan ni au kurde. Dans une moindre mesure, un désaccord similaire
existe au sujet du gurdni et de ses sous-catégories telles que hawrami et zazaki. Mais,
concernant ce dernier groupe, c’est la question du kurde qui cristallise les divergences
d’opinion, car ces dialectes sont en effet utilisés par des Kurdes dont les mceurs sont

identiques a celles des autres régions du Kurdistan (Parhizi, 2006 : 26).
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Amir Sheref Khan Bidlisi, l'auteur de « Sheref-Name »*> qui écrivit sur I'histoire du

Kurdistan en 1596, classifie les dialectes de la langue kurde en quatre catégories :

L. le kurmanyji,
IL. le kalhori,
I11. 1e lori,

VL. le gurani

K.K. Kurdoev®, dans l'introduction de « La grammaire de la langue kurde », résume a
travers un schéma I'opinion de Taufiq Wahby (1929) sur la classification des dialectes de

la langue kurde.
David Neil Mackenzie®’ divise le kurde en trois dialectes principaux :

L. le kurde du haut (du nord) qui se divise en sous-catégories :
a) la catégorie de l'ouest embrassant : Hakkari, Bdyazidi et Badiani.
b) la catégorie de I'est comprenant : Boutdn, Didr-e-Bekr et Janguar.
II. le kurde central avec les sous-dialectes suivants :
Mokri, Sorani, Ardaldn, Soleymani, Hawrami

II1. le kurde du sud qui regroupe : le Kermanshah, le Lak, le Zangene et le Guran.

Depuis 1'époque d’Ahmad Khani, les Kurdes du nord utilisaient les termes « kermanj et
kermanji » comme synonymes des mots « kurde et kurdi». Aussi, les Kurdes de
Khorasan, dont la langue appartient aux dialectes des kurdes du nord, sont appelés
kurmanj. Dans le dialecte de Mokrian, on peut distinguer des signes de 1’utilisation du
terme kurmanj comme synonyme de kurde. Par exemple, a la place de la proposition « il a
son franc parler », ils disent : « il parle kurde et kurmanji », dans ce cas le mot kurmanji

est placé apres le mot kurde et se réfere a ce dernier (Parhizi, 2006 : 26).

La différence entre les dialectes kurdes de la région est due a leurs distances

géographiques. On peut donc les diviser en trois groupes :

* Mehrdad Izady, The Sharafnama, or The history of the Kurdish nation, by Sharaf Khén Bitlisi 1597,
California, Mazda, 2005.

** K K. Kurdoev, Grammatika kurdekogo jazika, na materiale dialectov kurdmanzi sorani, [La grammaire des
dialectes kurmanji et sorani], Moscou, Nauka, 1978, p. 26.

*" David Neil Mackenzie, Kurdish Dialect Studies (London Oriental series 9), Oxford univertsity Press, 1961.
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- Le groupe du nord
- Le groupe central

- Le groupe du sud

Le dialecte le plus commun au Khorasan est affili¢ au premier groupe, celui du Nord.
Selon Mackenzie (1986 : 482)%%, il inclut tous les dialectes courants en Turquie, en
Arménie, dans la région de Mossoul en 1’Iraq, et parmi les Kurdes du Khorasan et du
Turkménistan. Ces dialectes sont les sous-sections d’une branche de la langue kurde
appelée kurmanji, qui est aussi le nom donné a ceux qui la parlent. Cette branche est elle-
méme divisée en deux groupes, kurmanji de 1’est et kurmanji de I’ouest, qui formaient les
origines littéraires de la langue kurde. Le kurmanji de I’est semble étre plus ancien d’apres

sa structure et sa phonétique, mais aussi moins influencé par 1’arabe et le turc (ibid. : 482).

Pourtant, d’aprés Ivanov, les Kurdes du nord du Khorasan ont été trés influencés par la
langue turque en raison de leur cohabitation avec les turcs. L auteur évoque méme leur
« transformation en turcs » et note que certaines tribus, comme les Zaferanlu et les Shadlu,

ont oubli¢ leur langue kurde.

Dans les régions de Jovein, Sabzevar ainsi que dans les villages situés entre Mashhad et
Quchan, les Kurdes emploient le persan comme langue secondaire. Ils sont cependant
moins nombreux que les Kurdes ayant adopté le turc comme langue principale, et leur

langue est en outre plus influencé par le persan que par le turc.”

La langue kurde du Khorasan n’a pas de subdivision, méme si I’on constate certaines
variantes régionales dans sa prononciation et son vocabulaire (Ivanov, 1926 : 169). Le
kurde du sud du Khorasan porte ainsi I’empreinte plus nette du persan, tandis que le kurde
du nord est plus influencé par le turc. Selon Ivanov, les Kurdes du Khorasan sont a peine
capables d’écrire en kurde, ils écrivent en réalité en persan ou en turc et substituent
mécaniquement aux mots persans et turcs des termes kurdes (Ivanov, 1926 : 170). Mais
dans certaines parties du Khorasan, outre leurs origines tribales, ils rédigent dans leurs
livrets des contes et des poémes dans leurs langues principales (soit en persan, soit en

kurde ou en turc).

* D.N. Mackenzie, « Kurdes et Kurdistan (v) : Langue », Encyclopédie de I’Islam, nouvelle édition, vol.5,
Leiden : E. J. Brill, Paris, G.P. Maisonneuve, 1986, p. 482.
*'W. Ivanov, « Notes on the Ethnology of Khorasan », Geographical Journal, 67, 1926, p.169.
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En catégorisant la poésie kurde, Mokri’” définit les vers comme la base d’un poéme
mélodieux, syllabique et dissonant, chanté au nord du Kurdistan par les Kurdes Kurmanji.
Selon lui : « la majorité de ces vers décrit des personnages légendaires ou historiques,
décrit un environnement connu (comme une montagne, un chateau, ou une riviere) ou bien
raconte un récit épique ou lyrique ». Ces vers sont nommé « Heyran » par les Kurdes
d’Iraq, ils sont tragiques, ou visent a décrire un amant, ou encore le courage d’un héros

dans une bataille contre un tyran.

Les dialectes kurdes du nord (kurmanji) sont riches d’un point de vue syllabique.
Comme I’explique Mokri, quand un narrateur a un trou de mémoire, il en profite pour
insérer quelques phrases en prose. Dans le poéme populaire kurmanji, la prose poétique
peut étre remplacée par la rime imparfaite (approximative), sans prendre le risque de
confondre cette poésie avec un po¢me libre car le nombre des syllabes pourrait changer, et

g N 31
la prose se place au milieu du poeéme.

D’apres Ivanov, au niveau phonétique, dans les dialectes kurdes (a I’instar du persan
vulgaire) on ne peut pas distinguer les syllabes accentuées et inaccentuées a cause des
consonnes ainsi que du probléme croissant des ponctuations irrégulieres (Mokri, 1994 :

10).

L’une des particularités des poémes kurdes populaires, c’est d’étre composés « avec
trois vers ». Cette forme n’existe pas chez les voisins des kurdes, les perses ou les turcs
d’Asie centrale. Il faut ajouter que les chansons datant régne des Sassanides qui nous sont
parvenus sont nommées Khosravani et formées de trois vers décasyllabiques ou

hendécasyllabiques.*

La majorit¢ des 200 poémes kurdes rassemblés par Ivanov>> (chercheur sur les
dialectes kurdes du nord du Khorasan) entre 1918 et 1920 contiennent trois vers. Il les
définit ainsi : « Ce type de poéme en trois vers contient trois alexandrins avec une césure

dans la quatrieme syllabe ». Il ajoute qu’il y a moins de rime interne.

0M. Mokri, Etudes métriques et ethnolinguistiques, les chants Kurdes, Paris, Louvain, 1994, p. 4.

32 Ameneh Youssefzadeh, Rameshgaran shomal Khorasan : bakhshi va repertvare ou, [Les bardes du Khorasan
iranien : le bakhshi et son répertoire], traduit par Ali-rezd Manaf-Zadeh, op. cit., p. 149.
3 W. Ivanov, « Notes on Khorasani Kurdish », Journal of the Asiatic Society of Bengal, op. cit., p. 170.
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Les rimes sont généralement triplées (A-A-A), mais il arrive aussi que les vers ne
soient pas rimés ou qu’il n’y ait aucune rime dans le poéme. Les poeémes formés de vers
pentasyllabiques ou heptasyllabiques existent aussi (bien que les pentasyllabes soient
rares). Normalement on chante ces poemes plus qu’on ne les lit. Il n y a pas de régle pour
la succession des vers par trois et par conséquent leur placement est facultatif dans la

chanson (Ivanov, 1926 : 170).

Il faut distinguer deux sections différentes dans les vers par trois : ce qui est déclaré
dans la premiére rime est ensuite répété dans la deuxieme de manicre plus breve, le théme
du poéme est évoqué ainsi que la beauté ou le charme de I’amant. Les poémes en trois vers
sont des poémes d’amour qui reflétent la vie nomade des kurdes. Selon Rowshan
Golafruz : « ces poemes sortent de la bouche des nomades kurdes qui ont souffert plus que
les autres. Auparavant ils étaient chantés seuls, puis lorsqu’ils sont arrivés jusqu’a nous,

nous les avons chantés en nous accompagnant du dotar (Ivanov, 1926 : 171) ».

Certains rameshgar turcs, comme Haj Qorban Soleymani, n’incluent pas ces poe¢mes

en trois vers dans leur répertoire, car ils les jugent futiles et faibles.

Ivanov présente des extraits de chansons épiques. Ces chansons sont semblables a une
chaine de poémes en trois vers avec une antienne répétée aprés chaque strophe. Tavahodi a
rassemblé 200 poemes de trois vers, dont certains figurent aussi dans le travail d’Ivanov

(Ivanov, 1926 : 184).

En général il y existe deux sortes de rythmes dans la langue orale kurde : le rythme
syllabique et le rythme prosodique. Le premier a été utilisé dans les vers kurdes des les
prémices de la poésie, aprés ’instauration de l'islam et jusqu'a nos jours. A l'origine, ce
rythme appartenait aux langues iraniennes antiques, c'est-a-dire « Pahlavi, Parti et
Avesta », dont la langue kurde actuelle est issue. Toute la littérature poétique folklorique

kurde est construite en fonction de ce rythme.

Le rythme prosodique fut introduit dans la poésie kurde aux Xe et Xle siécles, sous
l'influence des langues persanes et arabes, durant la période la plus importante de la
littérature kurde, c'est-a-dire la période classique qui s’étend sur quatre siecles (jusqu'au
XIVe siecle). Cette période est riche de dizaines de recueils poétiques. Chacun de ces

rythmes peut étre subdivisé en deux types selon la forme du poéme (Ivanov, 1926 : 109) :
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1) Le syllabique traditionnel
2) Le nouveau syllabique
3) La prosodie traditionnelle

4) La nouvelle prosodie
Les poésies syllabiques

a) la poésie folklorique : toutes les ceuvres poétiques folkloriques kurdes présentent un

rythme syllabique.

La forme littéraire du kurde dans certains dialectes est apparue un peu tardivement,
c'est pourquoi la littérature folklorique s'est développée davantage avec, pour résultat, la

création riche et complexe des contes versifiés appelés bayr.

Mostafa Rasoul, professeur émérite de littérature kurde, considére le bayt comme un
genre indépendant des littératures classique et folklorique (Ivanov, 1926 : 110). Il I’appelle
« la littérature nationale » et estime qu’elle a sa place dans toutes les littératures des autres

nations.

Il considere les auteurs d’ceuvres telles que « Faqih Tayran » et « Qane » comme des
poétes nationaux, et leur accorde en outre une importance égale a celle du grand poéte de

bayt, « Ali Barde Shani ».

D’apres Ez-al-Din, la littérature nationale se distingue de la littérature folklorique par
ses créateurs (Ivanov, 1926 : 109). La littérature nationale se différencie quant a elle de la
littérature classique par sa simplicité, sa popularité, ses publications et sa diffusion aisée
aupres de la population, car les thémes concernant I'homme y sont « communs ».
L’enregistrement oral de ces ceuvres, parallelement a leur publication, permettrait de

mieux conserver leur forme originale.

Au cours de ces derni¢res années, les chercheurs et les amateurs passionnés ont
préservé l'originalité de cette littérature nationale en collectant et enregistrant des dizaines

de poémes. Cependant nombre d’anciens bayt ont disparu ou sont tombés dans 1'oubli.

A coté de la parole expressive des bayt, les chansons et les proverbes constituent
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¢galement deux champs importants de la littérature poétique. L’analyse de leurs rythmes

nous révele les particularités des formes et principes des paroles locales et nationales.

b) le poeme syllabique classique (déja mentionné aux chapitres précédents) : les plus
anciennes ceuvres kurdes créées apres l’instauration de l'islam appartiennent aux textes

religieux Yarsan qui furent écrits en dialecte gurdni, au Ile siecle de 1'Hégire.

Les poémes gurani (hawrdmi) n’apparaissent que dans les textes religieux des Ydrsan
(kakei) et constituent 1’essentiel de la poésie kurde jusqu'au IXe si¢cle AH. Ce genre
poétique est resté présent dans la littérature classique kurde, au méme titre que les poémes
syllabiques des autres dialectes. Mais a partir de cette période, il se développe a tel point
qu’il inspirera des chefs-d’ceuvre aux poétes, comme « Khan Abadi » et « Mowlavi Tabe-

Jouzi » qui sont les sommets de la poésie kurde.
3. Gurdni, le patrimoine littéraire Ydrsdn chez les Kurdes

Cette religion porte trois noms différents :

- Le Ydrsan chez les Kurdes d’Iran (dans les régions principales de cette religion)
- Le Ahl-e haqq chez les persans iraniens.

- Le Kakei chez iraquiens.

La plupart des poemes Ydari ou Yarsan sont écrits en dialecte gurdni. Issue du kurde,
cette langue religieuse étaient considérée comme sainte par les Ydri. Les poctes Yari ont
rendu un excellent service a la langue et a la littérature kurde a travers la création de
nombreuses ceuvres en dialecte kurde. Mais comme ces poémes €énoncent des idées
religieuses profondes, les traducteurs ont commis de nombreuses erreurs lors de leur

adaptation.’

Les Yari croient en la réincarnation, ils pensent que 1'ame de chaque personne, homme
ou femme, change de corps mille et une fois dans ce monde, puis accéde a un monde
éternel situé dans la région de Shahr-e Zur. Selon eux, Dieu se révele aux hommes sous
diverses apparences humaines. Ils racontent qu’au XIVe siécle, quatre anges de Dieu

revétirent I’apparence de Pir Niakan, Pir Musi, Pir Dawud et Mostafa Dawudan, autrement

** Sediq Safizade, Mijhwy xat wa niisini kurdi, [Histoire de I’écriture kurde], Téhéran, Sarveh, 1992, p. 153-154.
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dit, Dieu et ses anges s’incarneérent en hommes et se mélérent a eux pour les observer.
Ainsi, le Ydrsdn tire ses origines des anciennes religions iraniennes, mais présente aussi de
nombreuses caractéristiques indo-européennes et mithriaques (Sediq Safizade, 1992 : 153-
154). En effet, la réincarnation est un théme majeur de 1'hindouisme. Les Ydri ont perpétué

la religion de leurs peres et I'ont répandue parmi les hommes.

3.1. Classification des différentes périodes de la littérature Ydrsdn selon
le Saranjam™

3.1.1. La période du regne d’Abi Dolaf (825-898)

Tous les poctes de la premiére période, appelée « période de Bohlul », portaient le nom
de poétes d’Abi Dolaf selon S. Safizade (1992), car ils demeuraient au Lorestan et au

Kermanshah durant le régne de la dynastie d'Abi Dolaf sur ces régions.

Le premier pocte de cette période, aussi présenté comme le premier pocte Ydrsdn, est
« Bohlul Mahi ». Il vécut a I’époque d’Harun Al-Rashid (le calife Abbasside). Dans la
littérature persane, il est connu comme 1'un des « ogaldye majanin » ou « folie divine ».
Ainsi, il est considéré comme le premier pocte kurde de la période islamique. S. Safizade
(1992) nous apprend que Bohlul était son pseudonyme, tandis que son véritable nom était
« Wahab Ibn Amr ». D’aprés le manuscrit de Saranjam (livre sacré de Yarsadn), il naquit
au IXe siécle dans le Lorestan et s’éteignit en 834 prés de « Tange Gol » (la vallée
fleurie), ou il est enterré. Tange Gol est le nom d’une montagne surplombant un petit

village appelé « Cheshme-Sefid », situé¢ dans la province de Kermanshah.

Conformément aux enseignements du livre Saranjam, Bohlul fut le premier
propagateur de la religion Ydrsdn en Hawraman, puis il se rendit 4 Baghdad accompagné
de quelques acolytes. Il fut un temps le disciple et le compagnon de I'imam Sadiq, et
rejoignit par la suite « Kermanshah » afin d’y répandre sa religion qui fit de nombreux
adeptes. En raison de son franc-parler et de son audace, ces ennemis ne cesscrent de le

calomnier auprés d’Harun Al Rashid, d'aprés la source de Ghazi Nur Allah Shushtari.

*Le livre sacré des Ydrsdn. Selon Jean During (1989): « Le premier texte original, traduit en russe par
Minorsky en 1911, consiste en une version persane du Kaldm-e Sardnjam dont 1'origine remonte a I'époque de
Soltan (XIV-XVe s.), mais dont les vulgates n'ont été constituées que vers le XVIle siécle. Par la suite, Ivanov
édita un texte en persan auquel les adeptes dénient toute authenticité. Mokri par contre a présenté plusieurs
documents originaux extraits d'un exemplaire du Kaldm-e sardnjam ou Kaldm-e Perdivari. »
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Harun donna finalement 1'ordre de le tuer. Il s’en remit a I'imam Sadiq qui lui conseilla de

simuler la folie.*®

Parmi les poétes de cette période et compagnons de Bohlul, on peut citer les noms de
Baba Lore Lorestani, Baba Nojum Lorestdni, Baba Rajab Lorestani et Baba Hatam

Lorestani.

De nombreux poeémes de Bohlul écrits en dialecte gurdni ont été recueillis dans un livre
appelé « la période de Bohlul » dowr-e Bohlul, qui n’a encore jamais été publié. Il existe
aussi des poemes de Bohlul écrits en langue arabe qui sont archivés dans les sources
arabes. Notons que les poémes kurdes du début de la période islamique étaient
généralement écrits sous la forme de do-bayti, a I’instar des poémes de Bohlul dont les

contenus expriment les mysteres religieux (S. Safizade, 1992 : 155).

L’utilisation du terme do-bayti renvoie ici a la structure du poeme, qui est composé de
deux vers. Les rythmes de ces poémes ressemblent a ceux des anciens poemes d’hawrami
(gurdni). 1l s’agit d’un rythme décasyllabique avec une pause apres la cinquieme syllabe

alors que les quatre hémistiches possédent une rime identique.

S. Safizade donne un exemple de do-bayti de Bohlul dans son livre :

« Az Bahlulandn jha rriiy zaminé

¢ar fristanim ¢akar kariné

nijhumim sdlih rrajabim biné

¢ani lurrq bim jha maw haftiné »

« Je m'appelle Bohlul, sur la terre

J'ai quatre anges a mon service

Sous mes ordres, ils vont guider les gens

IIs s'appellent : Nojum, Séleh, Rajab et Lore »
3.1.2. La période Hasanuye (942-1068)

Cette période est aussi nommée période de « Baba Sarhang». D'aprés le livre
Saranjam, Baba Sarhang vit le jour en 953 dans les montagnes Shahu situées autour de

Sanandaj (environ 12km avant Sanadaj) et expira vers 1009 dans le village de Toyle au

36 Faroq Safizade, Adiydn bdstdni Iran, [Les religions anciennes de 1’Iran], Téhéran, Nashr Ovhadi, 2006, p.60.

35



Hawraman. Sa tombe est aujourd'hui un lieu de pélerinage.

Il vécut d'abord comme les derviches, puis prétendit étre le symbole de la lumicre
divine et fit quelques adeptes. Certains disciples de Baba Sarhang et poctes de cette

période qui écrivirent en langue kurde sont appelés comme suit :

Baba Qeysar Hawrami, Baba Seranj Kalati, Baba Garchak Hawrdmi, Daye (maman)

Hawrami.

Leurs poemes ont été recueillis dans un livre appelé « la période de Baba Sarhang ».
Ces poctes aussi €crivaient leurs poeémes sous la forme do-bayti et en dialecte hawrdmi.

Voici un do-bayti de Baba Sarhang :

« Haftem sarxilan, Haftem sarxilan
Jha dseman da, Haftem sarxilan

Har yak wa rangi, nagast wa gillan
Har yak pey kary, awdra willan»

« J'ai sept chefs de division dans le ciel
Dont chacun a une responsabilité

Dont chacun fait quelque chose

IIs ménent les affaires du monde. »

3.1.3. La période Ayyari (990-1116)

La dynastie de Ayyaran a été¢ fondé par les héritiers de Abolfath, chef du clan de
Shazanjani, qui combattirent Tahir Hasanavy et abattirent la dynastie Hasanuye en 990. Ils

régnerent sur Shahr-e zur, Dinawar, Kermashan (Kermanshah) et Lorestan jusqu'en 1116.

S. Safizdde mentionne 18 poctes de cette période dont six sont des femmes. Shah
Khushin (saxwasin) Lorestani qui s'appelait aussi Mobarak shah et qui était le fils de Jalale
Xanem Lorestani, ¢tait I'un des poctes de cette période. Il affirmait étre une manifestation

divine et avait 17 compagnons, tous poetes.

Les poeémes de cette période présentent aussi la forme de do-bayti. Conformément aux
ceuvres de Ydrsan, l'un des poétes de cette période est Baba Taher Hamadani. A
l'exception des poemes de Baba Téaher qui sont écrit en dialecte /ori et sous forme de do-

bayti classique, les poémes des autres poctes sont écrits en forme de courts masnavi et en
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dialecte gurdni. Le rythme de ces derniers est décasyllabique mais le rythme des do-bayti

de Baba Taher est différent des autres do-bayti des Yarsan (S. Safizade, 1992 : 155).
3.1.4. Les Yezidi (XI-XIVe siecles)

Cheikh « Adi » fonda a Hakkari la religion de Yezidi ou Izadi au Xle siécle. Et suite a
la conversion massive des habitants d’Hakkari a sa religion, il prit le pouvoir. A son
époque, la ville d’Hakkari connu un développement économique considérable. Apres
cheikh Adi, son neveu, Abolbarakat, puis son fils, cheikh Hasan, régnérent successivement
sur Hakkari. Ils payerent leur impdt au roi (régnant) de Mosul parce qu'Hakkari était 1'une
des provinces de Mosul (Iraq actuelle). Cheikh Hasan fut exécuté sur ordre du roi de

Mosul.

Les trois dirigeants de la religion de Yezidi, cheikh Adi Hakkari (1075-1162),
Abolbarakat Hakkari (1150-1218) et cheikh Hasan Hakkari (1195-1248) étaient poetes.
Certains de leurs poémes ont été conservés jusqu’a nos jours, S. Safizade cite d’ailleurs
I’un d’entre eux. Il s'agit d'un poéme de cheikh Adi écrit en trois distiques sous la forme
d’un masnavi en huit syllabes dont les six vers ont une rime identique. A la différence les
ceuvres attribuées a Abolbarakat et cheikh Hasan, ces poémes, aussi écrits sous la forme
d’un masnavi, présentent des rythmes et des rimes qui ne suivent pas le méme ordre que

celui-ci.
3.1.5. Les poétes de la période Atabeki (1155-1424)

Cette dynastie fut fondée par « Badr » qui était le gouverneur (émir) du Lorestan.
Atabek Shah Hoseyn, dernier gouverneur (émir) du Lorestan (dernier émir Atdbeki), fut

tué en 1424 par Qias-al-din.

Les émirs Atabeki ne parlaient pas l'arabe, ils adoraient donc la poésie ainsi que la
littérature kurde et encourageaient (incitaient) les poétes a écrire en dialecte gurdni.
D’apres le livre Saranjam, la plupart des poctes Yari de la période de Sahdk Barzanji
(Soltan Es‘haq) appartiennent a 1'époque d’Atabek Roknodin (1077). Les régions comme
Basreh, Khuzestan, Firouzan et une poignée d’autres étaient placées sous ’autorité de ce

dernier (Atabek Roknodin).
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Soltan Sahak était le fils de cheikh Issa Barzanji. C’était un homme conciliant (ou peut
le comprendre celui-ci au sens de « réformateur ») qui fut le fondateur de nombreux
principes de la religion Ydrsdn. A 1origine, il préchait sa religion dans la région
montagneuse d’Hawraman mais apres la mort de son pére en 1353, il s’installa dans le
village de Shaykhén. Les rites de la cérémonie du jam®’, les trois jours de jetine, le jeu du
tanbur et la lecture publique des poemes kurdes sont les principales régles que Soltan
Sahak a établies. Il fonda en effet des groupes Ydrsan composés de fidéles de Yarsan dont
chacun des membres devaient impérativement avoir un pir, c'est-a-dire un guide spirituel,
afin d’accomplir la cérémonie d'allégeance attestant sa soumission et son obéissance a la
religion. Ce rite est désigné par I’expression « casser la coque de muscade » ou « Jowz-e
shekastan ». A 1'époque de Soltan Sahék, la poésie kurde connut une grande prospérité et
la plupart des lettrés kurdes s’évertuerent a écrire leurs poémes en kurde. Celui-ci ordonna
la transcription de I’ensemble des dispositions et principes de Ydrsdn sous la forme de
poemes kurdes hawrami. La plupart des écrivaient aussi des poémes, ils rédigerent ainsi
de nombreux livres en vers dont le plus important est le « Saranjdm ». Soltan Sahak
choisit quatre de ses compagnons dénommés Pir Musi, Benyamin, Dawud et Varmazyar,

et les nomma responsables des affaires des Yarsan.

La majorité¢ des poctes du temps de Soltdn Sahak furent contemporains des atabeks
(XIVe et XVe siecle). Les poemes de cette période sont écrits soit sous la forme de do-
bayti décasyllabique du gurdni (hawrdami), soit sous la forme de masnavi courts composés
de quelques distiques dont tous les vers possedent une rime identique. Le nombre de
distiques dans ces masnavi varie entre trois et six. Si le nombre de distiques est inférieur a
six vers, la rime des distiques différe selon aucune régle préétablie (cela arrive parfois
dans les masnavi de moins de six distiques). Pour étre plus clair, on peut dire par exemple
que dans un masnavi de six distiques, les vers des deux premiers distiques ont une rime
identique tandis que la rime du troisieme distique est différente, suivent ensuite trois
distiques dont les rimes sont identiques. Ce type de masnavi est un mélange entre masnavi
et mossamat au niveau de sa forme, mais de toute fagon, le rythme décasyllabique et la
méthode de rime sont similaires a ceux du masnavi, dont chaque distique comporte
toujours deux vers possédant la méme rime. Le Mossamat était alors I’une des formes

courantes du poéme Ydrsdn, caractérisée par un rythme décasyllabique de hawrami. Cette

7 Le jam ('assemblée des fidéles et le lieu de réunion).
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période compte une dizaine de poétes reconnus.
3.1.6. Les poétes Shahr-e zuri opposés aux Ydrsan (XVe siécle)

Au XVe siecle, en raison des activités religieuses de Soltdn Sahak et de ses
compagnons, la religion Yarsan se développa dans la plupart des régions du Kurdistan. De
nombreux mullahs, ¢éléves religieux et gens de culture furent attirés par cette religion. Les
chefs religieux musulmans de Shahr-e Zur’® entamérent une lutte contre les Ydrsdn en
provoquant la colére des musulmans contre ces derniers, et en conséquence de nombreux

affrontements opposérent ces deux communautés.
3.1.7. Les poétes de la période Qermezi (XVlIe siécle)

Conformément au livre de la période Qermezi, « Shah Veys Qoli » était le fils de « Pir
Qambar Shahuei » dont le pseudonyme littéraire était Qermezi (rougeur). Il vint au monde
en 1407 dans le village appelé « Darzian » de Shahu. Il s’agit 1a des seuls détails apportés
sur sa vie. Ses poémes et ceux de ses compagnons ont été recueillis dans un livre intitulé
«la période de Qermezi». L’auteur présente ensuite les biographies de quatre autres
poetes Qermezi dont les noms sont : Khatun Zarbanu Darziani, Kadka Arab Hawrami, Kaka

Rahman Darziani et Kaka Pire Darziani.
3.1.8. Les poétes du culte d’Ali Qalandar (XVle siécle)

Ali Qalandar vécut aprés le régne de Soltan Sahék. Selon le livre Saranjdm, il naquit en
1435 a proximité de la montagne Délahu et se rendit a Baghdad apres la fin de ses études,
pour y diffuser sa religion, mais il fut assassiné par des individus opposés a celle-ci. Apres
sa mort, deux de ses compagnons, dénommés « Dade Ali » et « Dade Hoseyn », fondérent
une religion appelé « tarigat Ali Qalandar ». De nombreux poémes d’« Ali Qalandar »

nous sont parvenus.
3.1.9. La période de Baba Jalil (XVlIle siécle)

Baba Jalil était le fils de Mir Jowz Dawudani. Il vit le jour en 1478 dans le village de

Dawudan ou il grandit et poursuivit ses études. Il entreprit maints voyages au cours de sa

*% Plaine anciennement située dans la ville de Soleymanie en Irak.
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jeunesse, puis retourna dans son village natal pour y précher sa religion qui rencontra un
certain succes. Il menait une vie solitaire et ne fonda pas de culte particulier. Plusieurs
poemes de Baba Jalil et de ses compagnons sont recueillis dans un livre intitulé « la

période de Baba jalil ».
3.1.10. La période Ardalan (1219-1868)

Amir Sheref Khan Badlisi ou Bitlisi, 'auteur de Sheref-Nameh*, raconte que Baba
Ardalan passa la majeure partie de sa vie au sein des tribus Guran. A 1'époque des
Mongols, Baba Ardalan se rendit a Genghis khan sans résistance et prit ensuite le contrdle
de Shahr-e Zur sous l’influence de ce dernier, avant de fonder le gouvernement
d’« Ardalan ». De¢s lors, il gouverna alternativement de fagcon indépendante, ou sous
l'influence de certains rois d’Iran, jusqu'a I'an 1868 ou Naser Al-Din Shah Q4&jar renversa

son gouvernement.

Soleyméan Khan Ardalan (1638-1656) transféra la capitale d'Ardalan de Hasan-Abad a
Sanandaj, ou il fonda une université religieuse ; les gens affluerent de toutes les parties du

Kurdistan afin d’y poursuivre leurs études, et de nombreux savants en ressortirent.

La science et la littérature avaient une grande importance pour les Ardalan, qui incitaient
les poctes a écrire leurs ceuvres en dialecte gurdni. En outre, certains gouverneurs des
provinces d’Ardalan, comme « Kalb-Ali Khan», « Khosr6 Khan» et « Aman-Alah

Khan » étaient poctes (ils chantaient des poémes).

S. Safizade nous présente quelques poctes de cette période qui vécurent apres le XVe et
le XVlIe siecle et qui, a I'exception de certains, ne faisaient pas parti des poétes Yarsdn. En
outre, on distingue les noms de certains grands poctes classiques, appartenant au dialecte
hawrdmi, tels que : Saeidi Hawrami, Khanad Ghobadi, Bisarani, Molawi, Ahmad Beg
Koumassi et Vali Divane. Mais ils sont classés dans une catégorie intermédiaire entre les
périodes de la poésie Ydrsan, parce que certains poetes du début de cette période
(Ardalan), comme cheikh Shahab-al-Din Sohravardi, vécurent avant 1'époque de Mola

Jaziri.

De plus, «I'histoire de la littérature kurde » (S. Safizade) recele d’autres noms de

poctes qui appartiennent a cette période mais n’entrent pas dans la catégorie précédente,
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tels que « Pur Fereydun Shirazi » (XIVe et XVe siecle), « Cheikh Safi Al-Din » (1257-

1335), etc. Cette période ne compte ainsi pas plus d’une dizaine de poétes.
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CHAPITRE III : Les fonctions sociales du chant

Les musiques kurdes d’aujourd’hui sont interprétées sous trois formes principales : le
chant a cappella, les formations instrumentales et les chansons populaires. Le chant a
cappella est plus ancien que les autres formes. Il est interprété généralement en solo et
sans instrument, il est particuliérement archaique. Méme si les grandes tribus kurdes
comme celles des Guran, des Hawraman, des Sanjabi et des Qalkhani, etc., ont des genres
musicaux qui leurs sont propres, y compris dans les formes des chants, il existe toujours
des points communs. Ainsi le chant a capella est formé sur la base des magdam-s majlesi. 11
s’agit de magam-s anciens qui sont présents dans toutes les pratiques musicales. Ces

chants sont issus de la culture semi-nomade du peuple kurde.

On parle de nomadisme quand la mobilité concerne la totalit¢ du groupe social
(hommes, femmes, enfants ainsi que la maison). Jusqu’au début du XXe siécle, une partie
de ce peuple répondait effectivement a ce critére. De nos jours, comme la plupart de ses
semblables immobilisés par une volonté politique confondant sédentarité et modernité, la
population est devenue en majorité citadine ou villageoise, et seules quelques familles
tentent encore de vivre de fagcon nomade en maintenant, bon gré mal gré, une activité
pastorale traditionnelle. D’autres encore ont su conserver une pratique moins radicale et
un semi-nomadisme pastoral accompagnant les variations climatiques annuelles.” Quant a
la musique au sein de ces sociétés, elle est intégrée dans tous les aspects de la vie de ces

populations tribales.
1. Le sens du chant chez les Kurdes

Dans le contexte musical kurde, le terme courant de gurdni signifie littéralement « le
chant et la chanson ». Le préfixe guran vient de gabrdn qui, dans la littérature persane et
kurde, signifie « non-musulman et impie ». Le mot gurdni provient de la tribu Guran.
Située entre les villes de Kermanshah et Sanandaj, dans les montagnes sud du Kurdistan
iranien, cette tribu est plus ancienne que les autres. La position géographique isolée qu'elle
occupe lui a permis de mieux conserver sa culture, sa langue et ses chants que les autres

tribus. Ainsi, posseéde-t-elle des répertoires musicaux associés a une culture « sacrée ».

% Jacques Attali, L’ Homme nomade, Fayard, 2003. p. 35.
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Ceux-ci furent ¢élaborés et développés des le XIVe siecle dans I’Ahl-e Hagqq, qui constitue

I’une des sources majeures des maqdm-s anciens.

La poésie de Guran est I’une des sources littéraires les plus riches de la littérature orale
kurde. Elle posséde des formes syllabiques ot domine le décasyllabe. A chaque poésie
chantée, correspond une mélodie particuliere appelée gurani-kordi. La littérature kurde est
restée orale pendant des siccles ; a ses cOtés, une culture orale et populaire a continué de

vivifier le folklore kurde.

La richesse culturelle dans la tradition orale kurde est le reflet de son identité culturelle
et se transmet génération aprés génération par un littérateur oral, comme le chant
populaire. La majeure partie de ces chants est conservée dans la mémoire de la vieille

génération et accompagne chaque instant de la vie du peuple kurde.

2. Classification des chants a capella par rapport a leurs fonctions
sociales

2.1. Les chants de travail

Traditionnellement, ces chansons sont interprétées par les adultes lorsqu’ils travaillent.
Leur poésie simple les aide a se détendre et présente généralement certains détails sur leur
profession. Elles racontent des anecdotes sur leurs relations avec les outils de travail ou les
animaux. Ceux-ci sont effectivement trés respectés car c'est grace a eux que les gens

gagnent leur vie.

Quelques paroles sur différents sujets sont traduites ci-apres afin de donner une idée de

ce que représentent ces chants et de ce qu’ils reflétent de la culture qu'ils véhiculent.
Le chant du magska (outre, récipient‘"’)

Dans la culture de cette région, ce chant s’appelle bayt-magska. Les éleveurs chantent le
maska pendant qu’ils travaillent a la fabrication des produits laitiers. En voici quelques

paroles ainsi que leur traduction :*'

*11 s’agit d’une des premiéres formes de récipient. Les peuples kurdes utilisaient essentiellement ces sacs pour
transporter des liquides (fabricant de produits laitiers, huile d’olive).
* Désormais les termes sont écrits avec les alphabets Kurdes (le kalhori et le sorani) d'Iran et d'Irak.
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« maska bejhana la kafo kara

Aw arad barem la jou seymarah »

« Bouge ’outre (récipient) pour fabriquer le beurre
Que je t'apporte de 1'eau de la riviére a Seymarah. »

« maska bejhana wa maila jdran

sdyad rey bexay la korda maldn »

« Bouge l'outre (récipient), fais ton travail avec ferveur
Peut étre viendras-tu dans la maison des kurdes. »

« maska bejhana ta baret biinem

jelow hdtiya sewa pid besinem »

« Bouge l'outre (récipient), je veux voir le fruit de ton travail

On va acheter des habits avec tes gains ».

Le chant de la traite du lait, ou taraney sirdosi en kurde

Les femmes murmurent ce chant au moment de traire les animaux ; aprés quelques
phrases, elles prononcent le mot « pay » qui signifie « successif» et leur permet de
détendre les vaches pour continuer a les traire. Ci-aprés quelques paroles accompagnées

de leur traduction :

« mdngay xowami, xowam dosemad
qamsi niyakam befrosemat

biyamad wa qan beqoroujhemat

wa xeir baydawa, netir wa padawa

nan karey mendlem ha wa lddawa

pay pay giyanakam wa xeir baydawa »
« Tu es ma vache, je te trais moi-méme
Je n’arrive pas a te vendre

Et pour acheter du sucre

Sois la bienvenue et apporte-moi la lumiére
C’est toi qui nous nourris avec le beurre

pay pay ma chérie prends soin de toi »

Il existe également d'autres modeles de chants de travail tels que le chant hallaji
(travailler le coton), le chant gylim (tisser les tapis), le chant kachk (fabriquer un produit

laitier tres salé), le chant douyne (mélanger le blé et le yogourt) et le chant sekar (chasser).

44



2.2. Les chants de jeu

Ce sont des chansons simples et spéciales que les enfants fredonnent en s'amusant.
Dans la tradition kurde, plusieurs d’entre elles sont des poémes courts et rythmiques qui
traitent de la vie rurale et qui, la plupart du temps, sont composés de termes liés au métier

d'agriculteur.

Par exemple, dans le chant holower-molouwer, le pére demande aux enfants de
s'asseoir et d’allonger les jambes, puis au fur et & mesure qu’il énumére leurs pieds en
chantant, ils sont éliminés. Il répete I’opération plusieurs fois jusqu’a ce qu'il ne reste
qu’un enfant, qui déclaré gagnant. Ce chant est appelé holower (le blé) et les perdants sont
les molouwe, du nom des graines noires qu’il faut séparer du blé pour obtenir une farine de
bonne qualité. Le holouwer et le molouwer, dans la langue kurde du sud, sont aussi des

termes musicaux.

Les autres chants de jeu dans les régions du sud sont : le hakel-makel (pour les pieds),
le hata-hata (pour les doigts), le vijhang-gelka (chant d’ensemble concernant les pieds des
enfants), le hatal-matal-matuzi (chanson mythique kurde), le zaramacgtaki (pour trouver
une graine dans les mains), le sotorilavan (dédié au chameau dans les régions
frontalieres), le mama sonakey hey hey karam (jeu entre le loup et les moutons) et enfin le

chant ¢cesme.

2.3. En relation avec la nature

Le chant ¢cesme (l1a source)

Le ¢esme signifie littéralement « la source ». Ce chant est dédi¢ aux filles de la
campagne, chargées du transport de I'eau de source. Sur le chemin de la source, les filles

I’entonnent pour raconter leurs histoires personnelles et leurs secrets.

En 2012 a Kermanshah, nous avons rencontré Zivar Hayati, une paysanne qui nous a

interprété I’un des ces chants (paroles et traduction) :
« Ey lay mdleman kiney ddraga

Aw lay maleman kiney daraga

Ya xodd bdyda xouwar kow sowdrga
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Kow sowdr magu xuwam gol xandnem

Bag zdyey ¢ini, sekar zowdnem

Kow sowar ciow la mela biow ava

xawar hdawerden kow sowar kogsiyd »

«Il'y a une source d’un cdté de chez nous

Il'y a aussi une autre source de 1’autre c6té de chez nous

O mon Dieu envoie moi un cavalier chevauchant un cheval blanc
O cavalier ne pars pas, je suis une fille pétillante

Je viens d’une grande famille et je manie bien la langue

Le cavalier blanc est parti et a disparu a I'horizon

On a entendu dire que ce cavalier avait été assassiné »
2.4. Les chants de deuil dans la culture kurde de Kermanshah

Ici on parle de chant de lamentation lors du déces de personnes ordinaires. Pourtant le
sujet et les paroles de ces chants sont inspirés par I’événement d’ Ashura et les disciples de

I’Imam Hoseyn (I'un des Imam chiite).
Sirin-samamey nowbarem

Ce chant de cérémonie Muharram est une ¢légie trés fameuse dans le Kurdistan du sud.
La poésie de ce chant de I'imam Ali-Asghar (le fils de I'imam Hoseyn) est comparée a un

petit fruit parfumé. Il est appelé samama par les Kurdes.

« girin samdmey nowbarem, rula lay Ali lay
Ghaltan wa xun ey Asgharem, rula lay Ali lay »
« O mon fruit précoce et sucré, O le petit Ali

Il ’ont assassiné dans le sang, 0 le petit Ali ».
Nowjowdn gom kerdema

« Nowjowdn gom kerdema, drame giyan gom kerdema

Nowjowdne nawrase sirin zowdn gom kerdema »

« J’ai perdu mon enfant adolescent, j’ai perdu I’esprit

J’ai perdu un adolescent beau parleur et trés jeune».
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Lased la naw biyawdn
Ce chant décrit le martyr de I’Imam Hoseyn.

« Lagsed la naw biydwdn, ¢u mange xowar diydra
Xin la zaxméled resiyei ¢u wdardn wahdara »
« Ton corps, dans le désert, brille comme la lune et le soleil

Ton sang est telle une pluie printaniére. »
Elégie des martyrs de la guerre Iran-Irak

La guerre entre I’Iran et I’Irak, connue en Iran sous le nom de Guerre imposée ou
Défense sacrée, a opposé ses deux pays de septembre 1980 a aotit 1988. Du co6té iranien,
I'enrolement de masse, y compris parmi de trés jeunes gargons, s'accompagnait d'une
exaltation des martyrs. Leur nombre a été considérable au cours de cette guerre dans le
Kurdistan d’Iran et d’Irak. Progressivement, sont apparus des chants consacrés aux
martyrs et des élégies sous la forme de poésies kurdes, utilisant un champ lexical relatif a

la guerre.

Voici les paroles d’une ¢élégie des martyrs rapportées par Mme Qamar Rabei de la

région Gilan-Gharb :

« Me sawad nairem bexowanem ketaw

Ta har ¢i sahida barema hesaw »

« Je ne peux pas lire les livres pour chercher
Pour honorer la mémoire de tous les martyrs. »
« Xtine sahideil nistya wa ¢caman

La suni siiz kerd golo ydsaman »

« Le sang des martyrs a été versé dans la prairie
Et grace a ton sang, le jasmin pousse. »

« Sarem sareinede bdlem qafased

Xiawam bum wa qorbadn tangi nafased »

« J'al mis ta téte sur ma poitrine et je te caline
Je me sacrifie pour accompagner ton dernier souffle. »
« Hd la dariinem ager wa gordn

Ma bekosidewey saylat waran »

« Un grand feu brile en moi

Peut-étre s’éteindra-t-il avec la pluie diluvienne. »
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« Te benis wa xiiwas men wa saldmat

Didany hardogman kaftaw qiyamat »

« Que tu sois heureuse et que je sois en bonne santé
Nous nous reverrons dans 1’au-dela. »

« Sangar sangara, sangar giridya

Sangar sahidegan la ben remidya »

« Notre tranchée est conquise par les ennemis

Et la tranchée s’effondre sur les corps des martyrs. »

Ces chants sont treés simples et n’ont pas de mélodie précise. La forme de ces poésies,

décasyllabique, est une forme poétique préislamique.

Apres l'avénement de I'Islam, sera utilisée la métrique arabe appelée arudh ou le
systéme prosodique dans la création poétique kurde et persane. Il s’agit de la science qui
¢tudie les mesures métriques du vers et qui définit les séquences de syllabes bréves et
longues adjointes a chaque vers. Cette forme syllabique dans la littérature persane se
nomme do-bayti (deux vers). C'est la principale forme de toutes les poésies, avant I’Islam.
Elle existait déja a I’époque Sassanide et portait le nom de fardnak.*> Baba Taher est le
plus célebre poéte a 1’avoir adoptée au Xle siécle chez les Kurdes. Sa poésie était écrite en
lori qui est l'une des branches du dialecte du sud du Kurdistan. Il est aussi 'un des

« hommes secrets » chez les Kurdes de Yarsan (Fidele de Vérité).
2.4.1. Le chant de deuil mur

Ce chant est présent dans le sud du Kurdistan et plus particuliérement dans la ville de
Harsin, située dans le voisinage de Kermanshah. Il est proche du %ore et son nom signifie
littéralement « les pleurs de la mort ». Le mur trouve son origine chez les populations Lak
(tribu kurdo-lor) qui appartiennent a une ethnie kurde métissée avec celle des Lor (les
tribus Lorestan). Les Lak sont des nomades qui vivent au sud-est et a 1’est de Kermanshah.

On les retrouve aussi au nord du Lorestan.

Le mur est un chant de deuil destiné aux femmes mais qui est parfois chanté par les
hommes. L’interpréte est généralement une proche du défunt, comme la mére, la sceur ou

I’épouse. Chaque famille kurde compte habituellement une chanteuse parmi ses membres.

*2 Mehdi Setdyeshgar, Vdje nameye musigi-e irdn zamin, [Dictionnaire de la musique d’Iran], Etelaat, Téhéran,
2002, p. 464.
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Effectivement, le mur est un chant hore, un chant funébre destiné aux morts, mais ses
poésies sont simples, triste et claires. Sa musicalit¢ dépend de la capacité musicale et
émotionnelle de la chanteuse de la famille. Il n’a pas une grande variété mélodique autre
que celle induite par les différents dialectes. La mur-cer, ou chanteuse de mur, est
semblable a un pocte dont les poésies improvisées dépeignent avec mélancolie la bravoure

face a la mort.

« A rangin suwdra hd wa nuwdwa « Ce cavalier qui était devant I’armée.

wa tir mapi¢an mal wa hawawa » a chassé I’oiseau dans le ciel avec son arme. »

La mur-ger utilise les mots voyelles comme hey-ru et hey-ddaya (6 maman) au milieu des

phrases du chant appelé nam-ber par les Kurdes.

a. Les maitres du mur

- Bera-Gojar Tahmasebi :
I1 est le meilleur mur-ger et sa technique est extrémement complexe. Il est né en 1945
dans la région de Sarkechti Nour Abad Lorestan. Il a appris le mur quand il était enfant

lors des cérémonies pour les morts, auprés de son maitre « Shah Abbas » Ituivand.

Figure 2 : le geste du chanteur de mur (Bera-Gojar Tahmasebi)

Les autres mur-¢er remarquables sont :

- Ayn Ali Teymori (de la région Kohdacht Lorestan), Safar Borzui, Mansur Khan Minai,
Gholam Dargahi, Ebad Karami et Khoda dad Veysi, tous issus de la tribu Lak.
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- Mme Keshvar Fattahi est née en 1945 a Harsin. C’est la meilleure mur-cer de Lak. Elle
a commencé a pratiquer ce chant a l'adolescence. Elle considere avoir chanté le mur le
plus mélancolique de sa vie lors de la cérémonie funéraire organisée pour sa mere.

- Yadollah Qader Bakhsh a grandi dans la région de Deh-Sefid Mahidasht. Karbalai
Ebrahim Almasi est originaire de la région de Chagha-Safar Mahidasht. Tous deux

appartiennent a la tribu kalhor.
b. Le mur chez les femmes chanteuses

Ce chant de deuil est principalement interprété par les femmes chez les Kurdes Kalhor.
Au cours de la plupart des cérémonies mortuaires, une mur-ger professionnelle chante des
poésies, raconte 1’histoire du défunt et fait son ¢loge. Elle ne demande pas d’argent.
Comme elle est proche du mort, elle connait aussi tous les autres noms des disparus de sa
tribu et les mentionne dans son chant. Parfois, elle les cite dés le début de la cérémonie, ce
qui est une facon trés intense de susciter 1’émotion de ’assistance. Commencent ensuite
les gémissements des autres femmes, elle entonne alors le chant du mur et chaque
personne entre dans un état d’harmonie collective. Aprés un certain temps, seule une
femme poursuit la cérémonie, celle qui a une belle voix et qui est devenue une chanteuse
soliste. Les autres I'écoutent. A chaque fois que la mur-cer prononce le nom d’une autre
personne disparue récemment, les gémissements des femmes s’intensifient telle une
vague. Il s’agit d’un chant de deuil en solo mais il arrive que les autres femmes répondent
a la chanteuse par des gémissements harmonieux. Elles se présentent et partagent
I’émotion et I’attention portées au mort. La mur-¢er déclame en outre des poésies connues
ou bien composées par ses soins. Elle accompagne son chant d’un lent mouvement de

I’index devant son visage.

Les chanteuses de mur célebres chez les Kurde Kalhor (ces femmes sont pour la

plupart originaires du Kermanshah) :

-Valiye Khoda-Karamiyan (décédée), Kechvar Ali-Beygi (décédée), Khaije Vali-
Zadeh, Mme Torki, Kouki (Koukab) et Gol-jamin (décédée) sont issues de la région
Gylan-Gharb

- Rangine Kasani de Govavar

- Hajar de Sar-Pool
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- Farangi (Farangis), Morowat et Fahime de Qasr-Shirin

- Mimi Kobra Moradi de Melazeman

- Batul Almasi de Chiya Safar

- Narges Almasi (décédée) de Deh-Sefid Mahidasht

- Shirin Asgari et Saltanat de Islam-Abad

- H3jar Qasemi de Chiyan

- Badri Baséti de Kerend

- Farkhonde Farhangiyan de Songhor Koliyai

- Bagom, fille de Mashhadi Seyyed Mahmud Zanbur, est née & Qasr-e Shirin dans le
Kermanshah. Elle avait une belle et haute voix avec un timbre masculin. Elle était trés
réputée dans la ville et invitée a toutes les cérémonies de deuil. Trente ans apres sa

disparition, les gens se souviennent encore trés bien de son mur. Elle est morte avant la

révolution, en 1979.

Figure 3: Le chant mur par les femmes Kalhor
¢. Les paroles du mur

43
- Des paroles™ de femmes :

« Dalili hatiya, pey niya zowan

Dali bawa dang, dell biw baberydn »

« Le messager est venu mais il ne peut pas parler
Dis-nous messager qu'on ne peut pas accueillir. »
« Tiwlla rrey dastem, biwa wa saty

Pay dallil berryds, warra pim neyaty »

* Paroles de Mme Forsat Zarei (mur-cer), une chanteuse de mur a Gilan-Gharb dans le Kermanshah.
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Le cours de I’eau bloque le chemin

Et il n’y aucun messager qui demande de mes nouvelles.
« Gowra kiwakdn, biwa hawari

Dam la dare mal, winey riwadri »

« Les grands monts sont devenus unis (a cause du chagrin de ta mort)
Et je passe devant ma maison. »

« Sar la gel derar, kafan pdra ka

Sati temdsay, deysto sara ka »

« Léve-toi de la terre et déchire-toi, linceul

Et regarde un instant la plaine et le champ. »

« ¢owa bekam wa das, xoddwandawa

sir wa bi zanjhir kaid wa banawa »

« O, crie de révolte contre Dieu

Qui met un lion en cage (ici cela signifie annoncer la mort de quelqu’un). »
« Baw benigimawa yak, yai nimrowdni

Aw yak bekaim rdz, zamin ¢u zani »

« Viens chez moi a midi

La terre (ici cela signifie la tombe), elle ne sait pas, partageons nos secrets discrétement. »
« Mar awsd darcu eise te la dell

Esay bill wa san benaydam la gell »

« J'oublierai le chagrin de ta mort seulement

Lorsque je serai enterré. »

« Hey dad hey by dad, ya wana madna

Ey sange sarda, nisdna mana »

« O mon Dieu, notre place n’est pas ici

Il ne nous reste que cette pierre froide (pierre tombale). »
« Berd wa feday ndwe xowaged bam

sddi dejhmandn, bane lased bam »

« Mon frere, je me sacrifie pour ta bonté

Alors que tes ennemis tournent autour de ton cadavre. »
« La gowr ndminy, rizey soghdnem

Mar awsd dar ¢ou, eysed la gyanem »

« J'oublierai le chagrin de ta mort seulement

Lorsqu’auront disparu mes os dans la tombe. »

- Des paroles** d’hommes (la mort d’un proche) et leur traduction :

* Reza Mozuni, Tt aranehaye sarzamin mddari, [Les chansons natales], Baghe-Ney, Kermanshah, 2012, p. 238-
240.
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« Hey dad hey biddd, kdr ¢ia wa das

Mindm sekassa, namaiwa piwas »

« O, hélas c’est fini

Je te perds comme une vitre brisée. »

« I kara naka, Nakardania

wa jakey wejet di hug kas nia »

« Ne fais pas ¢a, c’est tres difficile

Personne ne peut prendre ta place chez moi. »

« Falak mal beriyd, dell girem nakey

Ma yatim bima, yasirem nakey »

« Ciel, ne fais pas ¢a

Je suis déja orphelin et sans pére, je refuse de perdre aussi ma meére. »
« xodd sekdnia, belwerey bdalem

Ham berdm kostiya, ham kalin mdlem »

« Mon Dieu, tu as pris mon frére qui était I’ainé de ma famille
Je ne pense qu'a rompre les os de mes mains. »

« Sarem betdsem wa tige almas

Ard serin berakam, sanow sawakat xds »

Coupez mes cheveux avec le rasoir

Pourquoi mon frére est-il mort ? »

« Sad llan wa ajall, ke hat giyanet san

xowsy jowanit, koll na tamam man »

« Maudite soit la mort qui est venue et qui a pris ta vie
Notre bonheur et ta jeunesse se sont évanouis. »

« Qomeill qy diya, mella wa mardan

Das galam sirin, Qordn wa gardan »

« O, compagnons, comment le Mollah as-t-il pu mourir
Alors qu'il lisait toujours le Coran ? »

« Baw wa sarinem dang wa Murawa

xasem beldwen wa kez lowara »

« Venez sur ma tombe pour chanter le Mur

Et raconter ma vie. »

« Menam nakardan sal bia balem

Falak berdiya kaline mdlem »

« Ne me blame pas, ne brise pas mes plumes et mes ailes
Le destin a voulu que je perde 1'ainé de ma famille. »

« Berd yaki bi, ey tira sany

Bixo ben ¢inam wa risa kany »
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« Qui a décoché la fléche de la mort

A déchiré ma famille. »

« Na suret gerdem na das girany

Pay ¢amaret nistem das wa zardny »

«Je n'ai organisé pour toi ni cérémonie de mariage, ni fiangailles
Malheureusement j'ai vu la cérémonie de ta mort « camary ». »

« Har kasi nary, yai bawey siry

Na qorb na ezat, na hormat diry »

« Quand on a perdu notre pére qui était comme un lion au sein de sa meute

Il a perdu son crédit auprés des gens. »
d. La cérémonie du camary

La cérémonie du ¢amary est organisée lors du déces d’un personnage « grand »,

important ou reconnu chez les Kurdes. Le mot ¢amary posseéde diverses significations :

- Qu’apportes-tu ? Ou, de qui portes-tu le cadavre ?
- Il demande a la terre : que manges-tu ? Tel est le sens du mot ¢a-mari dans la tribu

Lak.

- Cam signifie « ’ceil » et mari « en attente »

Pour cette cérémonie mortuaire, les gens préparent des tentes noires et, dans un espace
grand et ouvert, empilent ensuite des pierres les unes sur les autres pour former un cone
appelé le ¢camargdh, qui incarne le mort. Il restera érigé probablement pendant plusieurs

années.

La tribu Kalhor organise cette cérémonie dans une espace ouvert, dont les femmes sont
exclues, en présence d’un cheval sans criniére qui porte une selle renversée. Chez eux, ce
symbole est appelé le kotal et sa tradition est ancienne. Dans la tribu des Lak, ce symbole
est figuré par un poteau de bois décoré avec les affaires du défunt, et porte aussi le nom de

kotal.

La cérémonie du ¢amary commence a l'aube avec des instruments comme le zurnd
(instrument a vent) et le dohol (grand tambour) dans le magam Sahari. Une fois les
participants rassemblés, ils entament avec les instruments un chant triste appelé le sin et

dont les interprétes sont les sin-kar. Parfois, des poétes écrivent a I’occasion du ¢amary un
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texte a propos de la mort dont chaque phrase s’achéve sur le chant en cheeur des versets
«dqdm hey rru » ou « agam mir rru », qui signifient « mon grand, tu me manques». Mirza
Hedayat, de la région Chagha-Narges a Mahidasht Kermanshah, est trés réputé pour le

chant « dgam hey rru ».

Analyse d’une phrase du mur de Bera-Gojar Tahmasebi en A-B-A :

« Voir le Cd (mp3) : Fichier 2 (le mur) »

A. Premieére partie B. Deuxiéme partie A. Troisiéme partie
1. Cer (technique vocale) 5. Poésie 9. Cer

2. Poésie 4. Silence 6. Cer 8. Silence 10. Poésie

3. Cer 7. Poésie 11. Cer
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CHAPITRE 1V : Les chants religieux et initiatiques
1. Présentation générales

1.1. Avant I’islam

Figure 4: Le symbole d’ Ahura Mazda

Les ancétres des Kurdes sont les Médes, peuple ayant vécu au Vlle sieécle avant notre
¢re. Les Medes adoraient toutes les forces de la nature et pratiquaient en particulier le culte
du feu, typique de la religion mazdéenne. Kendal Nezan explique a ce propos : « Au Vlle
siecle av. J.C., les Médes, qui sont aux Kurdes ce que les Gaulois sont aux Frangais,
fondérent un empire qui en l'an 612 av. J.C. conquit la puissante Assyrie et étendit sa
domination a tout l'Iran ainsi qu'a 1'Anatolie centrale. Cette date de 612 est d'ailleurs
considérée par des Kurdes nationalistes comme le début de 1'ére kurde ; pour eux nous

sommes actuellement en 2627 (Nezan, 1989 : 27) ».

Le royaume des Médes se forma dans la portion Nord-ouest de 1'[ran actuel, avec pour
capitale Ecbatane (ou Hangmatana ou Hamadan). Les terres que 1’on connait aujourd’hui

sous le nom de Kurdistan font partie du territoire gouverné jadis par les Medes.

Par ailleurs, le régne politique des Meédes s’acheva vers le milieu du Vle si¢cle mais
comme Kendal Nezan le confirme : « leur religion et leur civilisation domineront I'Iran
jusqu'a I'époque d'Alexandre le Grand. A partir de cette date et jusqu'a l'avénement de
l'islam, le destin des Kurdes, que les géographes et historiens grecs appellent Carduques
(ou Kardoukhoy) restera li¢ a celui des autres populations des empires qui se succédent sur

la scéne iranienne : Séleucides, Parthes et Sassanides (Kendal Nezan, 1989 : 27) ».
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1.2. Sous l’islam

Les Kurdes ont toujours résisté a I’arabisation et a 1’islamisation de leur société. Ils
finirent néanmoins par adopter la religion de 1’islam, aprés avoir opposé une résistance a
I’invasion musulmane. Concernant cette résistance, qui dura prés d’un siecle, Kendal
Nezan explique que : « Pour des raisons plutot sociales que religieuses les tribus kurdes
résistaient aux tribus arabes. Pour amadouer les Kurdes et les convertir a 1'islam, tous les
moyens furent utilisés, méme la stratégie matrimoniale. Par exemple, la mere du dernier

calife omeyade, Merwan Hakim, était kurde. »

La société kurde se caractérise par une grande diversité religieuse. Depuis le XVIe
siecle, les Kurdes sont considérés comme un peuple musulman, mais leur interprétation de
I’islam a toujours été particuliere. Effectivement, plus de 80 % des Kurdes sont sunnites,
mais, contrairement a la plupart des musulmans qui adhérent a I’école juridique hanafite,
ils appartiennent a I’école chaféite. D’autre part, le rdle joué par les confréries soufies, en
particulier le Nagshbandi et le Qdderi, est historiquement tres significatif au Kurdistan.
Ainsi, outre le soufisme, les kurdes, attachés a un mysticisme fortement teinté de
zoroastrisme, ont toujours recherché des dérivés par le rattachement a différentes sectes ou
confréries mystiques, telles les Alevi (Syrie, Turquie), les Yezidi (Irak, Arménie), les
Yarsan ou Ahl-e Haqq (Irak, Iran). Il existe aussi un petit nombre de Kurdes juifs et

chrétiens.

1.2.1. Chiite

Le chiisme est le fruit d’une rupture au sein du monde musulman entre d’une part les
sunnites et d’autre part les chiites, qui sont les partisans de I'imam Ali. Les chiites
soutiennent qu’Ali avait un droit divin sur le califat, c’est-a-dire sur la succession du
Prophéte. IIs considérent donc Ali comme leur autorité spirituelle, transmise a onze de ses
descendants, les saints imams. Les musulmans chiites sont nombreux dans les villes

comme Kermanshah, Bidjar, Qorve et [1am.
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a. Les chants de muharram (chants de déploration chiite)

Le premier mois du calendrier musulman est I'un des plus importants, notamment aux
yeux des chiites. C'est I'un des quatre mois sacrés de 1'islam. Les chants de Muharram sont
pratiqués chez les Kurdes chiites des régions du sud du Kurdistan, a savoir les provinces

de Kermanshah et d'Ilam.

Les gens préparent les cérémonies quelques jours avant le Muharram, avec ’aide des
enfants. Ceux-ci se rassemblent dans la rue et jouent avec un morceau de bois orné d’un
tissu noir, qui est le symbole du Muharram. Ils décorent aussi un berceau avec un tissu
vert, qui est le symbole de lIimam Ali Asghar, fils de l'imam Hoseyn. Ensuite, ils

s’assoient de part et d’autre de celui-ci et se frappent le visage, en signe de deuil.

Les participants se répartissent en deux groupes (réponse et question), et chantent face

aux autres des poésies sur les thémes du Muharram.

- Paroles d’un chant de I’Imam Hoseyn de la tribu Kalhor avec leur traduction :

« §ah Hoseyn, wd Hoseyn
Ard qatle imam Hoseyn
Aw sotora, ¢uwa bariya
Lase Hoseyn, sawaria
Pali angur, xo¢a xo¢a
Fatemey zdra, sid pousia
Kolenja burem, la dawadr
Ard Hoseyn-e ndzar
Kolenja burem, la tirma

Ard Hoseyn yatima »

« Chah Hoseyn, malheur & Hoseyn

A cause de I’assassinat de I’imam Hoseyn
Quel est le fardeau de ce chameau ?

C’est le corps d’Hoseyn sur ce chameau
Une branche de raisins, grappes et grappes
Fatima Zahra® est vétue de noir

J’ai revétu le vétement noir

* Fille du prophéte de I'islam.
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A cause de mon cher imam Hoseyn

Jai revétu le vétement en tissu de terme *°

A cause de ’imam Hoseyn il est orphelin. »
1.2.2. Sunnite

Le sunnisme fait référence a la Sunna (orthodoxie, tradition musulmane). Les sunnites

constituent le courant largement majoritaire de 1’islam.

Les sunnites considerent qu’ils incarnent I’islam face aux partisans d’Ali, adversaires
du califat et partisans de I’imamat. Le sunnisme véhicule I’idée selon laquelle le croyant

doit rester fidele a la loi révélée, qui est immuable.

La grande majorité des musulmans sont sunnites : ils reconnaissent les quatre premiers
califes, n’attribuent aucune fonction religieuse ou politique particuliere aux descendants
du gendre du Prophéte, Ali, et adhérent a 'une des quatre écoles juridiques sunnites. Dans
tous les pays ou résident les Kurdes, le musulman est sunnite et disciple des imams
Chafiite (767-820) et Abu Hanifa (699-767). Cette Tarigat a été transférée par Mowlana
Khaled Shahr-e Zuri au Kurdistan d’Iran, d’Irak, de Turquie et de Syrie.*’

a. Ecoles juridiques

La religion des sunnites comporte 4 grandes écoles juridiques : hanafite, hanbalite,
malikite et shaféite. On se référe parfois a ces écoles, dans le contexte des pratiques

religieuses, comme a des rites. La majorité des Kurdes sunnites embrassent le rite shaféite.
1.2.3. Confréries sunnites

I1 existe un trés grand nombre de congrégations soufies et sunnites qui sont formées
autour d’un maitre. Le Qdderi fut la premicre confrérie soufie a voir le jour en tant que
telle. Fondée par le Kurde Abd-al-Qadir (1077-1166), elle fut implantée au Kurdistan a la
fin du XlIlIle si¢cle. Le Nagshbandi, fondée au XIVe siécle, ne se répandit au Kurdistan

qu’au début du XIXe siecle. Aujourd’hui, elle est la plus puissante des confréries

% Tissu des morts chez les Kurdes.
*" Mohammad-Rauf Tavakoli, Tarikh-e tasavof dar kurdestan, [L’histoire du soufisme au Kurdistan], Téhéran,
Tavakoli, 2002, p. 233.
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mystiques.
a. Les Qaderi

Le gdderi est une confrérie soufie fondée par Abdolgader Gilani (1077-1166). 11 était
I’un des maitres soufis les plus populaires dans 1’Islam. Ses sanctuaires et mausolées se
trouvent a Bagdad, ou il enseigna les sciences €sotériques pendant de nombreuses années.

Le cheikh 'Abdolgader Gilani est nommé « Ghows-e Gilani » par les Kurdes.

Le tarigat (voie spirituelle) gdderi fut développé au Maroc par une longue succession
d’éducateurs spirituels. Plusieurs gnostiques revivifierent le tarigat gaderi a travers les

siécles, et adoptérent finalement son nom.

Jean During (1989 : 239) rappelle que « le gaderi du Kurdistan constitue une branche
importante d'un ordre sunnite largement répandu dans tout le monde musulman ; on la
retrouve particuliecrement en Turquie, en Afghanistan, en Pakistan et en Inde. En Iran,
excepté un petit groupe établi au sud du Baloutchistan, tous les derviches Qdderi se
rattachent a des centres situés au Kurdistan, principalement a Kermanshah, a Sanandaj, a
Mahabad, a Bane et a Hawraman. Ces centres sont placés sous la responsabilité de
plusieurs délégués appelés khalife. 23 de ces groupes (khaneddn) ont été recensés dans

tout le Kurdistan iranien, turc et irakien ».

During explique ensuite que ces groupes sont rattachés a deux branches principales
établies a Kirkuk en Iraq : « L'une appelée Talabani, a la téte de laquelle se trouve cheikh
Mahmud 'Ali ; I'autre Kasnazani, dont le gotb actuel, Mohammad Kasnazani, a succédé en
1977 a Abdolkarim Kripchina (ou Kasnazani), un cheikh de grande renommée. 11 s'agit 1a
de la branche des seyyed Barzanji qui implantérent cet ordre au Kurdistan des le début du
XVllIle siecle. Chacun de ces cheikhs étend son influence uniquement sur ses propres
adeptes, qui ont leurs propres lieux de réunion. Tous ces groupes vivent en bonne

intelligence (During, 1989 : 239). »
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Initiation a la secte du derviche gdderi

Le derviche est initié par son maitre (cheikh, morshed, ostdd ou pir) a la pratique du
soufisme, et prend donc part au rituel de la confrérie. Celui-ci consiste le plus souvent en

la récitation d'un zekr.

Toute personne qui souhaite adhérer a la secte gdderi doit d’abord accomplir un rituel
particulier. 11 doit se tenir assis devant le cheikh ou le maitre, puis poser sa main droite sur
la main droite du maitre afin de se repentir de tous les péchés qu’il a commis, et s’engage
ensuite a ne plus jamais réitérer les mémes fautes. Ensuite, le cheik prononce le nom de
Dieu, ainsi que celui du proph¢te Mohammad et des grands maitres du gdderi. Par ce
rituel, il leur demande de veiller sur cette cérémonie. Ainsi le nouvel initié ne s’écartera
jamais de ce chemin, qui est celui d’Allah. Selon During, apres les conseils et les

recommandations, le cheikh confie au nouvel initié les responsabilités suivantes :

- Radd-e mazdlem qui signifie « demander pardon aux gens a qui il a fait du mal » ;

- Etre honnéte avec ses semblables, étre disponible pour servir les maitres et étre
silencieux face aux ignorants ;

- Rattraper les prieres ainsi que les jelines manqués et payer son aumone (zakdr) ;

- Dans le cas ou aucun jetine ni priere n’a été manqué, il doit tout de méme en effectuer
davantage ;

- En respectant un jeline de trois jours, il doit répéter quatre vingt mille fois le zekr de
« La Ildha Il alldh », qui signifie « il n’y a pas de divinité autre qu’Allah » ;

- Apres chaque pricre, il doit répéter cent fois le zekr de « Astaghfiru-Allah », qui
signifie « Allah pardonne moi! » ;

- Chaque vendredi, il doit répéter cent mille fois le Salavat: « Allahumma Salle ala
Mohammaden va ala Mohammad », qui est une priere dédiée au Prophete, implorant que
la paix et la bénédiction de Dieu soient sur lui.

- Les mardis et vendredis soirs, si plus d’une dizaine de derviches sont rassemblés dans
une mosquée, au sein d’'une maison ou d’un espace en plein air, le zekr de giam (voir ci-

dessous) doit étre réalisé apres la priere du soir.

Apreés de la cérémonie d’initiation, il est autorisé a s’essayer a des pratiques

miraculeuses, comme par exemple I’ingestion de feu ou de morceaux de verres, la
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manipulation d’objets tranchants et dangereux comme 1’épée, la lame... Ces actions plutdt
violentes sont généralement accomplies par les derviches Qdderi, leurs homologues

kurdes ne les pratiquant pas.
Les zekr dans le rite du Qdderi (le sama)

Le jour privilégié¢ par I’Islam est le vendredi. Ainsi, le rituel du zekr, qui a lieu une fois
par semaine, se déroule le jeudi soir et le vendredi aprés-midi. Parfois, le lundi remplace le
vendredi. En fonction des circonstances, il peut se tenir un autre jour, sans compter les
dates du calendrier religieux, ou des séances plus grandes et plus complétes réunissent de

nombreux participants, aussi bien des initiés que des spectateurs.

« ces occasions sont principalement : le ‘eyd-e qorban, la fin du ramadan, le
'eyd-e bardt (le 15 shawwal, jour ou est fixé le destin de 1'année, selon les
Kurdes) le mowlud (anniversaire du Prophéte), la nuit de I'Ascension
céleste, me'raj (le 28 rajab, calendrier islamique), ainsi que le 'eyd-e qadir-e
khomm, féte shi'ite de l'investiture de 'Ali. Par ailleurs, tout croyant peut
inviter les derviches a accomplir le zekr chez lui, en dehors de toute

occasion spéciale » (During 1989 : 255).

Il existe deux zekr chez les Qdderi : le premier, le tahlil, s’exerce en positon assise ; le
deuxieme, le harre ou le giam, se pratique en positon debout. Il s'agit d’une cérémonie
pendant laquelle le derviche (tout en répétant les versets du Coran) accomplit un
mouvement, semblable a une danse, de droite a gauche ou d’avant en arriére. Les
spectateurs croient que I’'imam Ali exécutait toujours le zekr d’Allah a haute voix. Ainsi,
fideles a cette croyance, ils effectuent eux aussi leur zekr a voix haute. Le derviche

conserve les cheveux longs mais propres.

« Le samad’, concert soufie, est ici comparé a une échelle (nardebdn), qui

oA s 17 1 O .y A48 .
doit étre considérée comme I’équivalent du fameux mi’rdj", 1’ascension

* Le mot arabe mirdj a également le sens premier d’échelle.
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céleste du Prophéete, expérience supréme culminant dans le face a face et

. .. . 4
entretien intime avec Dieu. »”*

«Nous ne pouvons dire si la hadra, la «présence», qui entraine
I’assemblée dans des états extraordinaires, est celle du Prophéte. Toujours
est-il que les cheikhs parlent d’une spirale des anges, qui se constitue autour
du cercle des participants. Ainsi, la cérémonie commence par 1’évocation de

plusieurs dizaines de saints, y compris les Imams chiites, qui composent la

chaine initiatique. »*°

Figure 4 : L’Imam Ali (douze Imams avec Haji Bektash)

« L’impression de « présence d’une essence » (le haqq, le hu divin) que
I’on ressent dans ces assemblées, a 1’occasion du Aadra, signale la descente
d’une multitude d’entités, dmes ou étres invisibles. Chez les Ahl-e haqq,
gnostiques imamites du Kurdistan, la divinité ne se manifeste jamais seule.
Elle ne descend que lorsque le chemin a été préparé par les saints de
I’ordre, lesquels, selon les adeptes, sont les manifestations des archanges.
La divinité peut irradier a travers le nom d’ « Ali » et une représentation

imagée de cette figure (shdh, le roi). Mais lorsqu’elle se manifeste dans

* Jean During, « Du samd’ soufi aux pratiques chamanique : nature et valeur d’une expérience », Chamanisme
et possession - Cahiers de musiques traditionnelles 19 (Ateliers d’ethnomusicologie), Infolio, 2006, p. 79.

%% Jean During, « Du samd’ aux séances chamaniques : nature et valeur d’une expérience », Des voies et des
voix, Algérie, Cnrpah, 2006, p. 236.
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I’assemblée (jam), elle est accompagnée de toute la hiérarchie cosmique. Le
chantre célébre alors 1’événement épiphanique par des paroles appropriées,
scandant par exemple: «L’essence d’Ali (ou de Soltdn) est sur

l’assemblée. »°!
Zekr tahlil

Lors de ce rite, le cheikh ou son représentant (le khalifa) ainsi que les derviches sont
assis en cercle selon un protocole déterminé par le maitre de cérémonie, comme Chris

Kutschera en témoigne dans son livre :

Les derviches «répétent inlassablement le nom d’Alldh et la profession de foi
musulmane : « Lad lldha 1ll Alldh » (il n’y a pas d’autre Dieu qu’Allah), en respirant de
plus en plus vite et de plus en plus fort. Il est important de noter que la plupart de ces
derviches kurdes ignorent totalement 1’arabe classique ; ils scandent donc les mots de
prieres composées par le fondateur de la confrérie sans les comprendre, comme s’il
s’agissait de formules magiques, en allant de plus en plus vite et de plus en plus fort, en

suivant le rythme des tambours. »**

L’atmosphére créée par ce rite est a la fois impressionnante et émouvante, y compris
pour les personnes extérieures a la communauté. Ces derviches se contentent parfois de
communiquer avec le monde invisible par le biais de leurs incantations. Mais il arrive
aussi, comme Chris Kutschera I’explique, qu’ils s’adonnent a d’autres pratiques (1979 :

86) :

«Ils vont plus loin et s’emparent de poignards acérés : ils les enfoncent a
coup de maillet dans le crane de 1’'un de leurs compagnons, ou bien se
transpercent le ventre avec de longues épées en forme de broche ; ces
«novices » se perforent les muscles sous les cotes ou bien se transpercent le
ventre en plein milieu a c6té du nombril, d’autres se perforent le palais ou
les joues avec de longues aiguilles. Il ne s’agit pas de supercherie, les
«novices » utilisent vraiment ces broches, méme s’il existe un point non

douloureux, dans la joue et le palais par exemple. Ainsi, pendant que le

>! Jean During, « Du samd’ soufi aux pratiques chamanique : nature et valeur d’une expérience », op.cit., p.83.
32 Chris Kutschera, Le Mouvement National Kurde, Paris, Flammarion, 1979. p. 85.
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khalifa continue a réciter des pricres et que les joueurs de tambour
martélent leurs instruments, des derviches se mettent dans la bouche des
braises incandescentes, se dressent debout, pieds nus, sur des sabres
terriblement affilés, ou encore se lacérent le dos, le ventre, et méme la

langue, avec un poignard. »

En outre, During pense que la forme de ces zekr est assez semblable a celle pratiquée

par d'autres ordres gdderi d'Orient, ainsi que par les refd'i et les jarrahi (de Turquie).

« Chaque groupe posséde ses propres variantes, mais le principe reste
toujours le méme : plusieurs rythmes de respiration, plusieurs degrés de
profondeur de respiration, quelques postures (assis, debout) et quelques
mouvements de la téte ou du buste, ainsi que quelques gestes ou postures
bien réglés en commun, tels que le contact épaule contre épaule, le bras-
dessus bras-dessous ou la main dans la main ; figure appelée dowr, ce qui

signifie le cercle (During, 1989 : 241). »
Les rythmes du zekr tahlil

Durant cette cérémonie, trois rythmes existent: dans le zekr tahlil, les derviches
n'utilisent pas d’instruments en raison de leur vénération religieuse mais ils chantent en
rythme. Normalement, le mot Alldh se prononce avec une voix tirée, ensuite ils
commencent a chanter sur le rythme 4/4 avec « Allah, Allah, Allah, Allahy. Ce mot est
répété cent fois et ensuite, les derviches changent leur rythme et adoptent un rythme
binaire avec « Allah, Allah» encore répété cent fois, et finissent sur le rythme en un temps.
Le cheikh ou Sar-Zaker interprete en solo les phrases possédant un rythme libre et les

autres phrases rythmiques sont entonnées par 1’ensemble des derviches.

Apres avoir terminé ces exercices, les derviches reprennent place dans le cercle du
khalifa et se contentent d’humecter leurs blessures avec un peu de salive, dotée d’un
pouvoir curatif spécial, héritée des cheikhs ; puis ils se remettent a réciter leurs litanies

comme si de rien n’était, sans éprouver apparemment la moindre douleur.
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Le zekr harre ou qiyam

Pour ce zekr, les derviches se mettent debout en cercle autour du cheikh qui les dirige.
Au cours de la cérémonie, il garde la téte nue et agite ses longs cheveux dans son dos. Le
daf, le dayere, le tas et le shemshal sont des instruments destinés & accompagner ce zekr.

Toute utilisation d’un autre instrument est strictement interdite dans cette cérémonie.

Les instruments du zekr

Les trois instruments appelés daf, ddyere et do-taple sont souvent considérés comme

sacrés par les Kurdes Qaderi.

Dans le chapitre consacré aux instruments, nous présenterons ces derniers en détail,
mais il nous faut dés a présent rappeler que I’instrument le plus important dans les zekr est
le daf. Avec une sonorité puissante qui produit un timbre remarquable, cet instrument crée

une ambiance enthousiasmante pendant la cérémonie.
Les magdm-s de daf (instrument sacré¢)

Dans la musique des Qdderi le texte joue un rdle tres important. Ce sont en effet les
paroles qui conduisent la musique a travers les rythmes et les syllabes des poésies. During

écrit a ce sujet :

« Dans les récitatifs d'ouverture, la musique est nettement mise en retrait
par rapport au texte, qui est psalmodié avec sobriété. Les textes sont bien
choisis pour leur signification religieuse, éthique ou rituelle, et non pour
leur qualité littéraire, leur forme ou leurs images. L'intention spirituelle y
est donc encore plus nette que dans le répertoire des Cheshti’>. Malgré tout,
l'impact des chants tient d'abord a leur forme musicale, aussi simple soit-

elle » (During, 1989 : 279).

Dans la structure poétique de chaque zekr, les rythmes des phrases restent toujours
constants. Nous avons distingué par ailleurs dix rythmes principaux dans les textes rituels

interprétés par le daf pendant le zekr. Nous présenterons ensuite les rythmes que nous

>3 Confrérie soufie fondée a la fin du XIIe siécle par Khawaja Abu Ishaq Shami.
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sommes parvenus a identifier au sein des interprétations des maitres, comme par exemple
le Cheikh Salamiyye. En 2005, j’ai eu la chance de rencontrer le maitre et cheikh
Salamiyye (cheikh gdderi) dans le Khaneqa, a Sanandaj, ou j’ai enregistré les magam-s

daf (zekr) qu’il a lui-méme interprété.
Analyse de la structure rythmique d'une séance de zekr
Voir le Cd (mp3) : Fichier 6 (Les magam-s de daf).

1. Hay Alldh, signifie « mon Dieu », avec la parole arabo-kurde, ce cycle rythmique

est en 4/4 constituant la mesure :

4/4 (dum, taka, dum, tak)

> >

2. Hay Allah Alldh, parole arabo-kurde, ce cycle rythmique est en 10/8 constituant la

mesurce :

10/8 = (3+2+2+3) (dum, taka, bum, tak)

> >

Daf ﬂﬁIg_J—M—J—J-—H

3. Didem, signifie « toujours », ce cycle rythmique est en 2/4 constituant la mesure :

2/4 = (dum, taka, dum, taka)

> >

ST I e S S m—

4. Garydn, signifie « promenade », ce cycle rythmique est en 7/8 constituant la

mesurce :

7/8 = (dum, dum, tak)

= >

Daf ﬂ%J—J—J—u
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5. Zekr-e dovom, signifie « deuxiéme Rite», ce cycle rythmique est en 4/4 constituant

la mesure:

4/4 = (dum, taka, dum,taka, dum, dum,tak)

6. Haddadi, attribué a Haddadi (nom de 1’auteur), ce cycle rythmique est en 4/4

constituant la mesure :

4/4 = (dum, taka, dum, taka, taka, taka, dum, taka)

7. Halgerten, ce cycle rythmique est en 8/8 constituant la mesure :

8/8 = (dum, taka, dum, tak, dum, taka, dum, tak)

8. Sagezi, nom d’une ville du Kurdistan iranien, selon la coutume rythmique de cette

ville, ce cycle rythmique est en 6/8 constituant la mesure :

6/8 = (dum, taka, dum, tak)

Daf ﬂ%i~—j—J—)—J—u

9. Madaihi noe avval, signifie « éloge d’Allah » (premier genre), ce cycle rythmique

est en 6/4 constituant la mesure :

6/4 = dum, dum, taka, dum, tak, p)

> > >

ST S I ) m I S R S—
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10. Madihi noe dovom, signifie «¢loge d’Allah » (deuxiéme genre), ce cycle

rythmique est en 4/4 constituant la mesure :

4/4 = (dum, taka, dum, tak)

> >

Dot ie L—J ) )
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1.3. Les Yarsan (Ahl-e Haqq ou Kakei)

1.3.1. Les croyances religieuses

Figure 5 : Symbole du Soltan Sahak

Différents noms sont attribués aux adeptes de cette religion: la partie la plus
importante de la communauté — et la plus orthodoxe — est communément appelée Yarsdn
ou Ydresdn ; il existe aussi les Ahl-e Haqq (Fideles de la Vérité), un terme plus connu par
les Occidentaux depuis son introduction par le Comte Gobineau ; ou encore Ali o-ldhi (a
savoir, ceux qui défient Ali), appellation principalement usitée par leurs détracteurs
musulmans. Ainsi que le confirme M. Izady dans son livre, The Kurds: A Concise
Handbook, le Yarsanisme compte de nos jours trois tendances différenciées, selon leurs

.. N . . 54
positions vis-a-vis de 1'islam.

Les Ydrsan représentent une communauté religieuse essentiellement composée de
Kurdes, de minorités turques et de Lors. Ils se répartissent dans les provinces du
Kurdistan, de I’ Azerbayjan, dans les régions de Kermanshah, d’Hamedéan, du Nahavand et
du Lorestan. On retrouve toutefois certains groupes dans le Khorasan, prés de la mer
Caspienne, a Téhéran et aux alentours. En dehors de 1'Iran, on rencontre les Ydrsdn
essentiellement en Irak et dans le Caucase. Certains orientalistes avancent qu’ils seraient
¢galement implantés en Inde et en Afghanistan, mais sans en apporter la preuve formelle.
Enfin, d’autres informations nous laissent supposer qu’ils seraient nombreux a Ashgabad,

au Turkménistan.

During écrit dans Musique et Mystique dans les Traditions de ['Iran que ces

localisations approximatives et déductives s’expliquent par le fait que « le concept de Ahl-

¥ Mehrdad Michael Izady, The Kurds: A Concise Handbook, Taylor & Francis Publishers, New York, 1992, p.
268.
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e Hagq n'est pas toujours clair pour les adeptes, et sans doute a d'autres époques était-il
assez ouvert; ainsi des derviches du type galandar, venant du monde indien, non
conformistes et dévoués a 'Ali pourraient passer pour des cousins lointains » (During,

1989 : 298).

La secte de Yarsan est initialement divisée en onze familles, appelées khdneddn. Ces
« clans religieux », selon During, « correspondant a I'origine a une répartition des adeptes
en sept groupes placés sous l'autorité de sept disciples de Soltan. L'autorité des « chefs de
clan » est transmise héréditairement, mais avec le temps, elle a perdu son aspect spirituel
qui ne tenait qu'au mérite des fondateurs de clans (qui étaient des membres de la

« hiérarchie cosmique ») (During, 1989 : 298).

Les Ali o-lahi marquent plus de distance que les Ydrsdn vis-a-vis de l'islam. Ces
derniers sont des paysans et des artisans de la province du Kermanshah qui pour la plupart
sont profondément attachés a leur religion, bannissant toute appartenance a 1'Islam. Les
origines du dogme Ydrsan remonteraient donc plutdt aux anciennes religions indo-
iraniennes, en particulier le culte de Mithra et le mazdéisme. Sur ces fondements, se
seraient greffés des éléments juifs, chrétiens et musulmans.

Les piliers de cette religion, empreinte de mysticisme, que certains auteurs classent

parmi les « cultes des anges » (avec I’Alevisme et le Yezidisme), sont :

I. La croyance en une divinité appelée Yd, I'Essence divine, créatrice du monde. Au
commencement, le monde était recouvert d'eau. Au fond de cette eau, gisait une perle au
cceur de laquelle se tenait I'Essence divine dans un état de « pré-éternité ». Celle-ci fit
tout d'abord apparaitre ses sept compagnons, les haftan (sept corps). Puis, a la demande
de ceux-ci, la divinité sortit de la perle et se manifesta sous la forme de Khdavankar (ou
Khavandegar), le Seigneur Dieu. Celui-ci créa le monde en briilant la perle : de la fumée
naquirent les cieux, les étoiles et les nuages, et de la cendre naquit la Terre. Les haftan
lui demandérent de créer I'homme, ce qu'il fit a partir d’une motte d'argile jaune. Puis les
haftan lui demandérent de se manifester sous une forme humaine. Dieu voulut alors
insuffler une ame dans le corps de I'hnomme. Mais comme 1'ame s'y refusait, les haftan
entrérent dans le cceur de 'homme et jouerent de la musique. Quand I'dme entendit cette
musique, elle tomba en extase et entra dans le corps de I'homme ou elle demeura

emprisonnée.
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II. Les théophanies successives de la divinité sont au nombre de sept. La premiére est
Khavankar ; la seconde est I'imam Ali (ce qui explique pourquoi les détracteurs des
Yarsan les appelaient Ali o-ldhi, « ceux qui déifient Ali ») ; les plus importantes sont la
troisieme et la quatrieme, a savoir respectivement Shah Khushin (XlIe siécle), a qui I'on
attribue le premier pacte avec la divinité, la consécration du tanbur et son introduction
dans les assemblées religieuses, et Soltdn Sahak (XIVe siécle) qui renouvela le contrat
avec la divinité et formalisa le dogme Ydrsdn.” Selon la tradition, les méres de ces étres

théophaniques n'ayant pu étre fécondées que par la divinité, étaient vierges.
p. q yant p que p g

III. Le culte des anges : compagnons de la divinité, les haftan ont aussi leurs avatars. Lors
de la quatrieme époque, celle de Soltan Sahak, apparurent ces trois compagnons trés
largement cités dans les poémes, a savoir : Pir Benyamin, Pir Dawud, Pir Musi. D'autres
anges ont également leur importance : les haftavane ou Sept Pouvoirs, les haft-sardar ou

Sept Commandeurs, les gavaltas, etc.

IV. La métempsychose : le cycle des ames couvre une période de 50 000 ans et compte
1 000 réincarnations ; la 1 001éme sera éternelle et aura lieu le Jour de la Résurrection qui
sera aussi celui du Jugement Dernier. Ce cycle de réincarnations n'est pas strictement lié a
celui de la vie ; outre celles qui succedent a la mort, d'autres réincarnations sont possibles :
a la suite d'une maladie, a 1'état de veille, lorsque I'homme sent que son ame a changé, ou
au contraire pendant un réve.”® De ce point de vue, les réincarnations peuvent étre aussi
envisagées comme des illuminations qui marquent le cours de la vie d'un homme et qui
sont d'autant plus durables qu'il fait preuve de droiture et de piété. Ainsi, I'dme, dans le
long parcours qui la conduit de I'état inorganique vers 1'état divin, est censée se parfaire au
fil de ses réincarnations. La pratique religiecuse se fonde principalement sur les assemblées
des initiés ou jam (cercle), les offrandes, les sacrifices et le respect d'un certain nombre de
régles de vie: la pureté, la droiture, la modestie, l'assistance a autrui. Ces régles font
l'objet d'un pacte qui unit Dieu, ses compagnons (les haftan) et les fideles. Ce contrat fut
formalisé une premicre fois par Shah Khushin au Xle si¢cle sous le nom de Sajnari, puis
renouvelé et développé par Soltdn Sahdk au XIVe sieécle sous le nom de Pardivari

Baydbas. Toutes les régles et les croyances Yarsdn sont regroupées au sein d’un corpus de

M. Reza Hamzeee, The Yaresan, A Sociological, Historical and Religio-Historical Study of a Kurdish
Community, Islamkundliche Untersuchungen - Band 138, Klaus Schwarz Verlag, Berlin, 1990, p. 308.

M. Mokri, Les vents du Kurdistan, Paris, Imprimerie nationale, Société asiatique : librairie orientaliste, Paul
Geuthner, 1959, vol L. p. 479-504.

72



paroles (kaldm) qui furent prononcées par les différents maitres et saints. Le jam est
I'assemblée mystique des fideles. Ceux-ci, hommes ou femmes, sont obligatoirement
adultes et doivent avoir été initiés par un maitre spirituel (seyyed, pir ou dalil). Leur ame
doit étre pure et leur corps lavé. Ils doivent étre animés du désir de se rapprocher de la
divinité. Ils doivent porter une piece de tissu a la taille en signe de soumission. Enfin, tous
les participants au jam doivent unir leurs pensées afin de former un seul étre. Au cours de
la cérémonie, la musique joue un role central car, de méme qu'au moment de la création de
I'homme, elle permet a Dieu de lui insuffler son ame, c'est a travers elle que les
participants accedent a la Vérité. L'instrument sacré par excellence est le luth a manche
long, appelé fanbur. Avant d'étre joué, l'instrument passe entre les mains de tous les
participants, qui le touchent, le baisent, puis le rendent au chantre qui peut alors

commencer a jouer et a chanter les kaldam, les paroles sacrées.
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Figure 6: Une page du Saranjdm (livre du Ydrsdn)
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Ainsi, la vie religieuse des Ydrsan, pour l'essentiel, consiste dans ces réunions. Elle
n’est pas sans rappeler celles des autres confréries de derviches, en particulier les Khdksar,
qui semblent avoir emprunté aux Ydrsdn la forme méme de leurs rituels. Comme eux, les
Yarsan entreprennent volontiers des pelerinages vers leurs lieux saints (les tombeaux de
Soltan Sahak ou de Baba Yadegar) ou, a l'occasion, vers les lieux saints chi'ites, et plus
rarement a la Mekke. Tous ces voyages peuvent revétir un caractére dévotionnel et

ascétique trés marqué comme During (1989 : 299) I’explique.
1.3.2. Tanbur, instrument sacré et divisions des magdam-s

A propos de I’histoire de ces magdm-s, nous pouvons nous référer a deux sources :
- Les textes sacrés (dafater) du Yarsan.
- La culture orale du peuple et des partisans du Ydrsdn, ainsi que les traditions orales
véhiculées de bouche a oreille pendant des si¢cles par les maitres de fanbur et transmises

aux disciples dans cette école.

Ce qui est évident, c’est que depuis le Xe siecle et jusqu’a nos jours, cet instrument et
ses magam-s ont été au service du peuple Ydrsan, et que le tanbur a toujours été
I’instrument principal des rituels de ce peuple. Cet instrument et ses magdam-s n’existaient
ni au sein des autres tribus, ni parmi les autres rituels iraniens, ni méme chez les Kurdes

non-Yarsan.

Il est difficile d’apprécier 1’ancienneté des magdm-s du tanbur. Pourtant, selon la
légende, le magam « Sar-khiwi» a été interprété par Pir Dawud a ’occasion de la
naissance de Soltdn Sahak. Et dans ce cas, nous pouvons estimer que ce magam devrait
étre vieux de quelques sept siecles. Mais rien ne permet de garantir qu’il n’existait pas
auparavant ou qu’il n’a pas été créé plus tard. D une part, il y a ’absence des technologies
d’enregistrement et la faiblesse des moyens de communication causée par 1’inaccessibilité
géographique (surtout dans la région de Guran) et d’autre part, les croyances fanatiques
qui empéchent de communiquer cette culture aux étrangers : ces deux éléments importants

marquent depuis presque quarante ans la conservation de ce répertoire.

Effectivement, les Ydrsan fanatiques estiment que ces maqgdm-s doivent Etre

éternellement gardés secrets et que les non-initiés n’ont pas le droit de les écouter. De ce
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fait, il est permis de supposer que les quelques dizaines de magdm-s qui sont parvenus
jusqu’a notre époque ne représentent qu’une infime partie de 1’abondant corpus qui

existait autrefois.

Les variations dans les mélodies et Les rythmes particuliers forment divers magdam-s
pour le tanbur. Dans le répertoire du tanbur, il existe soixante-douze magam-s, dont seize

appartiennent aux magdam-s majlesi et cinquante-six aux maqdam-s Haqqdni ou kalam.

Les magam-s et leur instrument, le fanbur, sont les éléments principaux du Yarsdan,
utilisés lors de diverses cérémonies. Les magam-s de tanbur ne sont pas des magam-s
froids et secs, ils sont au contraire pleins d’émotions et en outre tres flexibles, avec des

¢bauches mélodiques et des thémes fixes servant de base a des improvisations.

En effet, la base de la musique du tanbur est I’'improvisation de la musique classique
iranienne. Par exemple, si un musicien joue le méme magam deux fois au cours d’un seul
jour, son interprétation variera certainement. Mais sa base mélodique et sa structure
principale procurent un caractére unique au maqdam. Bien sir, cela concerne plutot les airs
de chants qui dominent ces magdam-s. L’une des caractéristiques du fanbur est la
modulation ; ce qui veut dire qu’un interprete peut aller d’un maqgdam a I’autre, et apres en
avoir changé, revenir au magam principal. La qualité de ce type d’interprétation dépend de

I’habileté de I’interprete.
a. Les maqdm-s du tanbur ou le répertoire Ydrsin

Ces magam-s se divisent en trois groupes :
I. Les magam-s Haqqani (kalam, perdivari, pari), Haqqani, perdivari et yadri sont
considérés comme les plus importants magdam-s du tanbur, ils relévent davantage que les
autres du registre spirituel et sacré. La composition du premier maqgdam en persan daterait
du XXe siecle. Les magam-s de kalam s’interprétent avec le fanbur accompagné de
chants, qui sont exécutés par un sar-kaldm (le chanteur) et un cheeur. Ces chants sont tirés
des chants sacrés de Ydrsan, en kurde hawrdmi, un dialecte ancien du Guran. Certains
maqdam-s de kalam sont a mesures libres, et ressemblent a des pricres : Seyyed-khdmushi et
Tarz-e Yari. D’autres ont des mesures lentes et un refrain fixe, c'est-a-dire qu’un vers est

repris apres chaque vers du poéme. Le sar-kaldm chante et le cheeur répéte le refrain en
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frappant des mains. Les rythmes sont parfois si lents que seuls les sar-kaldm et les plus
expérimentés parviennent a les chanter. Ces magam-s sont mystiques et pleins de gaieté,
tels que Khan-Amiri, Ddldhu et Baydan-o yari. Le troisiéme groupe est constitu¢ de
magdam-s avec des rythmes plus accélérés, eux aussi avec refrains. Selon le Maitre Taher
Yarveysi, jusqu’au XIVe siccle, a I’époque de Soltan Sahdk, les magdam-s de kaldm
n’étaient pas publics, et une partie des gens ignorait leur existence. Un jour, il invita ses
compagnons, et ensemble, ils répéterent tous les kalam qu’ils connaissaient. C’est a cette
époque que les magam-s perdivari ont été reconstitués et transmis de maitre a disciple, et

ce jusqu’a nos jours.

II. Les magam-s de majlesi (osturei ou mythique, bdstani ou antique, horei « les chants
hore »). Les magam-s de majlesi sont une autre branche des magdam-s de tanbur, dont on
ignore la date exacte, mais des témoins estiment qu’ils sont pratiqués depuis des
millénaires. Ils sont de rythmes libres, mais quelques-uns comme Sar-tarz, Bariya, Qatar
et Sahari, peuvent avoir, dans certaines parties, des mesures a 5 temps, a 10 temps, a 2
temps ou a 7 temps. Comme il existe des chants de mur et de hore, on les appelle aussi les
maqdam-s de hore. D’autres noms leur sont donnés, notamment celui de Aore, puisqu’il est
dit que ces chants datent de I’antiquité. Par exemple, le magam de Bdariya est attribué a
Barbad, un musicien de la cour des Sassanides. Tarz est attribué a Rostam, le héro du
Shah-Name. Les maqgam-s de kaldm revétent un caractére moins sacré, et sont plutot
utilisés dans les réunions et les soirées. On cite plusieurs versions des magdm-s de tanbur.
Certaines mélodies des musiques kurdes et certains magdm-s majdazi sont considérés
comme des magdm-s majlesi, méme si une partie d’entre eux sont ignorés de ces magdm-

S.

ITI- Les magam-s de majazi :
-Les maqgdam-s anciens de majazi comme le Jelow-shahi et le Savar-savar.
-Les magam-s inventés au siécle dernier.

-Les musiques contemporaines et toutes celles qui différent du kalam et du majlesi.
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1.3.3. Autorisation du premier enregistrement

Le projet de rassemblement des magdm-s rituels initié par 'un des grands maitres du
tanbur actuel, Ali Akbar Moradi, vise a les représenter et a les faire connaitre afin

d’enrayer leur disparition.

Ali Akbar Moradi a découvert le tanbur en 1964, alors qu’il n’avait que sept ans. Son
grand-pére et son pere I’encouragerent dans cette vocation car, pour les Yarsan, I’initiation
au tanbur est une ceuvre pieuse. Ainsi, ils ’envoyerent trés tot chez les plus grands
maitres. Il lui fallut vingt années d'apprentissage pour maitriser ce répertoire. Il profita de
'expérience des vieux maitres qui avaient pénétré la vérité¢ du tanbur, et commenca a
enregistrer et a étudier tous les morceaux qui lui avaient été 1égués. Le fruit de ce travail

est gravé sur quatre disques compacts.

Cette entreprise a été motivée par le fait que des amateurs irresponsables se sont
aventurés, ces derniéres années, a enregistrer des versions falsifiées de ces morceaux,

risquant, a la longue, d'en dénaturer I'authenticité. Moradi explique a ce sujet :

« Il m’a paru nécessaire de les enregistrer afin d'en assurer la conservation.
Les revenus de cette publication seront affectés a la construction d’une
école de tanbur dans la région de Guran afin de contribuer a la préservation
des magdam-s. Outre les soixante-douze maqdm-s enregistrés ici, qui
appartiennent aux magdm-s de kalam et aux magam-s majlesi, il en existe
d’autres qui s’appellent les maqgdam-s majazi (autorisés) et qui étaient a
l'origine destinés au hautbois zurnd.»’’

Ces enregistrements ne comprennent que des magdm-s dont I’authenticité a été attestée
par les maitres de Moradi. Tous se référent au foyer de la communauté Ydrsan de la région
de Guran. Il existe ailleurs des morceaux que certains tiennent pour authentiques, mais

leur origine est douteuse et ils pourraient étre inspirés par des magdm-s iraniens.

Moradi a essay¢ de rassembler tout ce qui reste du répertoire des plus grands maitres, a

travers ses propres maitres comme Seyyed Vali Hoseyni.

37 Notice, Ali Akbar Moradi & Pierre Bois, Paris, Maison des Cultures du Monde, 2002.
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Nous pouvons citer les maitres les plus importants du Guran au cours des trois derniers

siécles :

- Seyyed Nosayr, fils de Seyyed Ya’qub Guran

- Seyyed Shams-ed-din Heydari Tutshami

- Naqi Kerendi

- Fatali Soleymani Gahvareyi (qui était aussi fabricant de tanbur)

- Ostad Changiz fils d’Ostad Hoseyn (tous deux ont compté parmi les principaux
fabricants de tanbur. Aujourd’hui il reste encore 60-70 tanbur de Ostad Changiz chez
les Yarsan)

- Kaka Khan et Bader Khan Zardeyi

- Esfandiyar Chaqaburi

- Kamar Khan Nilaki

- Seyyed Reza Dehjami

- Nayeb-Ali Khan, Gholam Shah Khan Yasi Gahvare

- Seyyed Fattah, Seyyed Soleyman, Seyyed Baba Ahl-e Simani

- Seyyed Vali Hoseyni, Seyyed Mahmud Alavi Gahvare (les maitres directs de Moradi)
- Abedin Khademi, Gahvare Qasem Afzali et Seyyed Ahmad Yadegari Kerend

- K& A’zam Manhuyi Tutshami

- Darvish Ali-Mir et Darvish Jahangir Darvishi de la région Birqund,

- Kaki Allah-Morad Teymuri Takhtgah (maitre direct de Moradi)

- Gholam Zende-Del et Mirza Seyyed-Ali Kafashiyan (les maitres directs de Moradi)

Pour rédiger les notes de présentation de chaque magdam, deux sources ont été utiles :
d’un coté, les textes sacrés et de 1’autre, la tradition orale de la communauté qui s’est
transmise de pere en fils et de maitre de tanbur a disciple. Il est possible d’admettre
légitimement que cette tradition remonterait au Xe siecle, ce qui, de ce fait, la rend unique,
méme au sein de la communauté kurde. En effet, il est difficile d'estimer I'ancienneté du
répertoire du tanbur. Selon la légende, le magam Sarkhivi fut composé par Pir Dawud a
'occasion de la naissance de Soltdn Sahdk. Ce magam serait vieux de sept siccles ! Mais
rien ne permet de dire s'il n'existait pas auparavant ou, au contraire, s'il n’a pas été créé
plus tard. D’une manicre certaine, I'absence de tout moyen de communication, dans une
région pratiquement inaccessible il y a encore une trentaine d’années, a favorisé la

conservation de ce répertoire. En tout état de cause, méme si les données dont nous
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disposons aujourd'’hui n'ont pas forcément de valeur historique avérée, elles n’en
constituent pas moins des apports importants et pertinents du point de vue de la
symbolique Ydrsan. En raison de I’inextensibilité de ce travail, il n’a pas été possible de
restituer la traduction intégrale de ces chants. Seuls les magam-s les plus significatifs ont

été traduits.

Voici les lettres qui ont été échangées entre Moradi et le maitre spirituel Yarsan de
Guran, a propos d’une demande d'autorisation d’enregistrement afin de présenter au
public, pour la premicre fois dans toute I’histoire des Yarsan, des magdam-s Ydrsan:

(traduction frangaise, Ahmad Djavaheri, 2002).

D'Ali Akbar Moradi

a Seyyed Nasreddin Heydari Guran
(Chef spirituel Ydrsan de Guran)
Au nom de Dieu,

Révérendissime,

Avec mes respects et mes veeux pour votre santé, j'ai I'honneur d'attirer votre bienveillante
attention sur ce qui suit. Ainsi que vous le savez, la communauté Yarsdn et principalement les
habitants de la région de Gurdn ont hérité d'un patrimoine de maqdam séculaire. Autrefois, faute
de moyens techniques, les initiés n'avaient d'autre choix que de les transmettre oralement et une
grande partie de ce patrimoine s'est perdue dans les abysses de ['histoire. La vieillesse et la
disparition des savants maitres de tanbur risquent une fois encore de causer la perte d'un certain
nombre de piéces. Mais un autre danger menace cet héritage : la reproduction erronée et la
transmission incorrecte des maqdm par des amateurs incompétents. D'autre part, certains
fanatiques estiment que les non-initiés n'ont pas le droit d'entendre les magqdm, alors que je crois
que toutes les mélodies existant dans le monde appartiennent a toute l'humanité et que Dieu est le
dieu de tout le monde ; d'ailleurs qui peut prétendre savoir lequel est le plus méritant aux yeux du
Tout-Puissant ? Je suis donc convaincu que ces mélodies doivent étre enregistrées afin d'étre
placées a l'abri des fléaux du temps. Je vous serais reconnaissant de me faire connaitre votre sage

avis et tiens a vous assurer de ma reconnaissance.

Ali Akbar Moradli.
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Du révérendissime Seyyed Nasreddin
a Ali Akbar Moradi

Au nom de Dieu,

Monsieur Moradi, respectable artiste,

Je suis d'accord avec vous et vous adresse mes vaeux de succes dans la réalisation de cette
tdche. Par la grdce de Dieu, je vous conjure de consacrer tout votre soin et tous vos efforts pour

donner a cette ceuvre la forme la plus digne qu'elle mérite.

Bonne chance.

Seyyed Nasreddin.
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1.3.4. Classification du répertoire Yarsdn (les chants religieuses)

Afin de pouvoir présenter les différentes formes de magdm-s, telles que :
a. les kalam, les magam-s exclusivement rituels

b. les majlesi, les magam-s anciens et non rituels

Nous allons citer ci-dessous les magdm-s Yarsan interprétés par Moradi :

a. Les maqdm-s kaldm (les chants rituels)

1. Tarz-e yari

Ce magam a pour théme la solidarité, il est interprété sans rythme.

2. Hay lawa
Le maitre Moradi explique que ce magdam date de I'époque de Soltan Sahak. Selon une

légende, il aurait été chanté par ses disciples pour le bercer.

3. Yar didakani choy washan ydr

Ce kalam aurait été composé a 1'occasion de la naissance de Soltan Sahak.

4. Haqq haqq hu hu
D’apres les maitres Moradi et Taher Yarveisi, ce kaldm attribué a Abdin Jaf (XIVe

siecle) est dédié a Soltan Sahak.

5. Soltan dina
Selon les croyances des Ydrsdn, ce kaldm est consacré a Soltdn Sahdk (né au XIVe

siécle - mort au X Ve siécle) qui était un chef religieux fondateur du Yarsan.
6. Harvd buga va harva dabi

Il a été compos¢ par Al-Baygi Jaf, maitre Ydrsan du XVle siecle qui, né en Irak,

s’installa dans le Hawraman. Il s’interpréte avec les poemes riches des Yarsan.
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7. Baydn-wa ydri
Moradi explique que ce kaldm reprend la priere des compagnons de Soltan Sahak
lorsqu'ils lui demandérent de révéler publiquement leur foi. Car presque 500 croyants,

selon le livre sacré «Saranjam », étaient cachés dans la ville d’Hawraman a Kermanshah.

8. Law hay law
Dans le répertoire Ydrsan ce kalam fait partie des magam-s liturgiques appelés « Qara
chupi » qui comprennent aussi Balihd, Hay Dus, Tanamiri et Baba Na'usi. Selon leurs

croyances, les disciples de Soltan Sahak 1’auraient également chanté pour le bercer.

9. Aga-yar Dawud 10. Haqq Dawud 11. Hana faryadras Dawud
Ces kalam sont composés de litanies consacrées a Pir Dawud, I'un des disciples du

Soltan.

12. Hu hu yar
Ce kaldm est basé¢ sur les mots : hu « Dieu » ou « Soltan » et ydr « I’ami » qui désigne

encore Dieu, ou le Soltan Sahak.

13. Ali Ali hu
D’apres leurs croyances, le role d’Ali n'a rien & voir avec celui qu’il joue dans I'Islam, il

est la premiére réincarnation de Dieu dans le monde. Ce kalam est consacré a I'imam Ali.

14. Hay dus

C’est un kaldam ancien, intitulé magdam qara chupi chez les Yarsan.

15 & 16. Cheikh Amiri (deux versions dans le répertoire Ydrsdn)
Ce kalam est attribué a cheikh Amir Zulehi, maitre Ydrsan du XVIII® siécle, né a

Ghazvina (80 km a 1'est de Kermanshah), auteur d’un recueil de poémes mystiques.

17. Lami lami

Moradi explique que ce magdam célebre les vertus de Soltan Sahak.
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18. Ydr Dawud

Selon la tradition, ce kaldm fait I'¢loge de Pir Dawud, I’un des disciples du Soltan.

19. Ali Ali
Ce kaldm est un zekr Jali « rite de ’apparition » chez les Yarsdn, et dans ce zekr, il
s’agit d’une litanie a Ali (dans leur croyance, il est la premiere incarnation de Dieu dans le

monde).

20. Hay gidn hay giin 1
Magdm de kalam attribué¢ a Baba Yadegar, I'un des disciples du Soltan dont le tombeau

est situ¢ a Sarpol-zahab, dans le village de Banzarde pres de Kermanshah.

21. Shah Khushini I
Ce kalam est attribué¢ a Shah Khushin qui, aprés Ali, dans la croyance de Yarsdn, était
la deuxiéme réincarnation de Dieu avant le Soltan Sahak. D’aprés le Saranjam, « livre

sacré du Ydrsan », Shah Khushin avait neuf cents disciples. Il vécut au Xe siecle.

22. Hay daydr daydir
Moradi raconte qu’il est dit, de ce kalam, qu'il fut interprété par Soltan Chalavi lors de

sa premiere rencontre avec Shah Khushin, a Dayar, région réputée pour sa source sacrée.

23. Imdnem yar
Selon la tradition, ce kalam du XIVe siecle est consacré a I'¢loge des grands maitres de

la communauté.

24. Dasi wet wala
Ce kalam est attribué¢ a Baba Heydar (XIVe siecle), fondateur de 1’'un des onze

principaux khdndan des Ydrsan.

25. Ali gorz wish
Moradi raconte que ce kaldm a été composé en I'honneur d'Ali Qalandar (XIVe siécle),
dont est issue une branche de la communauté. Il prit le chemin de Bagdad pour diffuser la

doctrine Yarsan et fut assassiné.
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26. Jam nidn dusan avydna
Il s’agit de I'un des kaldm interprétés dans le jam, une cérémonie rituelle du Yarsan.
D’aprés During, dans son livre Musique et Mystique dans les Traditions de I’Iran, op. cit.,
p-40»:
« Les prescriptions rituelles des Ahl-e hagqq sont assez limitées. C’est
pourquoi la cérémonie du jam revét autant d'importance et se place au
centre de la vie religieuse de ses adeptes. Dans la pratique, chacun est
obligé d’y assister au moins une fois par mois. Méme s’il n’y a pas de régle
précise car la fréquence des jam n’est pas codifiée, cette cérémonie pouvant
avoir lieu tous les jours, chaque groupe d'adeptes en organise une par

semaine, le plus souvent le jeudi soir, comme la majorité des confréries ».

27. Seyyed Mohammad baraw divini
Ce kalam est attribué a Seyyed Mohammad Barzanjehi (XIlIle siecle), surnommé
Seyyed Mohammad Gorasowar, né & Hawraman et qui fut 'un des missionnaires Ydrsan.

Sa tombe se trouve dans le village de Sheikhan prés de Kermanshah.

28. Tala sawdrdn
Ce kalam est consacré a l'¢loge de Shah Ebrahim, fils de Seyyed Mohammad

Barzanjehi et fondateur d'une branche de Yarsan.

29. Bliha
A propos de ce kaldm, Moradi explique qu’il est consacré aux deux sources sacrées :
Ghoslan (de l'arabe ghas!/, qui veut dire ablution), située sur le mont Dalahu dans le village
de Sarana, ou l'on rapporte que Baba Yadegar accomplit un miracle, et Tashar

(littéralement « propre ») située dans le village du méme nom, dans le Hawraman.
30. Razhydn dalahu

Ce kalam a été composé par les disciples de Baba Yadegar (XIVe siecle) lorsqu’il

quitta le village Pardivar et le mont Shahu pour le village de Sarana.
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31. Yardn jam nidn
Ce kalam traduit la dévotion au bien-aimé, qu’on lui (Soltan) exprime quand il a promis

de nous rendre visite. En raison de cette promesse, on accomplit la cérémonie jam.

32. Yar didakdni shah meyu

Ce kaldm, selon Moradi, annonce l'arrivée du Hazrat-e haqq ou « Présence-Dignité ».

33. Yar didakani benydmin pira
Magdm de kaldm consacré aux ¢éloges des disciples du Soltan : Pir Benyamin, Pir Musi

et Pir Dawud.

34. Sa’il ey sa’il
Ce kalam, dans la croyance du Yarsdan, exprime que chaque adorateur sacrifie son ame

et toutes les choses du monde, pour Soltan.

35. Tanamiri
Ce magam date de I’époque de Soltdn Sahak, au XIVe siecle. Composé par ses

disciples, il porte sur le theme des vertus de Soltan.

36. 37. 38. Bdbd Na’usi (trois versions chez les Yarsdn)

Ces trois kalam sont dédiés a Baba Na’us Ebrahim, fils d'Ahmad Jaf, qui naquit au XlIe
ou au début du Xlle siecle au sein du village de Srkat, dans la région d’Hawraman-Lahun.
Il mena une vie d’errance qui lui valut d'étre surnommé Bla Shet (Ebrahim le Fou).
Moradi explique qu’a I’époque de Shah Khushin (XIe siécle), alors qu’il était en fin de vie,
il dit a ses disciples qu’il serait bientét mort, mais que, lorsqu’il reviendrait, on trouverait
son instrument (fanbur) accordé. Ainsi, quelques années plus tard, ses disciples ’ont
effectivement découvert sous un arbre dans le village de Srkat, puis ils ont rencontré Baba

Na’us et ont, des lors, interprété ces chants (les kaldm) louant les vertus de ce dernier.
39. Khas bejana

Selon Moradi ce kaldm date du XVe siecle, a I’époque de Soltan Sahak. Ses disciples

affirmaient étre au paradis en sa présence.
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40. Sar khivi

Moradi explique que ce kaldm a été¢ composé pour la naissance de Soltan Sahak. Selon
la 1égende, un jour dans la montagne, les compagnons de Soltan Sahak (Dawud, Benyamin
et Musi) se croisérent preés d’un col sans se reconnaitre. Ils s'arrétérent pour se restaurer,
pétrirent un petit pain qu'ils firent cuire, et le coupérent en quatre. Chacun prit un morceau
et le quatrieme disparut sous leurs yeux. C'est alors qu'ils se reconnurent et surent que leur
maitre était la, quelque part. Dawud se mit alors a chanter ce magdm en s'accompagnant

au tanbur.

41. Pishravi pardivar
Ce kaldm est récité comme une litanie au début et a la fin de la cérémonie jam par le
sar-jam, le chef de cérémonie. Les Ydrsan répondent a la fin de ce kalam avec le mot

« rdjem » qui signifie « amen », comme chez les chrétiens.

42. Khiydld masa

D’apres le maitre Moradi, Baba Yadegar « le fondateur de 1’'une des branches du
Yarsan » mourut sans descendant. On choisit pour lui succéder Seyyed Khiyal et Seyyed
Vesal. Ce magam de kalam passe pour étre le testament que Baba Yadegar adressa a

Seyyed Khiyal.

43. Hay Imanem yar
Dans ce kalam, les disciples présentent 1’adoration de Soltan Sahak comme leur seule

religion et la seule source de leur foi.
44. et 45. Les deux maqdam-s Ha- ha
Ils datent de 1'époque de Shah Khushin (XIe si¢cle), ces kaldm expriment la bonté qui

se répand, et invitent au soutien mutuel.

46. Soltane dina 11

Ce kalam est consacré aux vertus des grands maitres des Yarsan.
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47. Khwdjai kholamadn
Moradi explique que le titre de ce kaldm du XIVe siecle, attribué a Dawud, s'appliquait
au Soltan Sahak : le Maitre des serviteurs. En retour, ce dernier 'appelait Yar Dawud jan,

qui signifie « mon ame Dawud ».

48. et 49. Cheheltan chlindn (deux versions)
Ces kalam ont été constitués au XIVe siecle et chantent les louanges des chehel-tan, un

groupe de quarante esprits du systeéme hagiographique Ydrsan.

50. Sey Khdamushi
Ce kalam est attribué a Seyyed Akaber, surnommé « Khamush » au XVe siécle, 'un
des maitres de la branche Seyyed Abolvafa Khandan et auteur d’un recueil de po¢mes

consacrés aux principes Ydrsan.

51. Dawud na kuira kowser werden taw

Ce kaldm est consacré aux vertus de Pir Dawud et de Pir Benyamin (les disciples du
Soltan) au XIVe siecle. Il évoque d’abord le dastgah-e Mdhur, puis le dastgdah-e
Chahargdh persan, mais les intervalles n’ont rien a voir avec ceux de la musique

traditionnelle d’Iran.

52. Shédh Khushin 11
Ce kalam est le deuxiéme récit consacré a Shah Khushin. Ce magdm évoque le

dastgah-e Chdahdrgah persan mais avec des intervalles différents.
53. Hey gian hey gian
Le théme de ce kaldm est celui d’une priere chez les Yarsan. Ce magam évoque aussi

le dastgdah-e Chahargdh persan mais avec des intervalles différents.

54. Haqqan haqqan

Ce kalam présente la vérité de vie (le hagq signifie la vérité) des Ydarsan.
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5S. Yardn wa béten
Ce kalam est un magam psalmodié. Le titre signifie : « mes amis, soyez avec |’esprit

caché ».

56. Abdina
Ce kaldm est attribué a Abdin Jaf, fils de Nurollah Jaf, au XIVe siécle, né a Shahr-e
Zur, actuellement située en Irak. On lui doit un recueil de poémes en kurde sorani, intitulé
le temps d'Abdin. Dans ce livre il écrit :
« Ce n’est pas parce que Soltdn Sahdk est né de parents ordinaires ou qu’il dormait dans
un berceau qu’il ne peut pas étre le Dieu. Je I’adore, et seul un amoureux peut comprendre

le langage de I’amour. »

57. Fani fani win
Selon Moradi ce kaldm est 1'ceuvre de Taymor Baniarani. Il est né dans le village de
Baniaran (région de Guran) en 1830. Il fut envoyé par A Seyyed Braka dans la ville de
Kermanshah afin d'y propager la foi, et il y réunit un grand nombre d'adeptes. Les
autorités politiques voyaient en lui une menace et le firent exécuter 3 Kermanshah. A
l'instar du mystique Halldj, il clamait « Anal-haqq » (Je suis la Vérité [Dieu]) et pronait un

monde libéré du matérialisme et de I'appat du gain.
b. Les maqdm-s majlesi (les chants non rituels)

Le mot majlesi, dans le répertoire musical du Yarsdn, rappelle les anciens magdam-s
kurdes composés avant le répertoire Yarsan. Au cours de I’histoire ancienne du peuple
kurde, ils joucrent un rdle déterminant dans 1’¢laboration des formes musicales. Ces
magam-s se retrouvent dans toutes les interprétations musicales kurdes, comme par
exemple dans le répertoire de Ydarsan. Il convient de présenter ici les 21 magam-s majlesi
dans la section des magam-s authentiques Kurdes, on peut citer leurs noms afin de

présenter tous les magam-s du répertoire Ydarsan :

58. Qatdr, 59. Bdryia, 60. Sahari, 61. Sar-tarz, 62. Gharibi, 63. Dudla, 64. Sdaru-khani
65. Hejrdni, 66. Majnuni ldwa-law, 67. Tarz-e Rusam, 68. Pawamuri 1 et 11, 69. Gel-
wa-darah, 70. Alwan, 71.Gol-wa-khak, 72. Khdan-Amiri.
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Figure 8 : Tekie (loge de soufie) Heydari a Gahvare de Kermanshah
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1.4. Les Yezidi

1.4.1. Les croyances religieuses

Figure 9 : Le symbole du Malak-Tawus

La religion du Yezidi est particulierement sacrée. Dans la littérature persane, le terme
Yezidi signifie « ange » ou « divin ». Elle a été fondée par cheikh Adi-ebn Moséfer au
XllIe siecle. Ses adeptes, les Yezidi, sont kurdes et sont, aujourd’hui, pour la plupart
implantés entre le Kurdistan d’Iran et d’Iraq et I’Arménie. En raison du culte antique
qu’ils vouent au diable, ils vivent en cachette, surtout en Iran. Ils se nomment Ddsni ou
Sheitdn-parast qui signifie « satanisme » en iranien. Leur Dieu est Malak-Tawus ou
I’Ange Paon qui est le chef des anges et de toutes les créatures du monde. Ainsi, dans les
fétes, ils sont vénerent une sculpture en bronze figurant un paon, symbole du Malak-

Tawus.

Les Yezidi aiment décrire le Yezidisme comme une religion ancienne dont les racines
« se perdent dans les profondeurs de l'antiquité »**, ou comme « la plus vieille religion de
la terre ».>° IIs se définissent comme le « peuple de Dieu », créé a l'écart des 72 autres
nations, et pensent étre les descendants d'Adam, et non d’Eve.®’ Malak-Tawus aurait
rapporté des quatre coins de la terre, l'eau, le feu, la terre et l'air, et avec ces quatre
¢léments, aurait créé¢ 1’ame qu'il a insufflée dans Adam. Il aurait, par la suite, déposé la

semence d'Adam dans une jarre dans laquelle serait né sehid bin Jer « fils de la jarre ».

¥ V.A. Arakelova, « Healing Practices among the Yezidi Sheikhs of Armenian », Asian Folklore Studies, vol.
LX-2, Nagoya, 2001, p. 323.

%% Eszter Spit, The Yezidis, London, Illustrée, imprimée Sagi, 2005, p. 31.

% Denise L. Sweetnam, Kurdish culture: A Cross-Cultural Guide, Bonn, Verlag fiir Kultur und Wissenschatft,
1994, p. 196.
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Miraculeusement congu, sehid bin Jer aurait transmis sa sagesse divine a ses descendants,
les Yezidi (Sweetnam, 1994 : 31). Ceux-ci seraient donc les descendants du fils d'Adam, et

Malek-Tawus serait leur protecteur.'

Les Yezidi, constituent une petite minorité religieuse de langue kurde d'environ cent
mille membres vivant principalement dans les régions de Mossoul en Irak, en Syrie mais
aussi en Turquie et en Arménie. Le centre du Yezidi est la ville de Lalish, au nord de
I’Iraq. De tradition essentiellement orale, les fideles de cette religion monothéiste discrete,
sinon secréte, sont appelés « adorateurs du diable » par les musulmans. Ils adorent en fait
Malak-Tawus, littéralement « 1’ange-paon », créature bienfaisante a qui Dieu aurait confié¢
la direction du monde apres en avoir achevé la création. Les Yezidi honorent aussi leur
fondateur supposé, le cheikh Adi ibn-e Mosafer (1073-1162), et se rendent chaque année
en pélerinage sur sa tombe & Lalish en Iraq. A I’instar de la tombe sacrée du cheikh Adi,
leur chef, elle est considérée comme un lieu saint. L'enseignement comme le culte, pour
autant qu'on puisse le savoir précisément, reposent sur deux livres sacrés, le Livre noir
« Moshafrash » et le Livre de la révélation « Jelwe ». Cette croyance et la réaction vis-a-
vis des autres groupes sociaux ont engendré une isolation qui a permis une bonne
conservation des ¢éléments culturels comme la musique et le chant. Ces ouvrages ont été
écrits avec des lettres et des chiffres symboliques et sont incompréhensibles. Certains
chercheurs pensent que cet alphabet proviendrait de 1’alphabet araméen®, qui aurait été
utilis¢ par un groupe de langues parlées des I’Antiquité au Moyen-Orient, ou bien du

pahlavi®, une langue pré-islamique.®*
1.4.2. Livres sacrés du Yezidi

Les livres sacrés du Yezidi n’ont été retrouvés que vers la fin du XIXe siecle, car les

o g o . I3 . N . . 65
Yezidi, dont la religion était secréte, ne prenaient pas la peine de les chercher.” Ces
ouvrages ¢étaient cachés, bien conservés chez leurs chefs. Les Yezidi en majorité étaient

analphabétes, 1’apprentissage de la lecture leur étant interdit.

o Estelle Amy de la Bretéque, Paroles mélodisées, récits épiques et lamentations chez les Yezidi d’Arménie,
Paris, Classiques Garner, 2013, p. 57-58.

62 L'alphabet araméen est un ancien alphabet, dérivé de l'alphabet phénicien au VIIIe siécle av. J.-C.

%3 Langue iranienne qui était parlée a 'époque sassanide.

64 Mohammad Tonji, Yazidiyan ya Shitdn-parastdn, [les Yezidi ou le satanisme], traduction en persan par Ehsan
Moadas, Téhéran, Attai, 2001, p. 225.

63 Seyed Abdol-Razaq Hasani, Yezidihd, les Yezidis, traduction par Ghazban, Ja'far, Téhéran, 2005, p. 53.
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Le Kitab al-Jelwe est composé de cinq parties et de quatre cent quatre-vingt mots
rapportant les conseils du diable a ses disciples. Il présente ainsi le pouvoir du diable ou

Malek-Tawus et son travail en faveur de cette ethnie.

Voici quelques phrases tirées du Kitab al-Jelwe® :

« Basi Yakamin »

« Minbum-u éstas ham-u damenim,

Ta dxir zorm ba sar hamu dfrinandayékawe
haya.min isi awdnay pék dénim. »

« Min hazirim xérim bo awdnay pém birwad dakan-u-
Damé is lem dalwad »

« Hic jéyak lamin bos niya, min sarikim

La hami wdqgiaték ka gwdnay madin ba dardn

Péy dallén sdrr, cvnki ba gwéray drazity

Awdn niya. »
Traduction® :

« Premiére partie »

« J’étais et maintenant aussi je suis 1a,

Et jusqu’a la fin c’est moi qui contrdlerait tout,

Toutes les choses faites par mes disciples ne fonctionnent qu’avec mon accord. »
« Je suis 1a pour tous,

Quand ils ont besoin de moi et de ma confiance,

Je leurs répond tout de suite. »

« Il n’existe aucun endroit sur terre ou je ne suis pas,

Je suis dans tous les accidents et le mal qui arrivent au gens,

IIs pensent qu’ils sont le mal, et font en conséquence n’importe quoi. »

% Mohammad Tonji, Yazidiydn yad Sheytan-parastan, [les Yezidi ou dévots de Satan], op.cit., p. 235.
%7 Traduit par mes soins.
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Figure 10 : Le Kitab al-Jelwe

Le Moshafrash est présenté pour la premicre fois en 1909 sous le titre « Yezidi Texts »,
par Isa Yosef dans un magazine américain spécialisé dans les langues et la littérature
« AJSL » (Hasani, 2005 : 15). Le mot « rash » signifie « le noir » chez les Kurdes et le
terme Moshaf, pour les Arabes, signifie « le livre ». Le Livre Noir comporte sept cent
cinquante mots sans classement. Il raconte 1’histoire de la création du monde, des anges et
d’Adam et Eve, la maniére dont cheikh Adi est venu a Lalish (Hasani, 2005 : 244), ainsi

que la descente du Malak-Tawus sur la terre. ..

Il y a quelque chose de bizarre dans cet ouvrage, a savoir que tout le peuple viendrait
d’Adam et d’Eve tandis que, pour les Yezidi et quelques prophétes comme No¢ et Seth, ils
descendraient uniquement d’Adam. Aussi, le premier Dieu est-il le méme Grand dieu ?
Apres lui, vient le chef des divinités ou Malak-Tawus, I’une des sept divinités des Yezidi.

Selon leurs croyances, le Moshafrash aurait été écrit deux cent années apres 1’¢re de
cheikh Adi.

93



.. 68
En voici quelques phrases™ :

« hwall jar xudd la sari xosawisti xoy
Gawharéki sipi xallq kird-u-kotirékixallgkird,
Navi nd anfar-v- gawharéki naya sar pisti-v-cil
hazar sdll lasari danist. »

« hwall rozé ka xallqi kird rozi yaksanba bii.
malaké xallgkird, nawinad gzrail. ki avis malik tawiisa ka
gavray hamiiydna. »

« rozi diusamba malak dardailli xalq kird

ka séx hasana. »

« rozi sé samba ésrdfailli xallgkird

Ka séx samsa. »

« rozi cvwar samba malak mikdilli xallg
Kird ka séx abiibakra. »

« rozi panj samba malak jibraili

Xallq kir ka sdjadina. »

« rozi juma malak simndili xalq kir ka
Nasiraddina. »

« rozi samba malak nuraili xalq kird ka
Faxraddina. »

Malak tawiis, avi kird ba gawray awan.

« la pasda stirati hawt asman-v- arz-v

Hatdaw-v mandi xallgkird. »
Traduction® :

« Au début, Dieu par son amour a créé une perle blanche et un pigeon qu’il appela « Anfér ». Ensuite il a
mis la perle sous le pigeon qui serait resté assis sur elle pendant quarante mille ans. »

« Le premier jour de la création était un dimanche. Ce jour 13, il a créé un ange qu’il appela Isrdil qui lui-
méme est le Malak-Tawus, chef des anges. »

« Lundi, il a créé le Malak-Dardail qui est le cheikh Hasan. »

« Mardi, il a créé le Malak-Israfil qui est le cheikh Shams-e din. »

« Mercredi, il a créé le Malak-Mikdil qui est le cheikh Abu bakr. »

« Jeudi, il a créé le Malak-Jebrdil qui est le Sajedin. »

« Vendredi, il a créé le Malak-Shamnail qui est le Naser-Aldin. »

« Samedi, il a crée le Malak-Nurdil qui est Fakhr-Aldin. »

« Plus grand que les autres anges est le Malak-Tawus »

% Traduit par mes soins.
% Traduit par mes soins.
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« Ensuite, il a créé les sept images comme le Ciel, la Terre, le Soleil et la Lune. »

Les Yezidi sont des infideles (au sens de 1’Islam) car leur croyance concerne des forces
naturelles. Il s'agit des forces du bien et du mal qui sont opposées dans l'univers. En fait,
les Yezidi respectent le diable dans sa forme démoniaque. Dans I’histoire antique, les gens
avaient peur de ces forces démoniaques et se sacrifiaient pour elles. Fait assez surprenant,

ils ont conservé ce mythe antique jusqu’a aujourd’hui.

Comparaison de I’alphabet caché et sacré des Yezidi avec le sorani et le latin (selon des

recherches de F. Safizade (2006 : 256) :
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1.4.3. La place de la musique dans la hiérarchie des Yezidi

Il y a huit degrés hiérarchiques principaux trés importants pour les Yezidi.” L’un
d’entre eux est celui des gawal qui sont des musiciens rituels. Ces degrés sont les

suivants :

L. Amir
Il est innocent car il a I’ame du dieu. Il représente le seix Adi et est donc le seul juge de

son peuple.

I1. Babd seix (Baba-cheikh)

I1 est le chef religieux et il est issu de la génération du seix Fakhr-Aldin ou « Malak-
Mah ». Chez les Kurdes, il est appelé Bdbi-seix, qui signifie « le grand maitre ». Il est
responsable de toute la pratique religieuse et du Haj, ou pélerinage, au temple du seix Adi.

Il est aussi le conseiller d’Amir aux affaires religieuses.

IIL. Seix (cheikh)

Les cheikhs des Yezidi proviennent des trois sectes connues chez les Kurdes : les sectes
des Adidne, des Chamsidne et des Qdbdnie qui descendent de la famille Yezidi Ben-Abi
Sufyan. Ils ont aussi I’ame du dieu qui a le pouvoir de provoquer des accidents quotidiens
et de lancer des sortiléges. Leur position, transmise de génération en génération, est plus
haute que celle du pir. Dans cette religion, chaque Yezidi doit avoir un cheikh. Celui-ci est
nommé Berd Akherati, ce qui signifie « le frére pour la vie aprés la mort ». Il est donc
aussi responsable des enterrements. Grace a son pouvoir, chaque cheikh est capable de
guérir certaines maladies, comme par exemple, le « seix Mand » qui peut soigner les
troubles causés par les piqlres de serpent ou de scorpion. D’aprés cette croyance, il
deviendrait ainsi lui-méme le Malek-Tawus, ou diable, c’est pourquoi il serait 3 méme
d’aider chacun au moment opportun. Sa tache la plus importante consiste en la rémission

des péchés des disciples.

" Mohammad-Rauf Tavakoli, Térikh-e tasavof dar Kurdestin, [Histoire des soufies au Kurdistan], Téhéran,
Tavakoli, 2002, p. 21.
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IV. Pir
Ce mot signifie « le vieux ». Les pir sont les chefs de la secte apres les cheikhs. Leur
fonction, tout comme celle du cheikh, est de conseiller les disciples. Chaque famille de
Yezidi doit verser cinq pour cent de son revenu au pir.
Le Baba-Shavish est I’'un des plus importants pir. Il est le gardien du temple du cheikh

Adi et doit rester célibataire.

V. Fagqir

Les faqir sont des personnes qui abandonnent la vie matérielle au profit de la vie apres
la mort. Dans la littérature persane et kurde, le fagir signifie « le pauvre » et comme le
derviche, il est le pauvre de Dieu. Normalement, I’entrée dans ce groupe est accessible a
chacun, mais c’est aussi une fonction qui se transmet de génération en génération (de
maniere héréditaire). Les fagir sont responsables de 1’enseignement des affaires
religieuses aux enfants et sont aptes a remplacer le cheikh lorsqu’il est absent. Les fagirat

sont les femmes veuves qui travaillent toute leur vie dans le sanctuaire du cheikh Adi.

VI. Qawial
Ce groupe est particulierement important pour notre étude, car il rassemble les
musiciens. Ce sont les poétes locaux qui chantent lors des fétes religieuses. Dans les

croyances du pir, les Qawadl seraient arrivés dans cette région en compagnie de cheikh

Adi.

Dans la croyance relative a cette religion, les gawal sont honorés de I’amiti¢ de Malek-
Tawus (le diable) car ils se sont produits devant lui (Tonji, 2001 : 187). Ce groupe
accomplit des allers-retours entre les villages et se charge de récolter les dons et les veeux

des fidéles.

Ils enseignent a leurs enfants la science secréte, la danse religieuse, le shemshadl ou
mezmar (instrument a vent), le daf (percussion), le saz (instrument a cordes) et les

différentes facons d’exécuter la narration afin de conserver leurs traditions.
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Figure 11 : Qawal, chanteur strand
Figure 12 : Qawal jouant du shemshdl

Figure 13 : Les Qawal avec le shemshal et le daf
Figure 14 : Qawal avec le saz

Les Qawal n'ont pas le droit de se marier avec des membres d’autres hiérarchies de
Yezidi. 1ls participent a toutes les réunions des Yezidi. Leur responsabilité est de véhiculer
sans cesse I’image du Malak-Tawus comme 1’expression de leur identité religieuse. Quand
ils arrivent dans un village, I’hote leur attribue une chambre dans sa maison pour organiser

la symbolique religicuse (le senjeq).”’

Le senjeq signifie « drapeau », mais chez les Yezidi, c’est une sculpture en métal a
I’effigie du Malak-Tawus, munie d’un pied, tel un chandelier. En effet chez les Yezidi, les
senjeq sont les symboles des anges qui ont créé le monde. Dans leur croyance, ces
symboles viennent de sept anges proches du roi Salomon’” (prophéte juif) qui, & la veille

de sa mort, les aurait transmis a [’un des rois des Yezidi. Les senjeq étaient au nombre de

" John S. Guest, The Yezidis: a study in survival, lustrated, 1987, p. 299.
7 Fils de David et d’un roi d'Israél qui régna de 970 a 931 avant Jésus-Christ.
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sept mais aujourd’hui il n’en reste qu’une, car lors de la bataille entre les Yezidi et I'empire

ottoman en 1894, les autres furent perdues, puis remplacées par des fausses’".

1.4.4. Le Senjeq, un élément symbolique

Chaque senjeq est le symbole d’images différentes (Solen de Anastas Marie en 1911).

Les images de droite sont :
Symbole de lune

Symbole de I’étoile du matin
Symbole du paon

Symbole de la terre

s

Figure 15 : Symboles du Senjeq

Les images de gauche sont :

Symbole du soleil

Symbole de la riviére, probablement Dejle Forat'*

Symbole du diable
Symbole du feu

o
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e

> Mohammad Tonji, Yazidiyan ya Shitdn-parastan, [les Yezidi ou le satanisme], op.cit., 2001, p. 193.
7 La riviére la plus connue et la plus ancienne d’Irak.
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Figure 17 : les senjeq

Normalement, amir garde les senjeq dans son propre chateau mais elles accompagnent
les gawal afin de rassembler les charités. Ces cérémonies se déroulent en avril et en
septembre — octobre. Les gawdl installent les senjeq sur la place du village et jouent la
musique qui incarne chacune d’elles. Puis, les gens commencent a faire des dons qu’ils

placent devant les senjeq. Parfois, les senjeq et gawal ne bougent plus, ce qui signifie que
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I’offrande est insuffisante et qu’il faut rassembler plus de cadeaux et de charités.

Lors de la cérémonie du senjeq, trois instruments sont utilisés par les gawal. Ce sont le
mezmar (instrument a vent), le daf et le strand qui accompagnent les chants. Cet ensemble
musical est interprété devant deux files de personnes. Les Yezidi ont treize ‘Ayyd qui sont
des fétes telles les Sarsal, Jamaiee, Chelle Tavesan ou Chelle Zemesan, données chez les
gens par les gawal avec le zurnd (instrument a vent) et le dohol (grande percussion a
peau). Il existe aussi une danse appelée dabke qui est interprétée par les femmes et les
hommes formant alternativement une file. Cette danse est également accompagnée par

deux instruments : le zurna et le dohol

VII. Kogek

C’est le plus haut degré de la hiérarchie du Yezidi: ils sont considérés comme les
prophétes. En effet, issus des tribus qui ont quitté leurs villages, ils travaillent dans le
sanctuaire du cheikh Adi comme bicherons. Leurs vétements sont blancs et une ceinture
noire ou rouge permet de les distinguer. Ils recoivent la Révélation d’une fagon étrange.
Parfois, ils dorment & méme la terre et parlent de fagcon mystérieuse ; ils racontent leurs
réves comme des prophetes. Ils se mortifient pour atteindre cette capacité de relation avec
les esprits. IIs font, en quelque sorte, office de médecins guérisseurs grace a 1’utilisation de
la forbat qui est la terre du sanctuaire du cheikh Adi. Ils sont aussi chargés d’envelopper le

linceul des Yezidi et de les inhumer.

VIII. Morid

Le reste du peuple est morid, qui signifie « spectateur ». Chaque homme et chaque
femme Yezidi a son propre cheikh ainsi que son pir. Ils versent leur aumone a leurs
dirigeants. Ces guides les dirigent en leur prodiguant des conseils relatifs a tous les aspects

de leur vie.

Les Morid n’ont pas le droit de se marier avec les membres d’autres hiérarchies. Les

mariages doivent étre strictement contr6lés en fonction des niveaux sociaux.
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1.4.5. Strdna, le chant rituel des Yezidi

Le dernier chant important pour cette étude est appelé strdn ou stranda. Ce terme
signifie « le chant » en dialecte kurmanji. Strand, comme en gurdni, ne désigne pas une
forme musicale précise, dans la culture kurde du nord il s’applique a tous les genres de
chant. Il existe différents genres de strdnd ; et nous avons choisi d’étudier un chant rituel

et narratif, secret et sacré surnomm¢é strdand Yezidi.

Le strand du Yezidi concerne donc les Qawal, c’est-a-dire les chanteurs et poctes
rituels qui ont été investis par le cheikh Adi (le dirigeant du Yezidi au Xlle siécle) du droit
et du devoir de chanter et de conserver secrétement les paroles des chants ; ils jouissent

aussi du privilege de pouvoir rencontrer Malak -Tawus qui est symbolisé par un paon.

Il s’agit d’un chant narratif mais rituel qui utilise toujours les magdm-s kurdes. On peut
souvent classifier les strana des Kurdes du nord dans le systeme savant du dastgah-e Shur
persan. Mais les formes du chant telles que les chansons populaires, dans les autres

régions (surtout celles du sud), sont plutot rattachées aux autres dastgdh persans.

I1 ressemble au bay? par sa poésie narrative, au hore par sa technique de chant (méme si

ce dernier est bien slir moins clair et plus ancien).

Le strdnd des Yezidi, dans son rituel, est accompagné d’instruments comme le tanbur,

la fliite appelée belvir, ou la percussion du daf, lors de certaines interprétations plus rares.

102



Paroles du strand avec leur traduction en sorani, en kurmanji et en frangais selon F.

Safizade (2006 : 253).
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lo bavo 'lo bavo' lo bavo. bavo chima falaké hakir? falaké saré xwa li min
bakir 'bavé min mirlya mala min xirav kir. bavo min balangazi min safili min
sargardan. bavé min miriya az bima safil. bavti tishtaki chéya 'kurti bavti zaynata
1l ardéya bavo jinnat jahnima dasti xwa déya. bavo 'ta yaké na c& kir' ta mala xwa

zhi malamin jihé kir.

« O Pere, O Pére, O Pére, mon pére pourquoi le ciel ne me
regarde pas, mon pére est en train de mourir, ma maison est
détruite, 6 mon pére, je suis un vagabond, je suis éperdu et
égaré, mon pere est en train de mourir, je suis égaré, avoir un
pére est une bonne chose, le Pére et le fils sont ornements de la
terre, mon pere, c’est le Dieu qui dirige le paradis et I’enfer, 6

mon pére, tu ne dois pas quitter ma maison. »”°

7 Traduit par mes soins.
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Analyse d’une phrase du strind-bece’® constituée de deux parties A-B :

« Voir le Cd (mp3) : Fichier 5 (le strand Yezidi) »

Ce chant, qui requiert un certain nombre d’interprétes, commence toujours avec le

chanteur principal, accompagné a la fin de chacune de ses phrases par le cheeur.
A. Premiére partie

1. L’instrument commence (le tanbur), qui présente I’ambiance du magam
2. Les chanteurs chantent le ha-hu
3. Commencent les poésies tres rapides du chanteur principal et ’instrument s’interrompt

4. Les chanteurs chantent le hd-hu
B. Deuxieme partie

5. L’instrument recommence

6. Poursuite trés rapide des poésies par le chanteur principal, I’instrument s’arréte
7. Les chanteurs chantent le hd-hu

8. La derniére poésie est interprétée par le chanteur principal

9. Les chanteurs chantent le Ad-hu

76 Chanteur de strdnd.
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CHAPITRE V : Chants lyriques et élégiaques

Dans cette partie nous allons développer notre approche des chants anciens, et aborder
certaines questions concernant leur authenticité et leurs relations, en fonction du dialecte,

de la technique vocale ainsi que des couleurs sonores.

Pour appréhender le chant Aore, le plus ancien de tous, j’ai voyagé dans la province du
Kermanchah au cours des années 2007 a 2012 en vue d’étudier quatre tribus importantes,

les Guran, les Hawraman, les Sanjabi et les Qalkhani, afin de mieux comprendre ce sujet.

Kermanshah est la capitale de la province du méme nom située a 'ouest de I'Iran. Elle
se trouve a 520 km de Téhéran et a environ 80 km de la frontiere irakienne, au pied des
monts Zagros. Ses habitants sont en majorité des Kurdes de différentes tribus, dont la
plupart se sont sédentarisés apres la Seconde Guerre mondiale. Ils parlent un dialecte

méridional kurde. La majorité des Kurdes de cette ville sont chiites.

L’¢élément commun et remarquable parmi les principaux chants Kurdes « hore, mur,
siaw-¢camane, bayt et strand » est la technique vocale. En outre, ces chants présentent une
couleur sonore kurde unique dans leur interprétation. J’ai rencontré des pleureurs,
chanteurs de hore installés dans la capitale du Kermanshah, dans les villes d’Islam-Abad,
Gahvare, Mahidasht, Gylan-Gharb, Sahne et Qasr-Shirin. Ce hore se retrouve au nord du
Kermanshah dans la ville de Sanandaj, avec la méme technique vocale et rythmique, mais
sous le nom de chant siaw-¢amane. Dans la région de Sanandaj, au sein des villes de
Hawraman, Pave, Javanrud et Ravansar, ce chant a parfois changé de contenu et s’est
tourné vers la religion, ainsi est-il devenu le chant soufi (chant seixdne). J’ai ensuite
poursuivis mon périple vers le nord Kurdistan pour étudier la méme technique vocale dans
les villes de Mahabad et Bukan (nord de Kurdistan d’Iran), ou j’ai rencontré le chant
narratif appelé bayt. En 2009, vers I’ouest du Kurdistan iranien, a '« institut culturel »
kurde Kalapouri situé a Soleymanie, en Irak, et placé sous la direction du grand chanteur
kurde Mazhar Khaleqi, le chant Yezidi m’a été présenté de facon approfondie. Le chant
strand est un chant rituel du Yezidi qui utilise la technique vocale des chants « hore, mur,
siaw-¢camane, bayt », mais emprunte différents dialectes kurmanji et aborde des thémes

religieux.
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Le chant hore, a cause de sa technique vocale complexe, sa forme sans rythme et non
influencée par les cultures voisines (persane, turque et arabe), est la premicre direction
d’étude majeure dans cette recherche. Par exemple, le strand et le bayt emploient des
magam-s Shur ou Hoseyni alors que ces derniers ne sont pas des magdm-s authentiques
Kurdes. Mais le hore, le siaw-¢amane et le mur sont restés isolés et préservés de
I’influence des autres cultures. Aussi comme nous le signalions précédemment, le siaw-
camane n’est autre que le hore rythmique énoncé dans un dialecte différent. Ainsi, le hore

tient lieu de référence pour les autres chants utilisant une technique vocale complexe.

Ces chants ont été présentés en 1991 au festival Haft-Orang, puis en 1994 lors de
’Aine wa Avaz et enfin au Musiqi Hemdsi, en 1997, sous la direction de Mohammad Reza
Darvishi. A cette occasion, ce dernier a pour la premiére fois invité a se produire
publiquement les chanteurs comme Bragojar Tahmasebi (le mur), Xezer Qaderi (le bayr),
Sey Qoli Keshawarz pour le hore. Malheureusement, ces festivals ont laissé peu de traces.
Seuls subsistent quelques enregistrements de chants exécutés sur scéne, alors qu’ils sont a

I’origine congus en vue d’une interprétation en plein air, en montagne ou en plaine.
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1. Kalhori (Kurdistan du sud d’Iran)

1.1. Hore, le chant de amour et de la nature

Le terme hore vient de hor qui signifie littéralement « soleil ». Le soleil était le
symbole d’Ahura Mazda, le dieu du zoroastrisme, la premicre religion monothéiste. Les
kurdes pensent que le hore a pour origine le vocable d’Ahura Mazda. Le chanteur de hore
s'appelle le hore-cer. Cer est un terme kurde qui signifie « appeler » ; hore-cer signifie

donc « appeler « Dieu » ou Ahura-Mazda ».”’

Le chant hore est porteur de paroles poétiques dont le théme est principalement
amoureux et courtois et la couleur assez mélancolique, voire dramatique, évoquant la fin
de la vie, la mort, etc. Il existe aussi des textes élégiaques et bucoliques, célébrant la
relation forte du poéte avec la nature, ainsi que des textes évoquant le départ des nomades,

le voyage et la séparation.

Au sein de la culture kurde, le hore a joué le role de contenant dans lequel a été
conservée et transmise la littérature orale. Dans cette tradition orale, I’importance du rdle
du hore lors de I’exécution d’un morceau de musique non noté est naturellement bien plus

grande que dans le cas d’une composition écrite.

Le hore trouve son origine dans les trois tribus kurdes, Kalhor, Sanjabi et Qalkhani.

Cependant, sa pratique est de nos jours plus répandue dans les villes du sud du Kurdistan.

Les poésies du hore sont décasyllabiques. En général, le chanteur en connait des
centaines par cceur et a chaque interprétation, il les improvise successivement dans une
mélodie unique. De plus il est souvent lui-méme pocte, ce qui lui permet d’improviser a

partir de ses propres poésies pendant l'interprétation (F. Safizade, 1196 : 32).
1.1.1. Les maitres du hore

Aujourd’hui, les grands chanteurs, ou hore-ger, sont issus des tribus Guran, Kalhor et
Qalkhani, et viennent de villes comme Gilan-Gharb, Islamabad Gharb, Mahidasht, Ayvan
Gharb, Gahvare et Kerend-Gharb.

" Khosro Ja'far- bigi, Mardomshenasi-e qome kurd ba takie bar gome kalhor, [ Anthropologie de I’ethnie kurde,
notamment les tribus Kalhor], Kermanshah, Zaniar, 2003, p. 418.
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Les hore-ger célebres aujourd’hui décédés et leurs villes d’origine respectives sont :

- Ali Nazar Manuchehri (Islamabad Gharb)

- Dar Khan (Gahvare)

- Abdol Aziz Heydari surnommé Awolaziz (Kerend Gharb)

- Ebrahim Hoseyni (Ayvan Gharb de la tribu Kalhor)

- Kazem Khan (Islamabad Gharb)

- Rostam Zaboli (village Kukaw Sia-Sid), époque de maitre Ali Nazar

- Yasem Yasemi (Ayvan Gharb de la tribu Kalhor)

- Ali Karami Najad surnommé Héjega-Tuti en référence au nom de sa meére, Tuti

(perroquet) ; il avait hérité de celle-ci une voix exceptionnelle

Les hore-ger célébres contemporains et leurs villes d’origine respectives sont :

- Sey Qoli Keshawarz (village de Lalevand dans la région de Mahidasht, Kermanshah),
meilleur chanteur actuel

- Solyman Nowrozi (Sarpol Zahab)

- Nasur Rezaee, Jabbar Yari, Solyman Yadegari, Qasem Darabi, Ahmad Safari, Ayyaz
Mohammadi, Gharib Moradi, Aziz Moridi et Yarkaram sont issus de la tribu Guran établie
dans les régions de Dalahu, Gahware et Kerend

- Isa Darvichi, Qodrat Rezai, Khali Parvaz, Ali Akbar Mostafaee, Parviz Khardj Pour,
Zeidan Mirani, Ahmad Cholki, Farhad Godarzi, Ebrahim Parvare et Ali Reza Moradi
appartiennent a la tribu Kalhor

- Mohammad Almasi, Manucher Safari et Jahdnchah Almasi, de la région de Mahidacht

- Karim Heydari, de la région Songhor Kolidee

- Gholam Ahmad Pur et Ali Bakhsh Havasi, de la région Qalee Chahin de Sarpol Zahab.

- Farman et Ali Moradi de Sarpol Zahab

- Asad Kahrizi de Miyan Darband

- Feridun Moradi de Kerend Gharb

- Ali Morad Rezaee de Dizgaran

- Ali Heydar Parandin, Mosayeb Ahmadi d’Islam-Abad Gharb

- Yadollah et Marzban de Dare Tang

- Jahan Bakhch Mirzai de Chiyan

- Jahanbakhsh de Gor-Sefid
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- Heshmat et Kédka Morad de Gahvare

- Asgar Hoseyni de Dalahu

- Morad Maleki de Dinewar

- Abbas Shirzadi (décéd¢), Ali Askar Ahmad (décédé) et Mousa Fattahi de Chiyan
- Saru-Khan et Parviz du village Changur

- Asrin Safari «Voir le Cd (mp3) : Fichier 1.3. (Asrin) »
Les jeunes hore-ger célébres et leurs villes d’origine respectives sont :

- Nejat Keshawarz (le fils du grand maitre Sey Qoli Keshawarz)

- Peyman Réziyani et Seyyed Khosrawi
Ali Nazar Manuchehri «Voir le Cd (mp3) : Fichier 1.1. (Ali Nazar Manuchehri) »

Ali Nazar Manuchehri était le grand maitre du hore. 11 est né en 1921 dans la région de
Tora-Sorkhak, au sein de la ville de Kermanshah. Doté d'une voix exceptionnelle et d’une
incroyable capacité pulmonaire, il est devenu le plus célebre chanteur de hore chez les
Kurdes. Il n’a malheureusement laissé¢ derriére lui qu’un seul enregistrement de quinze
minutes a la radio de Kermanshah incluant vingt-et-un couplets de chant Aore. 1l est mort
dans un accident de voiture a 1’agé de quarante-deux ans. Il était déja devenu le symbole

du chant hore. Voici huit couplets (paroles) d’Ali Nazar avec leur traduction ;

« gater ¢ciow ¢awir, ¢awir ¢iow ¢ater

Parwardey kerdiya wa golaw atter »

« Tes cheveux sont comme le chawir (une plante parfumée)
Comme s’ils étaient trempés dans le parfum ou l'eau de rose. »
« tersem bemerem begem la kiset

Ky boda baxavdn xarmdney giset»

« J’ai peur de mourir et de te perdre

Et puis qui sera le jardinier du champ de tes cheveux ? »

« Zerrey ey dasi pawdn la pdma

Men lay sdbdda key hava xama »

« J’entends la voix de mon amour mais mes pieds sont paralysés
Dans cette ville de Chah-Bad, y a-t-il quelqu’un pour m’aider ? »
« Ard neatyden wa sine gamem

Pelgagat buri la bdane tarmem »

« Pourquoi ne seras-tu présente au moment de ma mort ?
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Dépose une méche de tes cheveux sur ma tombe. »

« Na kdghaz direm na qalam davat

Ta rdze dellakam benevisem arat »

« Je n’ai ni feuille, ni plume, ni crayon

Pour écrire le secret de ’amour que je te porte. »

« Benur wy kdghaz duse durava

Bezan ¢a nusds wa del girawa »

« Lis la lettre d'amour qui arrivera de loin

Lis ce que j’y ai écris, inspiré par la tristesse et la mélancolie. »
« Leyra td awra ya ¢ani dura

Lelegi kdghaz tiouk samoura »

« Une immense distance nous sépare

Je ne trouve méme pas de feuille pour écrire quelques mots. »
« Jour welenga rizdn nawdy seill wa xovam

Men per meilo leil, leil kam meil wa xovam »

« Comme les feuilles d’automne, je vogue sur la riviére

Je déborde d'amour pour Leyli, dommage qu'elle ne me veuille pas de moi. »

Les noms des différents genres de hore varient selon qu’il s’agit de magam-s antiques

kurdes ou de récits kurdes.

Effectivement, les sujets abordés par les poésies précédentes de Manuchehri ne sont
pas religieux, il ne s’agit pas de chants d’amour, mais d’une philosophie sociale riche des
relations humaines propres aux Kurdes. Malgré 1’idée d’une origine religieuse étayée par
la croyance, dans la littérature traditionnelle orale kurde, de nos jours, les thématiques des

paroles du hore sont relatives a I’amour.
Abdol-Aziz Heydari

Awolaziz, aprés Ali Nazar, est le deuxiéme grand hore-ger ou chanteur. Abdol Aziz
Heydari surnommé Awolaziz est décédé il y a 10 ans, a Kermanchah. Originaire de la
tribu Ghalkhani, il était né en 1953 dans le village de Berwand Dalahu, a Kerend Gharb. Il
a commencé le hore a 1’dge de dix ans mais sa famille ne voulait pas le laisser chanter.
Cependant, il a acquis une notoriété dans sa vingtieme année et ses chants enregistrés sur
des cassettes ont été largement partagés autour de lui. Sa technique de chant était trés
difficile et on I’appelait « hore- Binarehy ». L’interprétation de ses magdam-s a pris fin

avec sa mort.
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Sey Qoli Keshawarz

Figure 18 : Sey Qoli Keshawarz

Notre source vivante du hore dans cette recherche est le maitre Sey Qoli Keshawarz.
Aujourd’hui, il est le seul maitre célebre possédant des dons vocaux exceptionnels pour le
hore chez les Kurdes d’Iran. Il est né en 1939 dans le village de Lalevand, situé dans la
région de Mahidasht, a Kermanshah. Il a commencé spontanément et sans professeur le
chant hore quand il avait vingt trois ans, a la fagcon du maitre Manuchehri, mais avec une
technique personnelle. Aujourd’hui, on peut trouver des milliers d’enregistrements
(cassettes ou Cd) de Sey Qoli chez les particuliers, mais il n’existe aucune publication
officielle. Son talent de chanteur tient a la fois a la capacité exceptionnelle de sa voix,
ainsi qu’a son excellente mémoire des poésies, malgré son age, de 75 ans (et alors qu’il ne

sait ni lire ni écrire).

I1 a aussi la capacité a créer une poésie en méme temps qu’il la chante. En juin 2012, la
derniére fois que nous lui avons rendu visite, dans la région Lalevand de Kermanshah, il a

chanté une poésie improvisée a partir de mon nom et de Paris.

1.1.2. Les différents themes du hore

a. Hore dans le contexte de ’amour :

« sowan wa ndlow rujhdan rru rruma

Yek sar werdwey bdlagey toma »

« Je suis triste toute la journée et surtout la nuit parce que je suis seul
Je pense tout le temps a toi ma beauté. »

« Har ja xamiga la dlam emsow

Yek sar jam biwana la talem emsow »
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« Ce soir la tristesse emplit le monde

Tous ensembles, ils pensent a ma chance. »

« Zolfa soragat xestia wa pesta

Mini wa goly bey wa Mansetd »

« Tes cheveux longs caressent tes épaules

Tu marches mignonne, comme un chevreuil sur le mont Mancheta. »
« Ya ¢iow kosem kaft, ¢ciow zangem zeriya

Dasem la daman dusagam beriyad »

« 0, sais-tu comment je perds mon prestige ?

Je suis renommé dans la ville mais j’ai perdu mon amour. »
« Ta xdk alhey wa sar pos nakam

sartu milagat faramus nakam »

« Je me promets, jusqu’a la mort

De ne pas oublier de t’aimer. »

« Ham dus ham delsuz, ham delnawdzem

Ham jyagey omid, ham jyaga rdzem »

« Tu étais mon amie, gentille et soucieuse

Tu étais mon seul espoir et j'avais ta confiance. »
« Har kas dusagey la dur waldt bou

La jyagey xowasi, xam wa xaldt bou »

« Chaque amoureux, lorsqu’il est loin de son aimé

Porte le poids de la tristesse quand les autres sont gais »

b. Hore dans le contexte de I’exode saisonnier :

« Kug korda mal dayem ha la rrow

Ndzdaran kicen ndarahati xaw »

« Les nomades kurdes sont toujours en voyage

Les belles filles ne peuvent pas dormir au cours de ces voyages. »

« Eileyl bar kerden, doleyl biwan xali

Sowza ¢ia saw jir, termey mesghadli »

« Les nomades ont décampé et leurs campements sont vides

Une belle fille, qui est de ce voyage, a mis un tissu terme’® sur son épaule. »
« Yei ber ley bar key, yei ber barwani

Yei kot ha la fekr, kise golwani »

« Certains préparent les paquetages tandis que d’autres les rassemblent
D’autres encore révent d’arborer de beaux Sarband (le chapeau traditionnel féminin). »

« Rafigeil ¢ien, tanyd mdl manem

™ Modéle de tissu kurde et persan.
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Qotu nima suz bi zexdl manem »

« Mes amis sont partis et je suis le seul nomade restant

Je suis comme la derniére braise d’un feu déja éteint. »

« Da su kug xeyr mal bar kerdna

Qeywaley kalagsir deistey gilana »

« Heureusement apres demain les nomades lévent le camp

Et I’on entend la voix du coq de Gilan Gharb. »

« Sawdr sawdra, eil bdr kerdena

baw ta yak bunim donyd merdena »

« Le nomade est prét et les cavaliers sont partis

Viens pour que I'on se voit, car le monde est fini, il me faut partir bientot. »
« hug kas jure men, nakafi kusi

Becuda meylakan, bar kerduwa dusi »

« Qu'aucune personne ne soit, comme moi, amoureuse et infime

Je suis allé voir mon amour mais les nomades sont partis. »
c. Hore dans le contexte de ’exil et de la tristesse, ou gharib :

« gharib ghariba, gharib diydra

jagey gharibeil, gosow kendra »

« L’homme étranger est seul dans sa vie, sa solitude s’est révélée
La place de I’étranger est en marge et dans le coin. »

« gharibi marden, aw jir darwdza

Bi gor bikafan, biwar jendza »

« Un étranger est mort devant la porte de la ville

Ni tombe, ni funérailles n’ont été préparées. »

« Jar kig jarkisda, gharibi marden

xalq wa rrdy xodd, wa xdk seporen »

« Annoncez la mort de 1’étranger

Et des funérailles lui seront consacrées, ainsi qu’a Dieu. »
« Tersem bemerem, wey gharibia

La marg neyatersem sinkarem nia »

« J’ai peur de la mort dans cet exil

Elle ne m’effraie qu’a cause de ma solitude. »

« gharib la ghorbat, agar wa sah bou

Sdhebe lasgar, typo sepd bou

Sepay wa Sepdy Jamsid'® nabou kam

7 Ce nom tire sa popularité¢ du légendaire Shah Jamshid, le IVe et plus grand des Shahs de I’histoire d’aprés le
Shah-Name de Ferdowsi.
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Gosey daruni dayem hd la xam »

« L'étranger en exil, méme s’il est le Roi

Et méme s'il a de nombreuses armées et beaucoup de soldats
Bien que son armée soit plus grande que celle du Roi Jamshid

Son ceeur est empli de tristesse. »

d. Hore dans le contexte de la nature :

« Fasle naw bahar zu macu wa sar

Golleil mamanun wa ranje biwar »

« Le nouveau printemps sera bientdt fini

Les fleurs restent seules avec leur tristesse. »

« bollboll mastaghen dang wa zdrawa

Bag ten mayei goll wa darawa »

« Rossignol, chasse la tristesse de ta voix

Il y a encore une fleur dans le jardin pour toi. »

« Ham zemsdn amd ¢iow hdakem now

Soza deraxtan kerda siyaw chow »

« L'hiver arrive comme nouveau gouverneur

Et les arbres sont devenus comme le bois noir (a cause du froid). »
« Sabzey deraxtdn xaso xoldsa

Ajezen wa das rizey almdsa »

« Tous les arbres a fleurs

sont incommodés par le flocon de neige. »

« Kezey wafra lewl wa riw rdxawa

Garmsir posasa, wa ilaxawa »

« Froid du loup et de la neige sur les grands rocs

Elle (cette neige) est restée en villégiature, tapie dans [’hiver. »
« Kezey wafra lewl wa riw rdxawa

Dange dus neyatiey, la ilaxawa »

« Froid du loup et de la neige sur les grands rocs

Qui étouffe le son de ta voix, mon amour, tapie dans 1’hiver. »
« Benur wa kalila gow makan zari

Aw maxowan la ban risey merwdri »

« Regarde le cerf pleurer

11 boit et I’eau coule sur sa barbe. »
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e. Hore dans le contexte de la priére :

« xoddlam sekri rasim wa matlow
Delagam drdam biw la pejdrey sow »
« Merci mon Dieu pour avoir exaucé mon souhait (désir)
Mon cceur est calme, c’en est fini du chagrin. »
« xoddlam sekri, wahdr hdtawa
Sid madl paxs biw, wa weldatawa »
« Merci mon Dieu pour le printemps qui arrive encore
Les nomades ont installé ici leurs campements. »
« ¢awem ¢owa ri, riagey rada
Zodn la zekr das wa dodda »
« Mes yeux attendent ton arrivée
Ma langue et mes mains s’adonnent a la priére. »
« sokranem peid bou, bindy bane sar
Kora geldlan ldfaw gerta war »
« Mes prieres sont pour toi, mon Dieu, qui veille d’en haut
Tu inondes les vallées par ta seule volonté. »
« sokranem peid bou, kas serr mazdnd
Sefid par la riw, zamin wa sdnd »
« Merci mon Dieu car personne ne connait ton secret
C’est toi qui habilles la terre de la neige. »
« sokrdnem peid bou, aw sowa mdsen
Aqay Izrail®, benydyam tisen »
« Merci mon Dieu pour les eaux qui sont glacées

Et monsieur Izrail prend vie. »
o ey « 81
f. Hore dans le contexte du vieillissement et de la fin de la vie™ :

« Hey deind ddrdn, hey donyd dosdn

Donyd damiga, ¢iow sdaro-bosan »

« O, les riches, 6, les gens qui aiment ce monde

Attention, le monde est comme un potager, un jour il périclitera. »
« Donya ses danga, har sesi baya

Awalla aw kasa, wey donyad sdya »

« Le monde a six c6tés, mais aucun n’a d’importance

Idiot est celui qui s’attache au monde. »

% Israél, I'ange de la mort dans certaines traditions.
¥1 Les poésies 3,4 et 5 écrites par Alireza Khani et Ali Qasemi Mohammad a Kermanshah.
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« Na Rusam-e Zdl, na key kiydany

Hug baqd neyri, ey donydy fany »

« Non Rostam-e Zal, non Roi Kiyéanian

Ce monde ne reste pour personne. »

«Jawall jawllagan, wa telfi dima

Jawall haw jawalasu, menem pir bima »

« J’ai déja vu les monts lorsque j’étais petit

Le mont est tel qu’avant, alors que j’ai vieilli. »
« Mal ard cowama, ganjh ara kiema

mgar neydzdnem merden la riema »

« Je n’aime pas la maison, je n’aime pas le trésor
Aurais-je pu deviner quand adviendrait ma mort ? »
« Piry kdmelli, ¢este badiga

Kdlay narawady, la had radyga »

« La vieillesse est un age difficile

Ou I’on est semblable a des marchandises périmées. »
g. Keza, le hore triste

Ce chant est le hore qui interpréte les poésies tristes sur un rythme lent. Keza signifie

« la tristesse » mais il a été remplacé par hore dans les régions d'Tlam™.
1.1.3. La place du &ore dans la société

Le hore est un chant improvisé et vivant car chaque interprétation est unique. Il est
normalement interprété en dehors de la maison, dans une plaine. Selon Sey Qoli, c’est un
chant de la plaine. Normalement, le public qui assiste a ce chant est restreint, il compte
moins de dix personnes, majoritairement des hommes. Il n’y a pas de moment privilégié
pour le hore, il est interprété lors de chaque réunion a laquelle assiste un hore-cer
(chanteur de hore). Asrin Safari est la seule chanteuse connue de hore. Elle habite
aujourd’hui le Kurdistan d’Iraq. Elle chante toujours avec son frére et utilise la technique
du Dodangi® dans laquelle deux chants se répondent avec leur propre poésie. Le

deuxiéme commence apres le premier, dans une alternance de questions et de réponses.

L’apprentissage de ce chant ne requiert pas de professeur, il se transmet par imitation

%2 Tlam est 1’une des 30 provinces d'Iran, elle est située dans le sud-ouest du Kurdistan, a la frontiére de 1'Trak.
83 «Voir le Cd (mp3) : Fichier 1.4. (hore Dodangi) ».
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d'un chanteur favori et connu. Chaque chanteur de hore a qui ’on a posé la question
« comment avez-vous appris ce chant », ils ont répondu : « j’aimais ce chant, et un jour

j’ai essay¢ de le chanter », a I’instar de Sey Qoli.

Il a beaucoup été influencé par «le chant de la perdrix » qui est I'oiseau de la
montagne. C’est le seul 1'oiseau domestique chez les Kurdes du centre. IIs le chassent pour
le capturer et le garder chez eux. Aussi, la technique du chant « perdrix » est plus proche
du tahrir, que de la technique « avec la gorge » du hore. A l'exception de quelques
chanteurs, la majorité ne croit malheureusement pas a cette idée. Il est possible que le hore
se soit inspiré du chant « perdrix » au cours de I'histoire ancienne. Aucune recherche n’est

menée actuellement sur ce chant ancien kurde.

Le hore est traditionnellement subdivisé en quatorze magam-s mais il existe beaucoup
plus de genres, qui surgissent lors des pratiques culturelles. Ainsi aux maqgdam-s anciens
kurdes comme le Jelow-shahi, le Sahari et le Shah-Hoseyni, s’ajoutent des hore tels que le
Savar-ger (le cavalier) ou le Qdc¢agi-cer (le caché). De plus, les différents dialectes sont
utilisés dans les chants. Il faut rappeler que la musique kurde se situe dans un contexte
d’influence persane, turque et arabe, et que le hore en est I’'une des formes les plus

primitives, qui n’a pas été altérée.

Analyse d’une phrase du /ore constitué par Sey Qoli Keshawarz la forme A-B-A:

«Voir le Cd (mp3) : Fichier 1.2. (Sey Qoli Keshawarz) »

Premiére partie B. Deuxiéme partie A. Troisiéme partie
1. Cer (technique vocale)™ 5. Poésie 9. Cer

2. Poésie 4. Silence 6. Cer 8. Silence 10. Poésie

3. Cer 7. Poésie 11. Cer

% La technique d’utilisation de la voix pour le kore comme le tahrir dans la musique traditionnelle d’Iran, est
spéciale, elle ajoute a la poésie du chant.
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2. Gurdni (Kurdistan du centre de I’Iran et de I’Irak)

2.1. Siaw-camane, le chant de ’amour et de la nature

Le troisiéme chant important pour cette recherche se nomme siaw-¢camane. Ce terme
est constitué de deux mots qui signifient littéralement « I’ceil noir » ou « la riviére noire ».
Le dialecte du siaw-camane est le gurdni (hawrami), ’'un des quatre dialectes principaux
du Kurdistan. Malheureusement, il n'y a pas de relation claire entre le mot sidw-¢amane et

le chant, mais les gens ont beaucoup de respect pour le siaw-¢amane tout comme le hore.

Il provient de ’Hawraman, une région montagneuse située entre 1’Est de Sanandaj en
Iran et I’ouest de Shahr-e Zur en Irak, au nord du Marivan iranien et au sud de Javanrud de
Kermanchah en Iran. La région d’Hawrdman se partage en deux parties de part et d’autre
du mont Shahu, appelées Hawraman -Takht et Hawraman-Lahun. Effectivement les villes
de Pave, Nowsud, Nowdesha ainsi que le village de Kimane sont situés a Hawraman-
Takht dans la province du Kermanshah, tandis que les villes de Halabche, Tawile, Biyare
et les villages de Dezli, Bandowel et Speriz sont situés a Hawrdman -Lahun. Selon la
localisation géographique, environ quatre-vingt pour cent de la région de I’Hawrdman

actuel se trouve dans le Kurdistan d’Iran.

Figure 19 : Hawraméan-Takht

Le siaw-¢amane est avec le hore I'un des chants archaiques et semble ne pas avoir été

altéré. Il est proche du /ore au niveau de I'interprétation. On peut souligner également les
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¢léments communs que sont les poésies d’amour décasyllabiques en deux couplets. Les
différences essentielles entre le siaw-camane et le hore résident dans I’interprétation
rythmique et I’utilisation du dialecte. Le sidw-¢amane s’interpréte en solo a capella et sans
instrument, mais il est de temps en temps accompagné a la main par un auditeur ou avec

une percussion. Cette forme musicale se nomme le ¢aple.

Il existe un instrument a vent d’origine kurde appelé le shemshal qui se joue en solo et
représente aujourd'hui la caractéristique du chant siaw-¢camane alors que ce dernier n'est
normalement jamais accompagné d’un instrument. Nous pensons qu’il s’agit d’une
expérience instrumentale, d’une piste de recherche pour tenter de s’approcher des versions
d’origine du siaw-¢camane. Le seul maitre connu du shemshdl au Kurdistan est Qala

Marra. Il est malheureusement décédé il y a quelques années.

Nos recherches sur le sidqw-¢amane, nous ont conduits a un constat intéressant au sujet
de son lien avec le chant de la perdrix. Cet oiseau est un symbole du chant dans la région
. 85 A
comme chez tous les Kurdes d’ailleurs, car on le trouve dans chaque foyer™, et a

Hawraman, la population affirme qu’il est a I’origine de ce chant.

Avec l’introduction du Soufisme dans la région de ’Hawraman par les derviches
Qdderi, le siaw-camane a également trouvé un usage mystique reconnu, comme le

Sheykhane ou le Soufidne.
2.1.1. La poésie du gurdni (hawrdmi)

Les Yarsan donnérent une importance sacrée au dialecte hawrdmi qui était leur langue
religieuse. Les poctes Yarsdn qui étaient aussi les chefs religieux ont créé des ceuvres
précieuses dans ce dialecte depuis le Ile siecle apreés 1'Hégire jusqu'a nos jours.
L'apparition de ce dialecte en tant que langue unique est tout a fait différente de celle des
autres dialectes, dans la mesure ou il est li¢ aux pouvoirs politiques et demeure

completement sous l'influence des questions religieuses.

L’Hawraman est une région montagneuse, séche et impraticable. Aussi, les conquérants

n’ont-ils pas entrepris de s’y établir. Ses habitants n'avaient pas de relation avec les cours

% Bahman Haj-Amini, Music of Hawrdmdn, Mahoor, Téhéran, 2003, p. 22.
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des rois et, contrairement aux autres régions du Kurdistan, aucune langue telle que le
persan ou le turc n'a influencé leur langue maternelle qu’ils ont ainsi conservée pour
exprimer leurs sentiments et leurs émotions les plus intimes. Grace a leur histoire,
lorsqu’elle est devenue en quelque sorte la langue des mosquées, ils n’ont ressenti aucun

mépris vis-a-vis d’elle, et sont restés fideles a leur tradition littéraire.

On considére les poemes hawrami comme les plus authentiques de la poésie kurde car
ils sont en harmonie parfaite avec la poésie de type bayt. lls sont écrits par de grands
poetes comme Seyyed Hawrami, Khanaye Qobadi, Mirza Shafi Paveee, ou encore Vali
Divane, qui est considéré comme le plus grand pocte de cette période et de la littérature

kurde (Parhizi, 2006 : 72).

L'une des caractéristiques des poeémes hawrdmi est leur écriture en vers syllabiques.
Les poctes hawrami ont rarement composé¢ leurs vers selon la métrique arabe (aruth). Le
rythme le plus courant (valeur prosodique ou mesure) est le décasyllabique, c'est-a-dire
que chaque hémistiche est composé de dix syllabes entrecoupées d’une pause apres la
cinquiéme syllabe. Dans le dialecte hawrdmi, le « masnavi » est la forme basique de tous
les poemes. Ainsi, le tercet, le do-bayti (distique), les ghazal (se dit d'une sorte de poeéme
lyrique, généralement d’un poéme amoureux) comptent moins de vingt vers. Les mille
vers des contes versifiés sont toujours composés de deux hémistiches avec la méme rime,
mais les rimes de chaque vers peuvent variées de 1’une a l'autre. Il arrive parfois dans les
masnavi persans, comme le « Shah-Name »* et le « Masnavi Ma’navi »*’, que deux ou
trois vers consécutifs s’acheévent sur la méme rime. Mais dans le cas des poemes hawrami,
en particulier ceux des poctes des premiers cycles de cette période, cette figure rhétorique
n’est pas considérée comme un hasard, mais comme une forme particuliere (Parhizi,

2006 : 73).

Comme les poémes de bayt, ils présentent des refrains élégants qui donnent au texte une
musicalité et une harmonie spécifique. Par exemple, la répétition de la premiere moitié de
I'hémistiche dans la seconde moitié du vers est trés courante, en particulier dans les
premiers vers. Cette figure rhétorique a été souvent utilisée par Mowlavi-kurd dans les

poemes lyriques (les ghazal).

% Ou Livre des rois, un poéme épique retragant l'histoire de 1'Iran (Grand Iran) depuis la création du monde
jusqu'a I'émergence de 1'Islam, écrit aux alentours de 1'an 1000 par Ferdowsi.
¥Cet ouvrage du XVIIle siécle a été écrit en persan par le poéte soufi Jalal ud Din Rumi.
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2.1.2. Les traces de ses origines

Dans le livre « Almoajem fi madyer ashar ajam », écrit par Shams Qeis Razi au XIlle
siécle, « les Fhlvyat »*® sont de belles poésies décasyllabiques de Hawrdman qui portent
aujourd’hui le nom de do-bayti*’. Le sidw-¢amane est aussi un vers décasyllabique et dans

cette région, sa forme a été conservée jusqu’a nos jours.

La deuxiéme source importante du siaw-camane est le « Marifat wa Pir shaliar
zartoshti » qui est un livre trés ancien, de 1'époque préislamique, écrit par le zoroastrien
Pir-Shaliar dans cette région. Selon I'ayatollah et grand chercheur kurde Mardukh, ce livre,
avec ses paroles rythmiques, aurait été écrit avant 1’Islam. Il est conservé aujourd’hui a

Hawraman (Mardukh, 2000 : 223-224).
2.1.3. Siagw-camane dans les croyances populaires

Ce chant a été créé a I’époque de Zoroastre pour exprimer le respect dit a4 Dieu. A
I’époque Sassanide, le shah Khosrd est arrivé a Hawrdman avec son grand musicien
Barbad, qui a composé un chant aujourd’hui appelé siaw-camane. Ce chant a été interprété
pour la premiere fois devant le grand prétre zoroastrien Pir-Shalidr qui portait un vétement

noir. C'est pourquoi on l'a ensuite nommé siaw-¢amane.
2.1.4. Les styles du siaw-camane
Tous les genres musicaux de I’Hawraman sont exécutés a capella.

-Le darai ou le daraydne
Darai signifie « la vallée ». Ce chant est relatif a la nature de cette région montagneuse
et les thémes poétiques évoquent la relation des gens avec la vie naturelle. Il n’est ni
rythmique, ni mesuré. Il est aussi appelé darai-Sheykhdne lorsqu'il est interprété sur une
poésie religieuse musulmane.
-Le barzacer

Ce chant implique que la voix soit forte et haute afin qu’on ’entende de trés loin. Selon

% Les poésies anciennes de Perse.
89 Taqi Binesh, Tarikhe mokhtasare musiqi-e iran, [Histoire de la musique iranienne], Arvin, Téhéran, 1996, p.
21.
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le grand maitre du siaw-¢camane Osman Hawrami « I’interpréte du barzager doit avoir la
capacité de couvrir avec son chant la distance qui sépare le pic du flanc de la montagne ».

Il s’agit aussi d’un chant libre ou sans mesure.

-Le Sheykhdne et le soz

C’est un chant spécial dans le Khdnagd (couvent) des derviches Qdaderi. Leur poésie
évoque le prophéte Mohammad ou le cheikh Qader Gilani, fondateur du Qaderi. Deux
formes d’interprétation du Sheykhdne existent :

- Le 50z, quand il est libre ou sans rythme.

- Le Sheykhane, avec rythme. L’instrument spécial et sacré est le daf.

Une parole du Sheykhdne par le derviche Mohammad-Sharif Wasi Olidi (le respect du

propheéte) avec sa traduction :

« Mohammadey dmina, sahib Makao Madina, har t67 layeq am dina
Mohammadey qoérisi, diwany habar arsi, aw matani pey baxsi
Risey dell darvisani, .....

La ildha illallah (4 fois), salawdt b6 rasoll alldh, la ildha illalldh
Ya alldh o ya nabi, ya Mohammad yd nabi, ld ildha illalldh

Alldh allah ya allah, salawdt bo rasol alldh, la ildha illallah »

« Mohammad fils d’Amene, tu es le maitre de la Mecque et de Médine, tu as inspiré cette religion.
Mohamed Qorishi a élargi la Justice, il a purifié les gens.

Jatteste qu'il n'y a de divinité digne d'adoration qu'Allah et que Mohammad est Son messager ».

-Le gosi
Gosi signifie «oreille» en persan, et désigne aussi parfois la sagesse ou la
compréhension.” Pour ’interpréter, le chanteur place ses mains sur ses oreilles. Ce geste
pourrait étre a I’origine du nom de ce chant. A Hawraméan-Lahoun, il est appelé Warda-
Bazm, qui signifie « petite féte ». En revanche, le mot « bazm » est présent dans tous les

chants des gens d’Hawraman.

% Mohammad Rezi Darvishi, Haft orang, Moruri bar musigi-e sonati va mahali Iran, [Recherche sur la
musique traditionnelle et folklorique en Iran], Téhéran, Hoze Honari, 1991, p. 111.
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Groupe de chants de mariage du sidw-camane :

- Le yaran-ydaran (mes amis, mes amis)

Son nom signifie « les amis » et il tient lieu de « chant d’annonce » pour inviter a une

cérémonie de mariage ou a d'autres évenements.

« Ay ydran yaran dosdard baydi
Ydna kaw nazarika men niganem daidi »
« O mes amies venez ici

Venez me montrer la maison de mon amour ».

- Le ¢aple
Le siaw-¢amane s’interprete en solo et a cappella, mais il est accompagné parfois, lors
des mariages, des battements de mains des auditeurs ou du chanteur. Cette forme se
nomme le ¢aple. Le terme ¢aple-rizan signifie « applaudir » et ce chant est accompagné

par les danses « ¢api et rdsa », pendant les mariages.

- Le botor-botor
Ce chant est interprété quand la famille du jeune marié s’appréte a se rendre dans la

maison de sa belle-fille. Les gens chantent le bad-bad quand celle-ci part vers sa future
maison, celle de son mari. A la fin de la cérémonie de mariage, une danse est exécutée qui
porte le nom de sijar (trois fois), relatif aux mouvements des pieds.

Une parole de bétor-bétor rapportée par Bahman Haj-Amini ;'
« Bok dar ndyeh, bok dar nayeh- wawila la mal bé dar ndayeh
Aspi jhiri reqa nalla, alis kour b6 bok mendla »

« La belle-fille ne vient pas, pourquoi ne sort-elle pas de la maison

Le fer a cheval est fort, peut-étre sa mére est-elle aveugle et la belle-fille est trés jeune ».

- Le garyin
C’est une danse traditionnelle qui commence au début de la cérémonie du mariage avec

le chant.

! Bahman Haj-Amini, Music of Hawraman, op. cit., p. 20.
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2.1.5. Les maitres du sidw-camane

- Osman Hawrami

Figure 20 : Le chanteur de sidw-camane (Osmén)

Le grand maitre actuel 2 Hawraman est Osman Hawrami ou Keimne. Il est né en 1936
au sein du village de Keimne dans la région du Hawraman-Takht en Iran. Il a appris ce
chant aupres de ses parents et, petit a petit, a commencé a chanter en public dans les
cérémonies. En 1960, il est devenu un grand chanteur, trés reconnu dans I’Hawraman,
alors qu’il n’avait que vingt quatre ans. Il a travaill¢ avec la télévision de Kermanshah. En
1970, il a été emprisonné quelques années par le gouvernement iranien pour avoir
interprété une chanson évoquant 1'idée d’une nation kurde. Il a chanté lors de 1’assassinat
des habitants de la ville de Halabjah par Saddam Hoseyn a la fin de la guerre irako-
iranienne. Malheureusement il ne peut plus chanter depuis plus de vingt ans, du fait d'une
maladie de la gorge. Il a composé et enregistré environ trois cents sidw-¢amane sur
cassettes, vidéos et cd. Il a un fils nommé « delséz » a qui il a transmis ses connaissances

musicales.

- Sabah Hawrami

Le grand Siaw-¢amane-ger de la région de I’Hawraman-Lahoun irakien s’appelle Sabah
Hawrami. Il a vu le jour en 1963 dans le village de Xar-Gilan, il est malheureusement

décédeé a 49 ans. Il était trés connu et a chanté plusieurs siaw-¢amane.
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Figure 21 : Sabah Hawrami

Les autres chanteurs connus de sidw-camane sont :

Ahmad Nazari, Haj Mohammad Rawesh, Mohammad Bakhsheh, Mohammad-Hoseyn
Mohammad-Rahim, Mam Zuraw, Mam Majnon, Mam Heydar Lotfi, Mam Aref

Darbiareh, Hasan Rahmani Siaw et Hoseyn Mohammad Rashid.

Le mot « mdm » signifie « maitre ». On le place avant le nom des maitres.

Un siaw-¢amane d’Osman Hawrami portant le titre de rafig ou « ami » (paroles et

traduction) :

«Jasar banand rafiq dy wey besndsa dangem, ax leilo dy low (Leil)
Men tézakey gharibi dx nistowa wa rangem, ax leilo dy low (Leil)
Siaw-¢amane wa dx Siaw-¢amane, ax leilo dy low (Leil)

Hawraman jhiagey dx Sidaw-¢camane, ax leilo ay low (Leil)

Jhiagey sirdno behestimana, ax leilo dy low (Leil)

Baxowad rafiq giyan han ja damines dx ¢amay awy sar, ax leilo dy low (Leil)
Tdmé wa sirinis ja wastar jakosar, ax leilo ay low (Leil) »

« Au sommet de la montagne, 6 mon amie souviens-toi de ma voix,
Mon visage est fatigué comme celui d’un homme étrange »

« Siaw-camane 0 siaw-camane,

Hawraman est la place du sidw-¢amane »

« Il est comme notre paradis et comme une promenade,

Mon amie, il y a une source (awy sar) a flanc de coteau,
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Cette source a une eau douce et meilleure que celle du paradis. »

Analyse d’une phrase du sidw-camane d’Osman Hawrami «Voir le Cd (mp3) : Fichier

3 (siaw-¢camane) »
Ce chant est constitué de deux parties (A - B) :
A. Premiére partie

1. Couplet 1 et a la fin du keza (technique vocal du siaw-¢camane)
2. Couplet 2 et a la fin du keza
3. Couplet 3 et a la fin du keza

4. descente mélodique avec le keza
B. Deuxiéme partie

5. Couplet 4 et a la fin du keza
6. Couplet 5 et a la fin du keza
7. Couplet 6 et a la fin du keza

8. descente mélodique avec le keza
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CHAPITRE VI : Les chants épiques

1. Sorani (Kurdistan du nord-est de I’Iran et de I’ouest de ’Irak)

1.1. Bayt, le chant épique

La culture orale kurde comporte de nombreuses 1égendes qui se présentent sous forme
de récits rythmiques et syllabiques. Leur narration est réalisée par les chanteurs qui en sont
également les auteurs. Le bayt est 'un de ces chants parfois appelé « bawere », ce qui
signifie « franc » dans certaines régions. Ce terme vient du dialecte gurdni et signifie
littéralement « couplet » alors qu'en arabe il signifie « vers». Le chanteur de bayt
s’appelle le bayt-bijh, ou bayt -wijh, ce qui veut dire « raconter ». Ce chant vient du nord-
est du Kurdistan iranien, notamment des régions comme Mokrian en Iran et de la plaine

d’Erbil en Irak.

Il date de 1’époque Safavide, au XVlIle si¢cle, mais est plus récent que le hore et le
sidw-camane.””> En général, chaque interprétation du bayt commence par une introduction
sans mélodie, puis le chanteur poursuit le récit avec une ou deux mélodies fixées selon le
systéme des dastgah persans (parmi lesquels le Shur). Dans certains bayt, les mélodies des
hommes et des femmes sont différentes, en particulier concernant les histoires
amoureuses. Normalement la durée de l’interprétation varie entre une et deux heures.
Chaque bayt a une mélodie spéciale selon les chanteurs, ceux-ci sont donc trés attentifs

lorsque 1’'un d’entre eux I’interprete.

Les bayt sont des histoires folkloriques dont I’homme est le sujet central depuis un
pass¢ lointain et jusqu'a nos jours. Les recherches en kurde dédiées aux histoires

folkloriques en vers sont si nombreuses que nous n’en citerons que quelques unes.

Certaines sont en prose et d'autres en vers, mais la majorité est un mixte des deux. Cette
mixité semble étre une forme adaptée pour ce genre littéraire, car ces histoires pouvaient
étre lues oralement par les lecteurs des bayt dans les cénacles mais également exprimées
de maniere musicale. Elles représentaient un moyen de divertissement convivial nocturne
(le sab-¢are : sucrerie ou fruits sec qu'on grignote la nuit quand on veille) car a I'époque, il

n'existait ni radio, ni télévision, ni cinéma. Ainsi, la nature de ce genre d’histoires

%2 Naman Kazemi, Musigi-e qome kurd, [La musique de 1’ethnie kurde], Téhéran, Farhangestan Honar, 2010, p.
204.
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permettait au lecteur de bayt de garder la structure du récit tout en passant trés vite sur
certaines parties qui apparaissaient moins importantes a 1’instant de I’énoncé ou bien
d’insister sur d’autres pour les mettre en valeur. C’est ainsi que le lecteur de bayt utilisait
librement son art de conteur pour provoquer, au fil de I’histoire, des émotions chez les

auditeurs tout en les divertissant.

Le mot bayt dans la poésie persane et arabe désigne un distique composé¢ de deux vers.
Mais ici sa définition est tout a fait différente, il renvoie a une histoire orale qui peut étre

soit en vers, soit en prose.

1.1.1. Les formes

a. Heyrdn

C'est un chant du nord du Kurdistan iranien, écrit dans le dialecte sorani. Il présente
trois couplets similaires ainsi que trois rimes dans chaque vers (au début, au milieu et a la
fin), avec le méme métre, en harmonie. Il traite de I'¢loignement de 1'amour. Il provient de
la région de Mokriyan (Mahabad) dans le Kurdistan d’Iran. Généralement ce chant est
interprété dans les magdam-s Hoseyni ou Hejaz. Ce dernier est semblable au Shur dans le

dastgah persan.

b. Lawek

Le chant du nord de Kurdistan irakien est en dialecte kurmanji. Ses poésies sont plus
longues que celles du heyrdn. Les magam-s Kurdes du Khorasan du nord-est de 1’Iran,
comme « Lu, hey lalu sowan et lilane », sont des ldwek et sont issus du Chahdrgdh et du

dastgdh persan.”
1.1.2. Le nombre de bayt existants

Fattdh Qazi a déclaré, dans l'introduction de 1'un des cinq livres qu’il a publié sur le
sujet, que le nombre des bayt connus est d’environ deux cents. Pour sa part, S. Safizade,

qui est l'auteur de « L'histoire de la littérature kurde », en a mentionné¢ environ cent

% Javid Hushang, Ashnai bd musigi-e navihi Iran, [La connaissance de la musique folklorique iranienne],
Téhéran, Soreh Mehr, 2004, p. 65.
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soixante dans le chapitre intitulé « les bayt collectés et enregistrés jusqu'a présent » (S.

Safizade, 1992 : 150).

Quelques bayt bien connus ont été écrits sous la forme de poésies classiques
(Syllabique). Le plus fameux de ces écrits est le recueil de poémes « Mam i Zin »

d’Ahmad Khani, le grand po¢te kurde, qui I'a composé en 1105 apres 1'Hégire.
1.1.3. Le sujet des bayt

Les sujets abordés embrassent tous les types de littérature : religieuse, mystique,
épique, martiale et historique, ainsi que les histoires dramatiques, amoureuses, pastorales
et descriptives de la nature. Il en existe certains qui réunissent plusieurs types littéraires
sous la forme d'une belle histoire. Les bayt comme « la conquéte de la forteresse de
Kheybar » et « Mohammad Hanafie » sont des épopées islamiques. Les histoires telles que
« cheikh Farrokh et Khatun Asti » et « cheikh Sanan » ont un théme dramatico-mystique.
Le bayt « Damdam » est un récit épique et historique. Mam 0 Zin et des dizaines d'autres
bayt racontent des histoires d'amours contrariés tandis que « Las et Khazal » et plusieurs
autres bayt relatent des histoires d'amours heureux. Un grand nombre de bayt, que leur
thématique soit militaire, romantique, mystique, etc., sont basés sur des événements
historiques réels et mettent en scéne des héros du temps passé, lointain ou proche.
Aujourd'hui, nous connaissons les personnages des bayt, dont les aventures nous sont
racontées dans leurs récits. Certains d’entre eux sont : Lashkari, Abd-al-Rahman, le roi de

Baban, Khan Zarrin dast, les héros du bayt « Damdam », « Samsam », etc.

On y trouve également des fictions, des histoires mythologiques et allégoriques,
comme dans le bayt « Kal (teigneux) et le Lion » qui est une allégorie racontée sous la

forme d’une fable éducative.
1.1.4. Les poetes des bayt

Savare Ilkhani-Zade, le pocte contemporain kurde (décédé), affirmait dans ses écrits
que la classification des poeémes des bayt parmi la littérature folklorique était une erreur
commise par les auteurs irakiens et les académiciens soviétiques. En effet, tous les bayt
possédent les caractéristiques d'un style littéraire indépendant. C’est une expression

particulicre liée a un temps précis, ainsi qu’a des conditions économiques et sociales
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définies. Plusieurs poétes de cette période sont parfaitement connus (Parhizi, 2006 : 59).

Mais la vie nomade et le manque d'éducation des gens ont causé I’altération et la perte
des bayt, car ces poémes et ces histoires étaient rarement écrites et encore moins
enregistrées, ainsi les noms de leurs poétes ont été en partie oubliés apres leurs morts et

leurs textes déformés au fil du temps.

S. Ilkhani-Zade ajoute que « ces poémes appartiennent au public » et qu’il est difficile,
voire impossible d’en déterminer les auteurs. D'apres lui, la qualité d'un poéme ou d'un
récit dépend complétement du talent poétique, de 1'éloquence, des savoirs folkloriques et

de I'enthousiasme littéraire du dernier narrateur enregistré.

Parmi tous ces récits, les plus intéressants sont ceux qui reposent sur la culture
populaire et, a travers leurs images, permettent de la visualiser, de la rendre vivante.
L’¢loquence et I'ardeur littéraire utilisées pour raconter un bayt doivent étre considérées
comme le critére de jugement d'une ceuvre. Mais la similitude ou la dissemblance d'un
bayt avec son style d'origine ne semble pas étre un critére pertinent pour le juger.
Cependant, il existe des morceaux qui restent originaux : ces bayt interprétés de temps a
autre par des personnes agées dotées du golit poétique, sans autre prétention que celle de
posséder une aptitude a les chanter. Par ailleurs, ils ont une valeur importante, car chaque

bayt embrasse une partie de la culture populaire, comme la langue ou les diverses mceurs.

Les poemes composés a la maniere des bayt varient considérablement dans la forme et
le style. Les compositeurs des bayt ne se sont limités a aucune forme. Ils ont une grande
maitrise de l'art de la poésie (versification) et de la mesure. Les poémes sont construits en
hémistiches courts ou longs dont le nombre différe d'une strophe a l'autre, et dont le

nombre de syllabes varie.

La rime est libre de sorte qu'il arrive parfois, lorsque le poéte peine a en trouver une,

qu’il introduise quelques hémistiches sans rime au milieu d'un poéme.

Dans certains bayt, les hémistiches sont sans rime, Nima écrit a ce sujet : « la rime est
comme la sonnette du texte », et les hémistiches sans rime semblent étre reliés par des fils
invisibles a ceux avec rime grace a 1'habileté¢ du poéte qui utilise la rime uniquement pour

traduire des émotions complexes et intimes. Ce genre poétique libre a permis a ces
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auteurs d’exprimer leurs sentiments les plus profonds ainsi que leurs pensées avec une

grande habileté poétique. Le contenu (la substance) du vers est supérieur a sa forme.

Les termes utilisés dans la poésie a la maniere bayt forment un genre lexical pur de la
langue intacte des anciens Kurdes. Ces vers sont composés d'une centaine de sortes de
mélodies et aucune limite n’est fixée a la répétition des refrains. Il apparait tres difficile
d'énumérer et de décrire toutes les techniques déployées par les poctes pour créer de tels

poemes, d’apparence simple et facile.
A propos de certaines caractéristiques formelles, M. Fatah Ghazi explique :

« En regardant la construction des bayt, on les trouve strophiques. Chaque
strophe se construit de quelques hémistiches qui ont la méme rime.
Quelquefois les termes employés pour la rime ne se ressemblent que tres
peu et les hémistiches dans chaque strophe peuvent étre différents par leurs

rythmes » (Parhizi, 2006 : 58).

Il poursuit : « comme nous le savons, « I'hémistiche » est 1'élément constitutif de la
construction d'un bayt. L’ensemble des hémistiches qui ont la méme rime constituent une

« strophe » et l'ensemble des strophes composent un bayt ».

Dans les bayt, on trouve deux types d'hémistiches. L'un est court, ainsi le nombre de
ses syllabes varie de sept a douze. L'autre est long et le nombre de ses syllabes peut
s’¢lever a plus de 22. Ces deux modéles d'hémistiches comportent des différences
essentielles dans les rythmes et sont bien distincts I'un de 1'autre. Il semble qu’en termes de

rhétorique et d’expressivité, I'hémistiche long soit supérieur a I'hémistiche court.
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1.1.5. Les Bayt principaux des autres dialectes

a. En dialecte kurmanji du nord du Kurdistan

Mam 0 Zin, Xenj wa Siamand, Mehr wa wafa, Lds wa xazal, Bahram wa golanddm,
Naser wa mal-mal zanbil foroush, Zohre wa Mostari, Zine wa gezall, Xatun Asti, Ahmad

sang, Mansour wa fadai, Mohammad Hanifeh.
L’histoire de Mam 1 Zin :

Cette histoire en versets a été écrite par Ahmad Khani (1651-1707), le grand pocte
kurde du Kurmanji. 1l est né dans la région de Bayazid au nord du Kurdistan (Province de
Jolmarg en Turquie). Khani a écrit en langue kurde, persane et arabe. En 1963, il a rédigé
un dictionnaire kurde-arabe pour les enfants. Sa tombe se trouve dans la ville de Dagho-
Bayazid en Turquie et est devenue aujourd’hui un sanctuaire. Son livre « Mam i Zin »

compte 2 650 vers et porte sur l'indépendance des Kurdes. Voici son histoire :**

«A partir de la moiti¢ du XIVe siécle, une certaine évolution culturelle a affecté le Kurdistan.
Amir Zein-adin, I’un des dirigeants kurdes dans la région Botadn (Kurdistan en Turquie) était
auparavant représentant du gouvernement au port d'Eskandaran. Il avait deux belles filles
nommeées « Setti et Zin » qui étaient célebres pour leur beauté et leur charme dans toute la région.
L’un des lieutenants d'Amir Zein-din appelé Eskandar, avait trois fils nommés « Tajdin, Chakaw et
Haifu » qui étaient connus pour leur bravoure et leur courage. Tajdin avait un ami proche portant
le prénom de Mam. L’un des premiers jours du nouvel an (au printemps) lorsque la nature est au
sommet de sa beauté, Amir Zein-din sortit de la ville de Botan avec son entourage afin de célébrer
Nowroz. Les princes et les princesses danserent au cceur de la nature et c'est alors que Tajdin eut
un coup de foudre pour Setti tandis que Mam, en un regard, tomba amoureux de Zin. Aprés un
certain temps, Tajdin fit sa demande en mariage a Setti et ils se mari¢rent rapidement. Par contre
« Mam » resta amoureux en cachette, il souffrait de la solitude. Une personne souhaitait empécher
le mariage de Mam et Zin, il s’agissait du portier du chateau d’Amir Zein-din. Il était si méchant
qu’on le surnommait « Bakar Shitan » ou le diable. Il révéla a Amir I'histoire de cet amour secret
et en conséquence, Mam fut jeté en prison et Zin alla également croupir dans une cave sombre.
Aprés un certain temps, le roi regrettant sa décision, les pardonna mais c’était trop tard car Mam
était mort en prison. Lorsque Zin entendit cette douloureuse nouvelle, elle courut vers la tombe de

Mam et se laissa mourir de tristesse prés de celle-ci. Quant & « Bakar Shitan », il fut assassiné par

** Mohammad Ali Soltani, Hadige soltdni, [Histoire des grands poétes kurde], Kalhor, Téhéran, 1985, p. 53.
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Tajdin (I'ami proche de Mam) non loin des tombes de « Mam @ Zin ». Suite a 1’assassinat de
« Bakar Shitan », une épine immortelle germa. Aujourd’hui encore elle persiste et empéche cet

amour a tout jamais. »

Cette histoire été traduite en russe par Margaret Rodinko en 1962 ainsi qu’en allemand

par Oskar Man en 1903, sous le titre de Mam i Zin.

b. En dialecte gurdni du sud de Kurdistan

- Shandme-kurdi (livre des rois)

Ce livre s’inspire du Shah-Name écrit par Ferdowsi (Xe siécle) mais ses auteurs sont
inconnus car ils ne savaient ni lire, ni écrire. Il y existe aussi une version du Shdandme-
kurdi conservée par Mostafd Ben Mahmud Gurani, avec des corrections d’Iraj Bahrami.
On reléve beaucoup d’incohérences dans les histoires qu’elle rapporte. Il y est dit, par
exemple, que Rostam, le grand héros de I’époque préislamique, recevait parfois l'aide de
I'imam Ali, de confession islamique, pour vaincre ses ennemis ; ce fait semble impossible
car ces personnages ne sont pas contemporains [’'un de 1’autre. Peut-étre ce probléme
vient-il du fait que les écrivains n'avaient pas lu le Shah-Name de Ferdowsi et ont
cependant utilisé les autres histoires, puisées dans le systéme de la littérature orale. On
peut toutefois séparer les récits du Shandme-kurdi en deux parties ; la premiere contenant
des histoires identiques a celles de Ferdowsi mais en langue kurde, et la deuxi¢me
rapportant des histoires et des noms qui différent de ceux évoqués par le pocte persan mais

utilisent la méme thématique et la méme technique littéraire que les siennes.”

- Khoso wa Shirin écrit par Khana Qobadi
- Shirin wa Farhad écrit par Molla Walad Xan Guran et Almas-Khan Kandolehy
- Leyli wa Majnun écrit par Aziz Weysi, ce livre provient d’Asher-Shoara par

I’intermédiaire d’Ebn-Qatibeyh Dinawari, le grand auteur kurde du VIlIe siecle.

% Mahmud-Gurani Mostafa Ben Mahmud, Shdhndme-kurdi, [Histoire des rois en la langue kurde],
collection d’Iraj Bahrami, Ana, 2010, p. 3.

133



1.1.6. Les chanteurs de bayt (bayt-bij) du Kurdistan de I’Iran et de I’Irak

Xezer Qaderi est un grand chanteur de bayt, né en 1934 dans la région de Sardasht au
sein du Kurdistan iranien. Il a commencé a chanter a 1’age de 12 ans, et a appris le chant
heyrdn aupres du maitre Hasan Rasul Sisavai. Il raconte I’histoire de son apprentissage des

chants ou des magam-s :

«Le chant lawek m’a été appris par un vieil homme dans un restaurant en Irak, alors
que je travaillais pour une caravane. Le vieil homme était fatigué mais a la demande des
gens, il a chanté avec sa belle voix un /awek appelé « Siweh-Xdn ». J’ai ensuite essayé
d’apprendre ce chant tout au long du chemin de retour en Iran. Et pour les autres magdm-s,
quand j’étais jeune, je travaillais avec un troupeau, je chantais toute la journée. Petit a
petit, j'ai compris que je pouvais chanter en public sans faire d’erreur et enfin je suis
devenu chanteur mais j’ai toujours chanté bénévolement pour chaque personne qui me le
demandait et jusqu’a aujourd’hui, je ne connais pas d’interprétation pour un mariage ou
pour une occasion heureuse. J’ai toujours chanté bénévolement pour chaque personne,
excepté pour mon Dieu dont j'ai toujours besoin. Je jouais le shemshdl ou le belwir quand
Jj’étais jeune et mon instrument a vent en bois a été fabriqué il y a 50 ans, mais j’ai aussi le

A ’ A . . 96
méme en métal car le shemshal normal est toujours en métal. »

Figure 22 : Xezer Qaderi

% Traduit par mes soins.
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Les autre bayt-bij du Kurdistan de 1’Iran et de I’Irak sont :

- Hasan Sisawai, Rasoul Gardi, Taher Toufiq et Borhan Khoshnaw (en Irak).
- Salah Khezeri, Haj Mahmud Aziz et Kadkhoda Abdollah, Mohammad Rasuli, Qader
Ostad Ebrahimi, Xeder Molla Rahimi, Omar Majid et Qader Xosravi (en Iran). Ainsi que

Mohammad Bitan et Ali Kerdar qui appartiennent a des époques anciennes.
Analyse d’une phrase de bayt par Xezer Qaderi constituée de deux parties A — B :
«Voir le Cd (mp3) : Fichier 4 (le bayt Xezer Qaderi) »

A. Premiére partie
1. Couplet 1 et a la fin a la technique vocale
2. t.v.97longue
3. Couplet2etalafinalatv.

4. Silence

B. Deuxiéme partie
5. Couplet 3 sans t.v. et treés rapide
6. Couplet 4 sans t.v. et trés rapide

7. Choisi un mot a la fin de cette phrase descendre comme un vers a la z.v.

°7 Nous avons choisi I’abréviation « £.v. » pour « technique vocale ».

135



2. Kurmanji (Khorasan d’Iran)

Avant de commencer, nous allons indiquer les sources principales auxquelles nous
avons eu recours lors de la rédaction de ce chapitre, parmi lesquelles les articles et
ouvrages de W. Ivanov (1926-1927), Ameneh Youssefzadeh (1991), Mohammad-Rauf
Tavakoli (2002-1989), Steven Blum (1978), Mohammad-Taqi Binesh (1997), Kalimollah
Tohadi (1990), G. Doerfer (1992).

Nous sommes appuyés plus particuliecrement sur les ouvrages de Youssefzadeh,
« Rameshgaran shomal Khorasan: Bakhshi va repertvare ou 2009 », « Les bardes du
Khorasan iranien : le bakhshi et son répertoire, 2009 », et Stephen Blum, « Persian
Folksong in Mashhad (Iran), 1969 » et « The Concept of the 'Asheq in Northern
Khorasan, 1972 ».

2.1. Les chants épiques des Kurdes du Khorasan

Au cours des derniers siecles, se sont installées au nord du Khorasan, quatre tribus
distinctes qui échangeaient leurs savoirs et pratiques dans tous les domaines, tant social
que financier et culturel. L’un des aspects du domaine culturel est 1’alternance de la
musique populaire au sein de ces tribus. Les Turcs, les Turkmenes, les Kurmanj, et les Tat
(ou daris, qui sont devenus minoritaires) sont les tribus les plus distinctives qui se sont
installées dans cette région d’Iran. Le titre bakhshi, qui renvoie aux narrateurs et aux
khoniydgar de la musique des Kurdes, des Turcs et des Tat, est certainement tiré de la
culture des Turkmenes d’Asie centrale et d’Iran. Chez les Turcs de la région, ce titre est
remplacé par dsheq. Il faut préciser que la vulgarisation de [’expression dsheq
(I’équivalant de bakhshi), qui se réfere aux principaux khoniydgar et aux narrateurs chez
les Turcs, les Caucasiens et les Transcaucasiens, est due a la pénétration de la culture
turque dans la région. Toutefois I’expression dsheq, contrairement a son sens propre et a
son emploi chez les Turcs et les Caucasiens, désigne « ceux qui égayent les fétes ». Les
joueurs de zurnd, kamdnche, qoshme et tous ceux qui sont chargés d’animer la féte, sont
réunis dans cette catégorie. Ces remplacements et ces emprunts existent dans toutes les
cultures 7dt et turques ainsi que dans leur musique. Dans 1’ensemble de ces cultures, les
noces et autres fétes sont organisées par les dsheq et accompagnées de musiques dédiées a

la danse, avec des instruments comme les goshme, zurnd, dayere, dohol.
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Le dotdr, avec un second équivalent, est I’instrument principal des bakhshi. Ceux-ci
narrent souvent leurs récits en kurmanji, turc et tat. L’ utilisation de narrations précises et
communes est I’'une de leurs particularités. Ils utilisent normalement deux accords,

nommeés accord turc et accord kurde ou bien bam kuk (en quinte et zi/ kuk (quarte)).

L’emploi de I’accord turc par les bakhshi turcs est 1i¢ a leur gamme de sons. Malgré ces
points communs dans la musique, qui rendent en apparence inséparables les styles
artistiques de ces quatre cultures, nous considérons, aprés un examen plus approfondi, que
I’art des bakhshi turcs et turkménes est plus riche. Il faut noter que la connaissance et 1’art
des bakhshi Tat et kurmanj proviennent des écoles de musique des Turcs de 1’est et d’Asie
centrale, ainsi que de la sagesse de leurs Khoniydgar, puisque la musique des bakhshi est

fondée sur ces écoles et non sur celles des 7dr et des Kurmanyj.

Les principes de la musique chez tous les bakhshi sont les poésies et les narrations. Ces
récits sont le résultat de I’art développé par les Khoniydgar et les écoles, comme celle
d’dsheq en Iran et dans le Caucase, si I’on considére la langue principale de ces po¢mes
(le turc), leurs titres, la structure de leurs contes, leur caractére narratif, la poésie,
I’instrument, les chansons, sans oublier les petits récits, satires et parodies. Ce genre de
poeémes musicaux comporte évidemment des différences avec le genre narratif nommé
« bayt », qui est I’une des manicres les plus essentielles de conter chez les Kurdes d’Iran et
du monde. En fait, la maniére de conter, chez les chanteurs de bayt du Kurdistan d’Iran, de
Turquie et d’Iraq et enfin chez les Kurdes immigrés (les kurmanyj), est dans ce domaine en
contradiction avec l’art des bakhshi du nord du Khorasan. Méme dans les différentes
régions, la méthode empruntée par les chanteurs de poémes et les conteurs Khoniyagar
daris est en contradiction avec 1’art des bakhshi du point de vue de 1’essence et de la
structure des contes. Ceci montre la provenance de 1’art bakhshi, mais n’empéche pas les
bakhshi Tat et kurmanj d’étre meilleurs que les bakhshi turcs et turkmeénes en termes de

réalisation et de maitrise.

On peut évoquer certains cas dans lesquels les bakhshi Tat et kurmanj se montraient
plus habiles et plus performants en réalisant des narrations en langues diverses, que les
bakhshi turcs et turkmeénes ; il faut ajouter que le voisinage de ces tribus et ’alliance

occasionnelle de leurs cérémonies nécessitent une réalisation en trois langues : turc,
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turkmene et kurmanyj, afin de satisfaire toutes les personnes présentes. Les enregistrements

de bakhshi de Soltan Rida dans ces trois langues, en atteste.

L’expression « dsheq » est aujourd’hui utilisée pour désigner ceux qui jouent dans les
noces et les associations sociales. La plupart de ces interprétes sont kurdes mais
connaissent bien le répertoire turc ou persan de la chanson et de la musique de danse. Les
instruments joués par un dsheq, comme le zurnd, le kamanche et le goshme, sont liés a la
culture des Kurdes. Parfois, I’dsheq semble €tre est un villageois ou un nomade bien qu’il
travaille a la ville. La croyance selon laquelle un dsheq joue selon un style précis
« villageois ou citoyen » n’est pas toute a fait exacte, car les styles musicaux de son

répertoire ne sont pas trés différents de ceux d’un musicien urbain.

Les chanteurs du Khorasan attribuent un petit répertoire de poémes kurdes et turcs aux
dsheq légendaires, comme Ja'far Qoli, Khije Hasan et Makhtum Qoli. Ces poémes sont
souvent chantés par les bakhshi sur des mélodies qui rappellent les longs poémes narratifs
turcs et kurdes. Tout comme ce dernier répertoire, le poéme amoureux est décrit comme
« affectueux et ancien » et son chant est souvent accompagné du dotar. Des mélodies
particulieres, comme Navad'i (poésie de Ja'far Qoli), ont acquis une renommeée 1égendaire

grace a leur pocte.

Les ¢léments qui distinguent les deux derniéres formes musicales 1’'une de 1’autre sont
la vulgarisation volontaire de la premiére, concentrée sur la joie et contournant toutes les
reégles, et la perpétuation consciente des anciennes traditions dans la deuxieme. Il semble
que les structures rythmiques présentes dans les quatre premiers exemples, soient des
techniques visant a éclaircir le sens des textes et a transmettre le sentiment. L’auteur de ce
répertoire est confronté a la nécessité de confirmer ses apprentissages et son habileté par la

réalisation d’une note convenant aux textes.

Les Kurdes du Khorasan, contraints a immigrer et a s’installer dans cette province, ont
apparemment emprunté des éléments des styles musicaux des Turcs pour résister a

I’influence des Turkménes et des Ouzbeks.
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Il faut mentionner le fait que la littérature orale des Turcs installés au Khorasan est
influencée par le mysticisme soufie depuis le Xe siécle.”® L’étude des liens entre les

poésies soufies persane et turque sort du champ de cette étude.

La variation des définitions du mot dsheq, utilis€¢ pour désigner un acteur ou un
personnage historique, témoigne de la spécialisation des roles professionnels engendrée
par I’évolution des relations entre les tribus. En suivant des modéles citoyens et persans,
les Kurdes sont capables de réagir comme des musiciens populaires. Le « folklore » kurde
bénéficie d’une protection officielle, comme en atteste « I’émission kurde » diffusée par
radio Mashhad, qui vulgarise le style standardis¢ « Kurde du Khorasan » de la musique

populaire. Par ailleurs, le riche répertoire des Turcs bakhshi est complétement ignoreé.

A d’autres égards, les Turcs ont résisté a 1’intégration des modéles sociaux de la culture
musicale persane : ce rejet total (d0i aux contraintes religieuses) est plus visible chez les
Turcs qu’au sein des autres peuples. Les études futures sur le style « transcendant » utilisé
par les bakhshi éclairciront les aspects importants de I’identité sociale des Turcs, leur
facon d’exister dans leur monde et leur maniére d’appréhender I’importance de I’histoire.

(Blum, 1972 : 25)

Les Kurdes étaient jusqu’a récemment le plus grand peuple nomade. Les bakhshi
kurdes étaient la plupart du temps au service des autorités des tribus et des peuplades, et
leurs répertoires évoquent les événements de cette vie mobile et reflétent les événements
sportifs, les guerres tribales, et les rebellions contre le gouvernement central. Nous
constatons ainsi un processus d’idéalisation de ces héros dont le précurseur est, d’une
certaine fagon, le personnage de Kouroglu. Ivanov, résidant dans le nord du Khorasan
entre les années 1918 et 1920, déclarait a ce sujet : « Je ne peux certainement pas dire que

les Rameshgar chantent les chansons kurdes ».

Selon lui, la poésie populaire raconte I’aventure d’un seul personnage et ne relate ni
histoire, ni petits récits. La théorie de Blum, qui parle de répertoire poétique anecdotique

kurde, est incompatible avec les déclarations d’Ivanov.

% Stephen Blum, "The Concept of the 'Asheq in Northern Khorasan", Asian Music IV/I (1972). (Trad. Hooman
Asadi, « Mafhum dsheq dar farhang musigaie shomdle Khorasan », Téhéran, Mahoor, vol. 17,2002, p. 25.
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La plupart des po¢mes kurdes présents aujourd’hui dans le répertoire des Rameshgar
du Khorasan sont les ceuvres de Ja'far Qoli ; ces poésies épiques racontent le courage des
rebelles, parmi lesquels nous pouvons citer le général Avaz, Jaju khan, et le colonel

Mohammad Taqi Khan.

Les bakhshi les chantent a la demande du public. Ils m’ont affirmé que les Kurdes
n’ont pas de récits au sens propre, mais que la mort d’un rebelle donne I’occasion de

composer une poésie a son sujet (Youssefzadeh, 2009 : 118).

La majorité de ces poésies ont été composées a la fin du régne de Qadjar (fin du XIXe
et début du XXe). Au temps ou la situation politique de la région était instable, les Russes
s’y installérent et le gouvernement central s’affaiblit, leur cédant de vastes territoires.
C’est précisément a cette époque qu’au sein de villes comme Téhéran et Chiraz la ballade
est devenue trés appréciée du public, son concept selon Browne®’reposant sur la
déclaration des événements politiques ou sur les émotions nationalistes qui encouragent la
jeune génération et stimulent sa dévotion. D’aprés T.Binesh'” ces ballades ont perdu
progressivement leur popularité et sont aujourd’hui oubliées, y compris dans le Khorasan,

comme nous 1’avons nous-mémes constaté.

Les poésies des Kurdes du nord du Khorasan sont, pour leur part, composées en kurde.
Les Rameshgar turcs les chantent aussi, tandis que les Rdmeshgar turkménes ne les
inserent pas dans leurs répertoires. En tout cas, la partie consacrée a I’histoire des légendes

locales est amalgamée avec la fiction.

L’histoire du Général Avaz, un commandant kurde de la tribu Zaferanlu, se déroule
sous le régne de Nasser-odin Shah (1848-1896), le roi qui céda aux Russes la région de
Firuze, quand s’installérent les tribus de Chadlu et Jalali. En réaction, les Kurdes se
souleverent contre les Russes sous le commandement du général Avaz et se sacrifierent.

Ce dernier fut aussi martyrisé.'”!

% E. G. Browne, The press and Poetry of Modern Persia, Cambridge, Cambridge University Press, 1914.
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Mohammad-Taqi Binesh, Shenakht musiqi Iran, [Connaissance de la musique d’Iran], Téhéran, Université
I’art de Téhéran, 1997, p. 95.
Kalimollah Tohedi, « Harekat Tarikhi-e kord-e Khorasan : Jeld III », [Le mouvement historique kurde

Khorasan], vol. III, 1987, p. 223-225.
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Les Rameshgar du Khorasan relatent I’histoire des encouragements du Général Avaz et
de son sauvetage par son cheval (évoquant Ghirat, le fidéle cheval de Kuroglu). On
raconte qu’Avaz avait sept sceurs qui abandonnérent leur ville a sa mort et devinrent toutes
aveugles. Dans les poésies rassemblées par Ivanov, se trouvent des pieces de la chanson
épique dont I’'une s’appelle « le pleur de la sceur d’Avaz Khan » ; nous pensons qu’il s’agit
du méme Avaz. En outre, il existe une mélodie nommée Jabbar par les Turcs du nord du
Khorasan. Différentes chansons sont accompagnées avec cette mélodie par les Rameshgar
kurdes et turcs. La partie que chantent les bakhshi porte sur la mort d’Avaz (Ivanov,

1926 : 184-185).
2.1.1. Les trois types de chanteurs du Khorasan

Dans les villes et les villages du Khorasan, au nord-est de 1’Iran, plusieurs sortes de
musiques, chacune dédiée a une cérémonie spéciale, sont interprétées par des chanteurs

professionnels.

Elles constituent trois groupes :
I. Les « Nagqgal » (celui qui raconte) et les « Derviches », qui chantent différentes sortes
de poe¢mes et de chansons d’origine généralement religieuse interprétés dans les cafés ou

lors de regroupements religieux dans des propriétés privées.
I1. Les « bakhshi », chanteurs d’histoires pour les soirées entre amis.

III. Les « Motreb » ou les « Luti », qui jouaient et chantaient les chansons populaires et

des piéces de danse dans les mariages, ou bien dans les rues et les jardins publics.

Dans cette section, nous essaierons d’étudier les relations entre les compositions
amatrices et professionnelles (sous la forme d’idées, de chants et de vers en rapport avec

I’dsheq). Ce mot signifie « interpréte moderne ».
2.1.2. Asheq et bakhshi, les notions essentielles des chants du Khorasan

En Azerbaidjan et en Anatolie, le terme « dsheq » désignait auparavant les chanteurs
ambulants qui inventaient et présentaient différentes sortes de vers populaires, notamment

des répertoires « anecdotiques » ou des histoires d’amour turques.
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Chez les turkmeénes et les Ouzbeks aussi, le terme « bakhshi » désigne les créateurs et
les interprétes d’un genre équivalent. De manicre récente, les bakhshi du Khorasan
utilisent les histoires turques comme répertoire et, a I’inverse de leurs ancétres, ne
prétendent pas I’étendre a ’aide de créations personnelles. Ce qui touche particulierement

le public dans ces histoires, c¢’est leur ambiance (Asa’adi, 2002 :12).

D’autre part, les bakhshi du Khorasan créaient parallélement de nouveaux vers et
poémes a la gloire de leurs Khans (chefs) ou des rebelles qui symbolisaient le courage

dans un passé récent.

Dans le Khorasan, le terme « dsheq » désigne des musiciens professionnels dont les
fonctions different de celles des bakhshi (ou des dsheq d’Azerbaidjan). Celui qui est
appelé « dsheq », méme s’il n’est pas professionnel, posséde slirement des talents et des
dons dans le domaine de la musique. Nous essaierons par la suite de proposer un schéma
des différentes définitions et utilisations de ce terme dans le Khorasan d’aujourd’hui.

(Blum, 1972 : 13)

L’adjectif « Eshqi », signifiant « émotionnel et tourné vers I’amour », désigne souvent

celui qui a des dispositions pour la musique et qui la joue avec certains instruments.

Celui qui est « Eshqi » peut posséder des dons en matiere de musique et ne pas étre un
vrai professionnel. « Asheq » désigne davantage un musicien professionnel et kurde, alors
qu’un bakhshi est généralement (pas toujours) un turc. Motreb désigne plutdt un perse ou
un baloutche bohéme. Un groupe de musiciens kurdes, qui vivaient dans une ville voisine
de Machhad, proclamaient que la relation entre les dsheq et les « musiciens » est plus
profonde : « les Kurdes sont Eshgi, donc ils jouent la musique avec leur cceur. » (Blum,

1972 : 13).

En effet, la majorit¢ des musiciens qui se produisent dans les cérémonies et les
réunions, au nord du Khorasan, sont des Kurdes dont le répertoire comporte des danses
ainsi que des chants kurdes et persans. Certaines chansons contiennent méme des vers
aléatoires dans les deux langues. Il existe des groupes kurdes de dix a vingt membres qui

habitent des villages et effectuent des tournées sur commande.
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Selon Robert Peck, qui mena des études anthropologiques sur les Kurdes de Khorasan
en 1969, les dsheq kurdes appartiennent a une tribu précise, la tribu nomade de Tupkanlu.

Ils sont souvent invités a diverses occasions dans les autres villages du Khorasan.

Des témoins locaux nous ont signalé¢ que I’expression « dsheq kurde » renvoie a un
joueur de musique, soit villageois soit nomade (et non pas citadin). Ainsi, le terme
« musique kurde » se référe plus a des styles villageois, indigénes et anciens, méme si les

paroles ne sont pas en kurde et si les joueurs et les chanteurs ne sont pas Kurdes.

Pour décrire I’usage de certains instruments, les musiciens et les auditeurs du Khorasan
pourraient utiliser le mot « kurde » pour désigner toutes les idées et les conceptions
relatives antérieures au dsheq. Des témoins interrogés a Bojnurd affirmaient : « il n’y a
que les Kurdes qui jouent du zurnd et du dohol, parce que les Persans et les Turcs n’en ont
pas. Eux, ils jouent de I’accordéon et du ddayere et écoutent le gramophone ». 1l est évident
qu’il y a une distinction entre les méthodes et les instruments utilisés en ville et en milieu
rural. L’accordéon et le gramophone sont des instruments populaires en ville. D’autres

témoins considéraient I’dsheq comme une « personne qui joue du dohol ».

Un habitant de Bojnurd ajoutait : « quand un Turc entend le son du dohol, il dit:
« Ecoute ! Le son des dsheq n’est bon que de loin ! ». Nous pouvons donc en conclure que
les environs des villages et les campagnes sont des endroits agréables et appropriés pour

qu’un dsheq joue de la musique et chante. (Blum, 1972 : 14)

La plupart des témoins que nous avons rencontrés reconnaissent le goshme comme un
instrument kurde. Aussi, selon un habitant de Qoutchan : « la majorité des joueurs de
kamanche sont des Kurdes, ils sont des dsheq », bien que le zurnd, le dohol, le goshme et
le kamanche, en rapport avec les dsheq, soient également joués par d’autres musiciens non
kurdes. Et bien que ces instruments étaient jusqu’alors écoutés dans les champs et les
espaces ouverts, nous pouvons aussi, de nos jours, les entendre dans certains lieux urbains
(Blum, 1972 : 14). 1l se peut que la vie musicale (et sociale) régionale se poursuive dans
un isolement relatif. Certains habitants de Machhad insistaient sur le fait qu’on ne peut
trouver les joueurs de kamdnche et de dotdr que dans les endroits €loignés de la ville et
dans les villages ; alors que dans la méme ville il existait des immigrés des villages qui

jouaient régulierement ces instruments dans les lieux publics (Blum, 1972 : 15).
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Un dsheq pouvait apprendre a jouer, soit sous les instructions d’un autre joueur plus
agé et plus professionnel, soit en découvrant les mystéres de la musique sans aucune aide,
par lui-méme. Mais d’un autre coté, un bakhshi déclare souvent avoir appris son art aupres

d’un professionnel.

Un bakhshi chante souvent des vers en kurde ou en turc, accompagné de son dotar. Un
dsheq peut parfois chanter des piceces et des opus du répertoire des bakhshi en jouant du
ney, du zurnd, du gqomshe ou du kamdnche. Par exemple, la chanson de « Karam Asli
Khan » (une histoire connue en turc, dans le nord du Khorasan) est considérée comme une
petite sonate jouée par un seul dsheq. Un dsheq, comme un amateur, pourrait chanter des
vers d’une histoire turque sans chercher a en réciter la totalité. L’une des pratiques
caractéristiques des interpretes des chants populaires en Iran consiste a rassembler des vers
de différentes sources, les combiner, et les modifier selon leurs gofits personnels. Les

présentations trilingues sont trés courantes.

Méme si ces piceces narratives existent, elles n’ont pas une place importante dans le
répertoire des dsheq (Blum, 1972 : 15). Selon S. Blum, les formes les plus importantes

sont les suivantes :

1) Les danses kurdes qui sont courantes dans tout le nord du Khorasan et contiennent des

modeles mélodiques et rythmiques qui leur sont propres.

2) Les chants clichés dans le type kurde du Khorasan, qui sont souvent des imitations

des chants présentés dans les programmes de Radio Mashhad.

3) Certaines chansons en rapport avec les turcs, accompagnées du ddyere.

4) Des sortes de quatrains (poémes qui ne contiennent que 4 vers) qui sont des vers
populaires (avec des mélodies type) considérés par les témoins locaux comme originaire

de la province du Khorasan.

5) Les chants et les chansons populaires en persan, diffusés sur les marchés. Cette

cinquieme forme pourrait étre considérée comme le style national.

Les variations locales de ces musiques ont préservé beaucoup de caractéristiques

majeures de la musique originale. Certains composants de la deuxiéme forme sont
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répandus dans tout le pays et méme les auditeurs de Téhéran les envisagent en tant que
musique kurde du Khorasan. Les Motreb persans qui travaillent dans le nord de cette
région incluent les cinq formes dans leurs présentations. De plus, ils jouent aussi des

chansons afghanes ou baloutches, ce que les dsheq kurdes essaient d’éviter.

Le terme « dsheq » possede ainsi trois définitions qui se recoupent :

1) Chanteur qui dédie ses chants a son amour et mentionne son nom.
2) Celui qui chante ses propres poémes dans les lieux publics.

3) « Un dsheq de Dieu » dont les vers abordent des thémes moraux et religieux.

La majorité des chanteurs du Khorasan possédent des carnets et des manuscrits de vers
nommeés Ja'far Qoli, écrits en kurde et en turc. On peut aussi y trouver des vers de Khije-
Hasan ou de Makhtum Qoli. Un bakhshi expliquait que la chanson turque appelée « Yer
Aseman » (discussion de la terre avec le ciel) se trouvait dans les livres de Ja'far Qoli et de
Makhtum Qoli. Et la méme personne remarquait plus tard qu’il pouvait aussi s’agir de
vers composés par Khadje-Hasan. Les chanteurs essaient de donner plus de valeur a leur
travail en y introduisant des références a des personnes historiques célébres. De fait, nous
ne pouvons pas nous appuyer sur ces paroles, puisqu’elles ne sont pas d’une précision

exacte et fiable (Youssefzadeh, 2009 : 17).

Cette réalité, selon lesquelles seules les personnes lettrées et cultivées peuvent lire les
poemes et les vers des dsheq, augmente la valeur de leur travail. Par exemple, un bakhshi
de Bojnurd insistait sur ce que les anciens poémes nécessitaient de compétences et de
techniques : « tout le monde peut découvrir de nouveaux vers et les chanter. Mais pour
pouvoir lire les vers des anciens comme Ja'far Qoli ou les histoires turques, il vous faut

étre lettré ».

Les personnes illettrées avaient admiraient non seulement le savoir et les connaissances
des bakhshi, mais aussi leur bonne mémoire. Nous pouvons facilement reconnaitre les vers
de Ja'far Qoli, car ils sont pour la plupart accompagnés de mélodies-type identiques. Les

musiciens interpretent parfois cette chanson en instrumental (Youssefzadeh, 2009 : 18).

Les vers chantés avec les mélodies de « Ja'far Qoli » ont été rassemblés dans un recueil

par le chercheur russe Ivanov entre les années 1918 et 1920. Ce dernier (1926 : 170) avoue
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n’avoir trouvé aucune information sur la biographie du pocte, et décrit ses vers comme des
copies des poémes turcs qui ne s’accordent pas avec I’ame de la culture orale des poemes
kurdes. Mais malgré ces paroles, les Kurdes du Khorasan considérent les poémes de Ja'far
Qoli comme les ¢léments les plus anciens et les plus fameux de la tradition kurde. On
raconte que Ja'far Qoli était un dsheq qui vivait dans les environs de Quchan, au cours

d’un passé lointain.
2.1.3. Ja'far Qoli, le grand poéte du XIXe siécle

Ja'far Qoli est aussi important aux yeux des Kurdes, que Makhtum Qoli I’est pour les
Turkmeénes. Les deux sont des poetes populaires du nord du Khorasan. D’apres les Kurdes
de cette région, les poémes de Ja'far Qoli sont les plus anciens et les meilleurs
représentants de leurs traditions poétiques. Les poemes et les répertoires qu’il a composés
forment une partie trés importante des répertoires des bakhshi de la région, qu’ils soient

Kurdes, Persans, ou Turcs (les Turkmeénes ne chantent pas les poémes de Ja'far Qoli).

Quelques Kurdes clament que Makhtum Qoli n’existe pas et qu’il n’est autre que Ja'far
Qoli lui-méme ! Jusqu’a une époque récente, aucun document n’existait de ce poete
rameshgar n’était répertorié. Parmi les 400 poeémes et histoires kurdes collectés entre 1918
et 1920 par Ivanov (1926 : 214-216), neuf sont attribués a Ja'tar Qoli. Ivanov indique qu’il

n’existe aucune source sur sa vie.

Ja'far Qoli peut étre considéré comme le plus réputé des Rameshgar du XIXe siecle et
comme 'un des rares a avoir perpétué cette tradition. Dans le Khorasan, il est encore

considéré comme un important pocte rameshgar et dsheq (Y oussefzadeh, 2009 : 136).

Sa vie est une suite de légendes ou la réalité est parfois mélée a la fiction. Il faisait
partie des Kurdes de la tribu Zaferanlu, qui résidaient au nord de Quchan, dans le village
de Goglan. On dit qu’il chantait ses poémes pour les autres afin qu’ils les notent ou les

récitent par ceeur, car il était illettré.

Tout comme ses contemporains rdmeshgar, il s’exprimait en kurde, en turc et en
persan, et chantait par cceur des poeémes arabes. Ja'far Qoli est reconnu comme un dsheq.

Tous affirment que, comme Aghine chez les Kirghizes, ou Shair chez les Ouzbeks, il
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composait aussi ses propres poemes. Il était surnommé « bitchare » et utilisait ce terme au

début de ses écrits. (Youssefzadeh, 2009 : 136)

Selon les histoires racontées par son peuple, son pére mourut alors qu’il n’était qu’un
enfant, et sa mére se remaria avec son oncle-paternel. Ils ’envoyerent a I’école, alors qu’il
aimait passer ses journées sur une montagne preés de chez lui. On lui attribuait parfois une
position de pseudo-messager. Un jour, sa mere le suivit jusqu’a la montagne et vit qu’une
porte s’était ouverte, que son fils y était entré et que onze saints 1’avaient accueilli et lui
avaient donné un Coran doré. Selon une autre légende, c’est I’'imam Sadiq qui lui avait
offert ce Coran, or Ja'far Qoli cite le nom de cet imam maintes fois. D’autres 1égendes

évoquent ses forces surnaturelles.

Lors d’une année de famine, on raconte que les villageois lui demandérent de prier
Dieu pour faire venir la pluie, car Dieu aime les dsheq. Dés que Ja'far Qoli commenca a
jouer de son dotdr et a chanter, la pluie abonda sur leurs récoltes. Ce récit est certainement
li¢ aux ascendances des Rdmeshgar, c'est-a-dire aux « chamanes », et a leurs pouvoirs
miraculeux. On raconte aussi que Ja'far Qoli adorait une fille, Morvarid, qui était une fée.
Elle lui était apparue alors qu’il faisait paitre les moutons de son oncle. Il en tomba
amoureux et passa ses journées avec elle, jusqu’au jour ou elle le quitta et ou il abandonna
sa ville. C’est pourquoi on le compare a Majnun. Dans d’autres récits, on dit que Morvarid
¢tait sa cousine mais que ses parents n’avaient pas accepté¢ leur mariage a cause de sa
pauvret¢ (la méme histoire est racontée au sujet de Makhtum Qoli). Quelques-uns

prétendent aussi que Ja'far Qoli I’avait vue dans un réve.

Ja'far Qoli est décédé a I’age de 90 ans. D’apres la légendent, deux anges seraient

apparus et I’auraient emmené vers le ciel.

« On dit qu’il était un adroit joueur de dotdr. Dans son réve, on lui avait
offert un dotar et un Coran. Un autre jour dans le désert, il avait rencontré

un bohémien jouant le dotdr qu’il avait échangé contre I’un de ses moutons
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(ce qui lui valut une punition). On dit que ce dotdr lui venait de 1’au-dela. 11

. \ \ . 102
existe un poeme a ce sujet. »

Selon une autre légende, a cause de son fol amour et de sa fréquentation de la
montagne, les djinns ’avaient hanté. Pour le sauver, on appela un molla qui placa Ja'far
Qoli dans un cercle et commenga a prier. Il sortit de ce cercle et réclama un dotdar, puis se
mit a en jouer comme un professionnel, alors qu’il n’avait jamais manipulé cet instrument
auparavant. Un molla affirma qu’il n’était pas possédé mais qu’au contraire, il était sous la
grace de I’Imam Ali. En dépit de I’opinion de quelques hommes de religion, cette histoire
vise a montrer qu’il n’y a pas d’obstacle a I’apprentissage du dotdar selon I’'Islam. On
rapporte que son amour pour son instrument était tel qu’il en joua jusqu’a son dernier

souffle (Youssefzadeh, 2009 : 137).

Récit de Hasan Pahlawan, héros du Khorasan par Ja'far Qoli (Tohadi, 1990 : 282):

«Pahlawan tak hich kiem olmds donydde
Qahba lardu shodyaldr mashhading arkindan, Hamze-Mirza Shah-zade
Pahlawan Oledyaldr khdn Hakmine, nowkar piydde
Awal da’wdye bdarub Hasan Pahlawadn
Hey orob Il-Lar wa yoresh dpdrub
Eiki owz sarbaz owladerub yardalub
Ndamard owq pahlawdn gungisindan dagub
Atendan yakhledi Hassen Pahlawadn »
« Pahlawan tak hich kiem galmds jahdne
Ouninig wasfi bolmaz sharho baydne
Ja'far Qoli wa safin sdlub ddstane
Qoch igdeli nar-seffat li Hasan Reshwanlu »

« Il n’y a aucun champion dans le monde, plus fort que Hasan Pahlawan

Les gens suivent le shah-zade Hamze-Mirza de Machhad

Les serviteurs indignes de Khéan sont devenus les faux champions

Finalement ils ont échoué dans leur bataille contre Hasan Pahlawan

Pourtant, Hasan Pahlawan a malheureusement recu une fléche en plein ceeur

Il est tombé de son cheval, Hasan Pahlawan »

« Il n’y a dans le monde aucun champion plus fort que lui

11 est impossible de décrire sa personnalité dans cette histoire

C’est Ja'far Qoli qui raconte cette histoire poétiquement

Ce héros était considéré comme un Ram combattant, Hasan Pahlawan Reshwanlu »

Sa poésie est influencée par celle de Makhtum Qoli. Mais a I’inverse de celui-ci, ses
poeémes sont composés en kurde, kurmanji, turc, persan et arabe. Ceux écrits en kurde
comptent de nombreux mots turcs, tout comme ses chansons. On dit qu’aprés son

pelerinage a la Mecque, ses poeémes sont devenus plus religieux, bien qu’il ne soit pas

192 Kalimolldh Tohadi, Divan erfani Ja'far Qoli Zangoli, [Les poésies de Ja'far Qoli Zangoli], Mashhad,
Koshesh, 1990, p. 29.
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facile de discerner si son interlocuteur est Dieu ou sa bien-aimée. Pourtant les mollahs lui
interdisaient d’entrer dans les villes, car ils considéraient le dotdr comme un instrument
satanique. Les thémes qu’il développe sont voisins de ceux de Mokhtum Qoli. Dans ses
descriptions de la nature, c’est a la montagne qu’il attache le plus d’importance, il a aussi
écrit des poémes a propos de 1’infidélité du monde et de la résurrection. Nombreux sont
ceux qui parlent de ’amour et spécialement de celui qu’il éprouve pour Morvarid. 1l fait
I’apologie de Mohammad, de I'imdm Ali et de sa famille, et compose des textes pour
glorifier les imam Reza et Sadiq. Tout comme Mokhtum Qoli, il s’intéresse aux sujets du
Coran, comme Salomon et la reine de Saba. Rahim bakhshi et son éléve Aziz bakhshi
racontent une histoire en deux parties, qui ont été enregistrées. La premiére est composée
en prose narrative et la deuxiéme sous la forme d’un po¢me. Nous retrouvons le théme du
« Pigeon et de ’aigle impérial », comme dans le poéme de Mokhtum Qoli. Bakhshi Qoli
de Bojnurd raconte I’histoire suivante : « Un aigle voulait chasser un pigeon. Le pigeon
s’enfuit chez I’'imam Ali dans une mosquée et ce dernier voulut donner un morceau de sa
jambe a I’aigle, a la place du pigeon. A ce moment, les deux oiseaux lui prirent la main et

lui dirent qu’ils étaient des anges et qu’ils étaient 1a pour voir Ali. » (Tohadi, 1990 : 137).

On considere certains poémes de Ja'far Qoli (comme celui du pigeon et de ’aigle
impérial) comme des contes. A propos de 1'un d’eux, Ivanov (1926: 215) écrit:
« apparemment ce poéme est une piece d’histoire ». Parmi ses po¢mes se trouvent aussi
des complaintes auxquelles s’intéressent les Rameshgar. 1l faut également faire allusion
aux sujets historiques ou aux événements régionaux comme « Fetneye Salar ». Notons que
les pieces énumérées par Ivanov constituent plutdt une imitation de la tradition poétique

orale kurde (Ivanov, 1929 : 170).
2.1.4. Origine du dotdr, ’instrument principal du Khorasan

Le livre de Farabi (Xe siecle), « Al musiqi al kabir », évoque un instrument comportant
les mémes particularités : « Dans le pays ou j’écris cet ceuvre, il y a deux catégories de
tanbur : le tanbur du Khorasan [Afghanistan actuel et Transoxiane qui appartenaient au
Khorasan] joué dans les pays voisins du nord et de 1’est, et le fanbur de Bagdad joué en

Iraq et dans les pays voisins du sud et de 1’ouest ».'” Il décrit comme suit le tanbur du

' Rodolph d’Erlanger, La musique arabe, Al- Farabi: Kitib al-musiqi al-kabir [Grand traité de la musique],

vol. 1, Paris, 1930, Paul Geuthner, p. 217.
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Khorasan : « La forme et la taille de cet instrument varient d’un pays a ’autre mais dans
toutes ces régions, deux cordes du méme diameétre accrochées a un bouton sont tendues
sur un chevalet. Chacune de ces cordes est passée dans un sillon de maniere a ce qu’elles
ne se frolent pas. Ces deux cordes sont tirées sur toute la longueur de I’instrument et
attachées au simgir (1a ou elles sont fixées). Chacune d’elles est enfilée dans un sillon et
enroulée autour des gushi, placés en face I'un de 1’autre sur le manche. Saffiaddin Ormavi
(XIIle siecle) en donne les mémes descriptions dans son ceuvre Al-advar

(d’Erlanger, 1930 : 366).

La lignée du tanbur remonte a un passé trés lointain. Le plus ancien article dans lequel
il est cité a été rédigé en pehlevi par Khosrow-II et son servant ; ils y énumerent maints
instruments.'® Selon Ibn Khordabeh (décédé en 844), les Perses préférent le tanbur aux
autres instruments et les citoyens de Rey, Tabaristan et Dilaman chantent en le jouant.

Dans son article « Jame Al-Alhan », Abdolgader Maraghei (X Ve siécle) évoque aussi
deux types de tanbur. Le premier est le tanbur des Chirevanien (Sirvan d’Azerbaidjan)
constitué d’un bol en forme de poire et d’un long manche muni de deux cordes « vatar » et
fabriqué par les citoyens de Tabriz ; le second est plus petit, c’est le fanbur turc. Le mot
dotdr est apparu au début de X Ve siécle dans un article a Boukhara.'®

Au contraire de la Turquie et de I’ Asie centrale, ou on I’appelle « ud au long manche »,

le tanbur, en Iran, est un instrument avec deux cordes joué par les Yarsan.
a. Technique du dotar

Le musicien tient l'instrument contre lui et utilise rarement un plectre (mezrdb)
préférant jouer avec ses doigts. La technique est trés complexe, le joueur parvient a jouer
une succession tres rapide de notes, non seulement par un mouvement de la main ou d'un
doigt, mais en effectuant aussi des moulinets ascendants et descendants des doigts de la
main droite, les paumes bien a plat, en éventail sur les cordes, tout en y appliquant des
effets rythmiques. Parfois, le dos des ongles est utilisé, ainsi que le pouce de la main
gauche, changeant ainsi la tonalité du bourdon. Les quatre doigts de la main gauche sont
trés agiles sur les deux cordes, le long du manche. Compte tenu du petit volume de la

caisse et de la proximité des rares cordes, cet instrument n'a guére d'emphase sonore. Il

%% A. Christensen, L Iran sous les Sassanides, Copenhague, Ejnar Munksgaard, 1944, p. 483.
1% Jean During, Asie Centrale, les maitres du dotdr, Genéve : Musée Ethnographique, CD (AIMP XXVI), 1993.
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faut donc sans cesse relancer le son au moyen d'une caresse en moulinet, sinon il s'éteint
tres vite.

Il peut étre joué seul ou en ensemble ou encore accompagné de percussions (daf ou
dadyere), mais le plus souvent, il accompagne le chant. Les femmes en jouent tout autant
que les hommes. Bien que le répertoire soit essentiellement folklorique, il peut aussi
toucher aux musiques savantes, celles du mugdam ouighour notamment.

Les artistes les plus représentatifs sont :

- Qorban Soleymani, Roshan Golafruz et Hamid Khezri (Iran)
- Turgun Alimatov et Abdurahim Hamidov (Ouzbékistan)

- Abdulaziz Hashimov (Turkestan chinois ou Xinjiang).

b. Les différents dotar

En Iran, on joue le dotar dans le nord et I’est du Khorasan et aussi a 1’ouest du
Mazandaran. Les Turkmeénes de Gurgan et Gonbad chantent avec le dotdr. Dans ces
régions, il accompagne non seulement la chanson des Rdmeshgar, mais joue aussi une
fonction particuliere par ailleurs. Comme par exemple, a I’est du Khorasan prés de Torbat-

e Jam, ou la secte des Nagshbandi I’ utilise lors de ses célébrations religieuses.

Le dotdr embrasse différentes catégories : le turkmene, celui de Quchan, de Daregaz,
de Torbat-e Jam. Ce dernier posséde un manche plus large, d’un plus grand diamétre, et
son bol - comme au nord du Khorasan - n’est pas rond mais a la forme d’un bateau. Par
contre, le manche turkmene est trés rond et ses cordes sont trés rapprochées, ce qui permet

d’embellir le jeu de I’instrument quand la main gauche joue avec les cordes.

2.1.5. Les bakhshi kurdes du Khorasan

L’un des autres fameux bakhshi souvent évoqué, qui est kurde, s’appelle Abbas Ali
bakhshi Zeidanlu. C’était un narrateur illuminé qui savait par cceur le Livre des Rois

« Shah-Name », et fut ainsi surnommé Majles-ara. Il s’est éteint en 1961.

Rowahan Golafruz, née d’un pére perse et d’'une mere kurde en 1956, habite dans le
petit village de Mollahbaqir au sud de Shirvan, elle est la petite fille du célebre rameshgar

Ali Akbar bakhshi. Elle est aussi I’héritiere de son pére, Hamrd Golafruz, un brillant
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bakhshi décédé en 1990 a 1’age de 83 ans. Selon ses dires, elle représente la neuvieéme

génération de rdmeshgar dans sa famille.

Golnabat Attaie, née en 1919, s’est enfuie de sa maison a I’age de 14 ans pour rejoindre
a Machhad son futur mari, Barat Mohammad Moqimi. C’est lui qui lui a appris a jouer du
dotdr. 1ls habitent actuellement a Bojnurd. Tous deux sont Kurdes et leur amour rappelle

les poemes qu’ils chantent, car ils se sont mariés malgré les querelles entre leurs familles.

Ils gagnent leur vie en se produisant dans les noces et autres cérémonies. Golnabat est

considérée comme la seule bakhshi.

Parmi les autres bakhshi qui chantent toujours, nous pouvons citer Isa Qolipur
(cultivateur turc demeurant & Bojnurd), Sohrab Mohammadi (cultivateur kurde demeurant
a I’ouest de Bojnurd) et Karbalda Mohammad Ali Ranjbar (coiffeur turc demeurant a

Quchan).

Haj Qorban Soleymani

Figure 23 : Haj Qorban

Au cours des derniéres décennies, les bakhshi fameux, comme Qitaqi, Olia-qoli
Bakhshi, Ahmad Bakhshi, Soltin Rida Bakhshi, Hossein Bakhshi, Afkari, Sohrab
Bakhshi, et Haj Qorban Soleymani, étaient les plus brillants narrateurs de ’art et de la

musique de cette région.
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Parmi eux, H4j Qorban Soleymani refusait, en raison de sa repentance, de jouer du
dotar et d’accomplir ses devoirs en tant que bakhshi. 1l ne fréquentait pas les cérémonies.
Etant donné que I’essence de ’art des bakhshi dépend largement de leurs relations sociales
et de leur participation aux fétes et cérémonies, il convient d’étudier de plus pres les

particularités de la pratique artistique et professionnelle de cette personne.

Dans les éléments distinctifs de 1’art de ce maitre, nous pouvons citer sa voix délicate
et émouvante, sa sincérité dans la narration, ses jeux de la main droite, 1’utilisation
prédominante de I’accord turc, I'utilisation de la seconde mineure et majeure, ainsi que
son insistance a utiliser les poeémes et les narrations en turc. Il a commencé son
apprentissage chez son pére, et rapidement les musiciens citoyens 1’ont considéré comme
un artiste professionnel. Il déclarait toujours que son jeu de dotar était influencé par H§j
Qolam-Hoseyn, bien qu’il ait profité des legons de professeurs tels que khan Mohammad

Qitaqi et Eyvaz Bakhshi.

Cette partie, intitulée « Chants, dialectes, circonstances et fonctions sociales »,
interroge 1’authenticité des chants anciens kurdes et s’intéresse aux différents styles du
chant dans les divers dialectes mais avec la méme technique vocale. Effectivement, les
chants authentiques sont a la source des autres genres musicaux. Purement originaux, ils
n’ont jamais été influencés par les cultures voisines (persane, turque et arabe). On a tenté
de classifier les chants kurdes a partir des dialectes, de la religion, de la technique vocale

ainsi que de la couleur sonore.

Le hore joue un role déterminant et sert de référence aux autres chants. Selon notre
recherche, il s’est développé dans les autres régions ou il a engendré d’autres formes de
chant. Sa technique vocale est trés complexe et malgré le temps écoulé, elle reste

inchangée au sein de ce peuple.

Ce chant appartient a la culture semi-nomade, il s’interprete indifféremment dans la
plaine ou la montagne, qui sont les lieux de vie des Kurdes. Quand j’ai demandé aux hore-
cer « chanteurs de hore » 1’autorisation de les enregistrer, ils m’ont invité a sortir de la
maison car ils souhaitaient chanter en plein air, comme a leur habitude. En 2012, un
chanteur de /hore de la tribu Malekshahi a I1am (province de I'Ouest d’Iran), m’a demandé

de parcourir 5 kilomeétres apres la sortie de sa ville pour atteindre un site adéquat pour
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chanter, situé dans la plaine.

Le hore, avant la révolution iranienne de 1979, était représenté par Ali Nazar
Manuchehri, le grand maitre en la matiere. Il réalisa en 1921 son premier enregistrement a
la radio de Kermanshah. Il est devenu le plus célébre chanteur de hore parmi les Kurdes.
Apres la révolution islamique, il a également pris une place importante en Iran au sein du

chant riche et folklorique, lors de trois festivals.

Ce chant joue un réle de média chez les Kurdes. Le chanteur y est a la fois un poete et
I’interprete d’un sujet comme : souhaiter la bienvenue, dire quelque chose a tout le monde
de fagon implicite, inviter, t¢émoigner son respect a quelqu’un ou informer. Comme nous
I’avons vu précédemment, le chanteur apprend de lui-méme par une formation indirecte,
sans professeur, motivé par 1’intérét qu’il porte a son art. Le chant n’a jamais été interdit
chez les Kurdes, bien qu’ils soient en majorit¢ musulmans. Le hore est interprété par
I’homme et la femme selon une valeur culturelle. Le peuple kurde lui accorde une grande
valeur et, dans leur société semi-nomade comme dans leur vie musicale, il fait partie du

quotidien.

Certain chants authentiques, comme le hore, le mur, le siaw-¢camane et le bayt, peuvent
revétir une expression gaie ou mélancolique ; cependant ils peuvent également étre utilisés
dans un contexte religieux, lors d’une cérémonie rituelle. On peut citer par exemple le
chant strdnd chez les Yezidi ainsi que le hore chez les Yarsan, qui fonctionnent comme un

instrument vocal afin de créer les genres musicaux religieux.

Pour terminer, nous résumons par un tableau les éléments d’analyse des cing types de
9

chants a travers le langage, I’aspect religieux et les ¢léments musicaux.
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Syntheése : 'unité des 5chants

Argument d’analyse de la variation des 5 chants principaux kurdes

Termes Mur Sidaw- Bayt Strdn
en kurde Hore camane d des
Yézidi
chant a
chant a capella il
Forme P chant a chant a chant a cape 'a
Lz (parfois avec
générale capella capella capella instrument)
Dialecte kalhori kalhori- kurmanyji
laki gurani sorani
Sud Nord
Région Kermansh Kurdistan
Kermanshah ah Hawraman de 1’Tran Nord de
nord I’Irak
Lorestan
Formation Il était mythique Chant de Toujours
Historique et et deuil amoureux/| ) )
Religieuse aujourd’hui Parfois Narratif Rituel
amoureux Mystique
sans
rythme
les sans rythme sans plus sans
Formes rythme et| rythmique rythme
rythmées rythmique
Les thémes 3 parties : 3 parties :| 2 parties : | 2 parties :| 2 parties :
Mélodiques I. (A-B-A) (A-B-A)|  (A-B) (A-B) (A-B)
(chaque phrase)
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DEUXIEME PARTIE :
ASPECTS MODAUX
LES MAQAM-S, LA DANSE ET LES INSTRUMENTS
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CHAPITRE VII : Les formes modales

1. Les formes modales populaires

L’expression « musique populaire » désigne les genres de musique ayant un large
public et qui sont aujourd'’hui généralement distribuées a de larges audiences par
I’industrie musicale. Elle est opposée a la musique savante et a la musique traditionnelle,
qui sont généralement diffusées oralement, a de petites audiences. Il ne faut pas confondre

la musique populaire avec la musique pop, qui en est un genre spécifique.

La musique kurde est donc principalement populaire et anonyme. Les circonstances de
son élaboration sont en fait trés diverses et difficiles & préciser. A l'origine purement
vocale, la chanson est composée parfois par une femme désireuse d'exprimer sa tristesse
ou, plus rarement, sa joie. Elle peut aussi surgir au cours des joutes poétiques auxquelles
se livrent les jeunes gens sur les sentiers des alpages, de méme qu'a 1'occasion d'autres
réunions de jeunes : rencontres nocturnes sur la place du village, festivités commémorant
le Nouvel An, cérémonies de mariage qui peuvent durer de trois jours a trois semaines.

Elle peut en outre étre créée sous le coup d'événements tragiques (Nezan, 1989 : 27).

Une fois composée, la chanson s'enrichit d’un accompagnement instrumental et
acquiert une notoriété par l'entremise des gurdni-bij (bardes) qui, au cours de leurs
déplacements de village en village, la diffusent et la rendent populaire. Un gurdni-bij est
un paysan possédant une mémoire exceptionnelle, une belle voix, ou maitrisant
éventuellement un instrument de musique. Le gurdani-bij ne se contente pas de diffuser
d'un bout a l'autre du territoire kurde les créations locales des autres - en se faisant ainsi un
agent efficace de l'élaboration d'une culture nationale kurde-, il est lui-méme créateur,

poéte, et compositeur.

Transmise oralement de génération en génération, la chanson, en regle générale,
conserve assez fidelement ses paroles originelles. Mais la mélodie, elle, n'est qu'un cadre
trés souple, sujette a des modifications constantes, objet d'un renouvellement continuel,
qui est du reste source de perfectionnement et gage de pérennité. L'interpréte est rarement
un simple exécutant, il déploie ses efforts, donne la mesure de son talent en se
perfectionnant, en recréant chacune des ceuvres de son répertoire, en l'accompagnant a

I’occasion d'instruments qui n'ont pas été utilisés dans les interprétations précédentes.
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Le rdle des instruments est relativement secondaire. Comme les autres musiques
populaires du Proche-Orient, celle du Kurdistan est monodique ; la mélodie a un caractére
fondamentalement vocal, 1’accompagnement instrumental vise surtout a créer chez
l'auditeur un certain état d'ame, a le rendre plus réceptif au message vocal. De plus, a
I’écoute d’une méme chanson interprétée différemment, avec un accompagnement
instrumental variant d'une région a l'autre du pays kurde, on serait enclin a croire a la
primauté de la parole sur la mélodie, la seconde servant en premier lieu a une meilleure

mémorisation de la premicre. Néanmoins, ceci n’est qu’en partie vrai.

La démarcation entre les cultures montagnarde (d'origine nomade) et sédentaire de la
plaine est assez nette dans le domaine musical. Tandis que la musique des montagnes
utilise surtout des instruments a vent dont certains, comme la duduk, ont la particularité de
produire des effets d'échos, dans la musique de la plaine ce sont les instruments a cordes,
au premier rang desquels le tanbur luth kurde, qui prédominent. Cependant, qu'ils soient
de la plaine ou de la montagne, des vallées ou des plateaux, les chants kurdes ont en
commun un certain nombre de traits caractéristiques: ce sont des chants « longs »,
pathétiques et nostalgiques, a l'exception des dilok, airs entrainants de danse et de

divertissement qui, au demeurant, sont trés nombreux (Kendal Nezan, 1989 : 28).

Le chant populaire kurde présente une structure répétitive dont 1'unité est une strophe
comportant généralement trois a sept phrases musicales. Une strophe contient a elle seule
toute la ligne mélodique, et d'une strophe a I'autre, seules les paroles different. Les phrases
n'ont pas forcément la méme longueur puisque le vers, étant libres, ne comprennent

qu'occasionnellement le méme nombre de syllabes.
1.1. Gurdni, le terme équivalent de « chanson populaire »

Comme nous I’avons expliqué auparavant, ce mot vient de « Guran », la grande et
ancienne tribu kurde. C’est aussi, dans 1’'un des principaux dialectes kurdes, utilisé
aujourd’hui dans la région appelée Hawraman, qui s’étend des villes de Kermanshah et
Sanandaj en Iran jusqu’a Soleymanie en Irak. La poésie de Guran est I’une des sources

littéraires orales kurdes.
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Il faut noter que les chansons gurdni forment plusieurs types dans le Kurdistan d’Iran
et d’Irak, et qu’elles constituent le point commun musical entre les différentes cultures. Ce
type de mélange ou fusion musicale dans la musique kurde a peut-&tre été initié par Ali
Asghar Kordestani (1876-1937), le grand chanteur gurdni qui est le premier a avoir
composé les chansons Kurdes selon le systéme musical du radif persan. Il connaissait trés
bien le répertoire persan, et avait rencontré les anciens maitres persans comme Darvish
Khan (1872-1926) et Qamar-ol-Moluk Vaziri (1905- 1959). A ’dge de 47 ans, il travaillait
avec la société anglaise Polyphonie a I’édition de 10 chansons sur vinyle : le magdam
Segah, le magdam Baydt-Tork, le maqam Hejaz, le magam Homdyun, le magdam Dashti, le

magam Shushtari, le magam Isphahdn, la chanson Yar Ghazal, la chanson Nabi-Nabi et la

chanson Lanje-Lanje.

Figure 24 : Hasan Zirak avec Mirzade (au violon) et I’orchestre da la radio Kermanshah en1970.

Sans aucun doute, Hasan Zirak (1922-1972, Bukan, Kurdistan Iranien) est le chanteur
le plus célebre, qui a joué un role majeur dans la musique populaire kurde. C’est le
chanteur de I’ouest du Kurdistan par excellence et il a composé plus de mille mélodies. En
outre, il transférait les anciens chants du folklore kurde, turc et arabe dans le répertoire des
chansons populaires. C’est pour cette raison que ces chansons sont trés appréciées par les

Kurdes.

En Irak, il a été présenté a Radio Bagdad par Jalal Talebani, le président actuel de la

république d’Irak. Il a aussi enregistré de nombreuses chansons a la radio kurde de
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Téhéran en 1958, et collaboré avec des maitres comme P. Yahaqi, H. Kasaee, J. Shahnaz
et le maitre du setdr (instrument a corde persan) A. Ebadi, dans la musique traditionnelle

d’Iran, sous la direction de Moshir-Homayun Shahrdar.

Modjtaba Mirzade (1945-2005), le grand musicien et compositeur iranien qui a
enregistré maints albums avec H. Zirak dans les années 70, nous racontait en 2004 dans le
Studio Saba a Téhéran, que « Zirak était un chanteur génial, qui composait la mélodie en

A o 106
méme temps que la poésie de la chanson »

. I a effectué beaucoup de voyages au
Kurdistan entre Iran et Irak, et habit¢ de nombreuses années a Kermanshah, ou il a
rencontré M. Mirzade dont il a fortement influencé la musique persane. De cette rencontre

et de cette collaboration sont nées les meilleures chansons populaires kurdes.

I1 est devenu le plus grand chanteur populaire du Kurdistan grace a un talent inégalé
pour la création poétique et mélodique, servi par une voix exceptionnelle. Malgré son
analphabétisme, il avait une mémoire considérable qui lui permettait de retenir
d’innombrables poésies. Aujourd’hui, ses chansons sont le symbole de la musique

populaire kurde.

Ces chansons appelées gurdni représentent des métissages musicaux dans les ¢léments

mélodiques ou rythmiques du turc, du persan et de I’arabe, mais avec la poésie kurde.

2. Les formes modales savantes (Les magdm-s « asil » ou authentiques)

2.1. Autour de la notion du maqgam

Le mot magam désignait le lieu ou se jouait la musique, puis il fut appliqué a la
modalité¢ du Machrek. Magdm signifie littéralement « échelon », d'une échelle mélodique
en l'occurrence. Il a aussi le sens de « rang ¢levé » et désigne un modele transcendant

(During, 1998 : 56).

Le magam (arabe), en turc makam, en azéri mugham, en ouzbek magom, en ouighour
mugdm, est un systéeme musical général, mais désigne aussi ses applications particulicres.
Avant l'adoption du terme magam, on utilisait dans les régions arabophones diverses

appellations : sawt qui veut dire« voix » ou « son », naghma qui veut dire « mélodie », ou

106

Interviewé par moi-méme en 2004.
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tab'e qui signifie « nature », au sens de « caractere ». Comme chez les Réagas, dans la
musique indienne, les magdmadt sont associés aux 4 éléments, au jour et a la nuit, et

avaient chacun un caractere.

Il s'agit d'une organisation des échelles mélodiques. A la différence du systéme des
« gammes » (majeures, mineures) telles qu'on les congoit et les utilise en Occident, le
maqdm est plus qu'un systeme d'intervalles ; il organise les intervalles entre chaque note
ainsi que les cheminements a l'intérieur de cette « échelle » modale, et ce sur plusieurs

octaves, généralement deux.

En raison de I'origine diverse des magdm-s et de l'utilisation de systemes non tempérés
(dans la musique arabe, a été adopté en 1932, lors du 1¥ Congrés de la musique arabe, le
systéme du quart de ton), certains d’entre eux portent des noms différents parce que leurs

toniques sont différentes, alors qu'ils ont la méme structure.

Chaque maqgdm posséde une couleur, un sentiment, une nature propre. Les
compositions basées sur ces maqdm-s constituent le fondement de la musique savante,
urbaine. On en retrouve les principaux modes dans la musique populaire, mais de fagon

généralement moins élaborée.

Il existe quatre magdm-s dans la musique arabe qui sont dénommés kurdes, mais qui
aujourd’hui ne sont pas en relation avec la musique kurde. Les magdm-s Kurd, Hijaz kar-
kurd, Shehnaz-kurdi et Athar-kurd sont les systémes modaux qualifiés de kurde dans les

principaux magqdm-s arabes.
Magdm Kurd :

0
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Magadm Shehnaz kurdi :

Les intervalles de ces magdm-s arabes sont assez différents de ceux des magdm-s
originaux kurdes, bien que I’adjectif « kurde » soit associé¢ a leurs noms. Ainsi, dans les
dastgah persans, il existe un gushe du nom de Qatdr alors qu’il n’a rien avoir avec le
magdm principal kurde nommé Qatdr ; chacun a une expression unique et indépendante.
D’un point de vue terminologique, le mot Qatdr signifie « se suivre » chez les Kurdes

alors qu’en persan il désigne « le train ».

Magam Qatar :

la note témoin

Le Qatdr a quatre demi-tons chromatiques dans ses intervalles : « ton, demi-ton, ton,
demi-ton, demi-ton, demi-ton et demi-ton » et la place de la note témoin est au centre des

intervalles chromatiques.
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Dans le radif Iranien, il existe aussi un mode appelé « Avdaz-e Baydt Kord » et classé

. A r A A 10
parmi les dastgdh persans de 1’époque Qadjar'”’ en Iran, avec le nom commun kurde.
Peut-étre s’agit-il d’une référence musicale, ou peut-&tre n’est-ce qu’un nom symbolique

dans la culture musicale ancienne.

Ce Aviz-e Bayit Kord est parfois considéré comme indépendant du dastgdh-¢ Shur, et
parfois comme un grand gushe de Shur. Le fait qu’il puisse €tre joué sans les préliminaires

du Shur lui confére le statut de systéme autonome.'®

Kord:

Figure 25: extrait du Bayit-e Kurde persan dans le radif de Mirzid Abdollah avec la transcription de Jean
During.

2.2. Le Magdm, a la fois mode et mélodie

La construction musicale kurde consiste en une variété de genres mélodiques et
rythmiques appelés magdam-s, a I’instar de la musique de leurs voisins perses, arabes et
turcs. Et toutes les formes musicales, qu'elles soient instrumentales ou vocales, sont

classées, déterminées et dirigées par ce mode musical qu’est le magam.

En l'absence de théorie ou de classification chez les Kurdes, nous avons identifié deux
formes dans les structures du magam kurde : la forme modale et la forme descriptive. Par
exemple, le chant hore, qui est aussi I'un des anciens chants kurdes, est constitu¢ de

magdam-s descriptifs et de magdm-s modaux. Il en est ainsi pour certains sore comme le

197 Cette dynastie Qadjar régna sur I'Iran de 1786 a 1925.
1% Jean During, The radif of Mirza Abdollih; A canonic repertoire of Persian music, Téhéran, Mahoor, 2006, p.
114.
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Pawamuri, le Saharai, le Majnuni et le Sar-tarz qui ont des systémes modaux, mais les
hore comme le Hey donya daradn (les gens riches), le Khoddlam shokri (merci mon Dieu),
le Fasle now bahar (la saison du printemps) et le Tersem bemerem (j’ai peur de la mort)
ont des formes descriptives, surtout liées a leurs poésies, comme nous 1’avons développé

dans la partie consacrée au chant.

Par ailleurs, le répertoire musical des Ydrsdan (ou Ahl-e Haqq) est également riche et
bien conservé par rapport aux autres formes musicales chez les Kurdes. Ainsi, ce
répertoire présente des intervalles spécifiques ainsi qu’un systéme précis qui est
compleétement différent de ceux des voisins persan, turc et arabe. During, a ce propos,

explique que (1989-418) :

« La musique Ahl-e Haqq appartient au vaste domaine des musiques
modales et se rattache a la tradition du magdam dont les bases ont été
établies dés le Xe siecle par les théoriciens du monde musulman. Dans cette
tradition, le terme maqgdm, ou son équivalent persan dastgah, désigne a la
fois des structures modales susceptibles d'engendrer des formes diverses et

des mélodies a peu pres fixes (During, 1989 : 418) ».

Pourtant, nous pensons que le concept du magam dans le répertoire des Yarsan est trés
différent de celui de leurs voisins turc et arabe a cause de 'absence de tout intervalle altéré
comme le« 3/4 » ou le « 5/4 » de ton. Malgré cela, il faut indiquer qu’il existe beaucoup de
chansons au Kurdistan qui profitent des systémes de dastgdah persan ou des magdm-s
arabes et turc. Comme nous ’avons expliqué précédemment, ces chansons (appelées
gurdni chez les kurdes), contrairement aux formes anciennes (comme le chant hore et le
répertoire Yarsan), sont apparues pendant I’époque moderne en Iran, en Turquie et dans le
Kurdistan d’Iran. Le grand chanteur Ali Asghar Kordestani est évidemment le pionnier de

ces chansons.

En outre, concernant le concept du magdm, During (1989 : 422) écrit que :

« Le terme maqgdam ne doit pas étre entendu dans son acception arabe ou
turque qui recouvre le concept large de mode, mais plutét dans le sens
qu'on lui donne par exemple dans la tradition turkmene, ou il désigne des

mélodies-types dont le nombre dépasse une centaine, et qui servent de
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modele a I'¢laboration des chansons. Le cas des modes Ahl-e Haqq est
cependant différent dans la mesure ou ce terme renvoie aussi bien a des
modes ¢élaborés, comportant des développements et des modulations, qu'a
de simples thémes que I'on ne fait qu'enchainer les uns aux autres, selon

leurs affinités de style. »

Mokri (1968) utilise les termes magdam et dastgdh qui semble s'appliquer a des modes
englobant un certain nombre de magdm-s, lesquels peuvent toutefois se jouer séparément.

Pourtant, contrairement a Mokri, During (1989 : 422) pense que :

« Nous n'avons jamais rencontré de semblable distinction qui pourrait n'étre
qu'une tentative d'adaptation des concepts de la musique persane; on ne
peut toutefois rien conclure de cet article qui présente quelques faiblesses et
incohérences sur le plan musical. D'aprés nos sources, ces deux notions sont
équivalentes, mais dans la pratique, certains modes peuvent se rattacher a
d'autres, constituant des chaines de modulation avec des retours au mode

original, comme cela se fait parfois dans le dastgah iranien ».

Finalement dans le cadre de nos recherches, nous avons décidés d’utiliser le terme
magdam dans son acception kurde. Par contre, nous pensons que magdm peut étre utilisé

dans deux contextes musicaux différents, car il est a la fois un mode et une mélodie-type.

Selon nos sources et suite aux analyses effectuées sur les transcriptions des magam-s
anciens (voir la suite), nous pensons que le systtme musical de ces magdm-s est
heptatonique. During (1989 : 420), dans ses recherches sur les magdm-s Ahl-e Haqgq,
confirme ce point de vue : « Malgré le chromatisme caractérisant certains modes, on peut

considérer I'horizon modal des Ahl-e Haqq, comme heptatonique. »
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2.2.1. Les maqdm-s majlesi, les maqam-s anciens chez les Yarsan

Le terme Majlesi vient du mot majles signifiant « assemblée », mais dans le répertoire
musical du Yarsdan il rappelle les anciens magam-s kurdes qui ont un role déterminant dans
les formes musicales. Nous n’avons trouvé aucune forme de théorie dans la musique

kurde, et plus particuliérement dans le répertoire du Ydrsdn.

«Un des points remarquables de la musique Ahl-e Haqq, est la présence
d'une échelle chromatique réguliére recouvrant une octave et un ton (plus
une quarte ou quinte en prenant en compte la corde grave). Parmi les
instruments du méme type en usage dans le monde iranien, seul celui des
Turcomans du Khorasan est frett¢ de la méme manicre, encore qu'il y
manque la 9¢me mineure, et que les intervalles ne semblent pas tempérés. 11
est peu probable que cette conception du partage de 1'octave en 12 demi-
tons égaux procéde d'une vision théorique, a moins qu'il ne s'agisse d'une
théorie ancienne aujourd'hui oubliée. Cette hypothése n'est pas exclue, étant

donné le caractére archaique des traditions kurdes (During, 1989 : 422) ».

Ces magam-s majlesi sont présents dans toutes les interprétations musicales kurdes,

comme en attestent les exemples suivants :

I. Tout les magdam-s majlesi ont été intégrés aux soixante-douze magqdm-s rituels du
Yarsan, un courant religieux kurde qui émergea vers le Xle si¢cle et se développa
véritablement a partir du XIVesiecle dans les provinces du Kermanshah et du Lorestan.
Jusqu'a récemment, ces pieces vocales et instrumentales pour luth fanbur étaient réservées

aux seuls initiés et donc inconnues du grand public.

II. Le magam Khdan-Amiri est 'une des principales danses Kurdes, il constitue en lui-

méme un magdam majlesi.

II. Les magam-s communs au hore (le chant authentique kurde) et au répertoire du

Yarsan sont : Pawamuri, Gharibi, Saru-khdani, Baria, Tarz, Gol wa Khak et Gel wa Darah.

IV. Les magam-s du zurnd (instrument a vent),
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Il existe des magdm-s spécifiques au zurnd chez les Kurdes. Les magdm-s en commun
avec les magdam-s majlesi sont : Jelow-shahi, Sawar-sawar, Tarz, Gol wa Khdk, Gel wa

Darah et Khan-Amiri.
a. Ali Akbar Moradi, la référence vivante du maqim majlesi

Il nait en 1957 a Guran, non loin de Kermanshah, chef-lieu de la province du méme
nom. Encouragé par son grand-pére et son pére, il commence son apprentissage du tanbur
a l’age de sept ans. Seyyed Hashem, Kafashyan, Alavi, Darvishi, Hamidi et surtout
Seyyed Vali Hoseyni lui enseignent non seulement la maitrise de l'instrument mais aussi
celle du répertoire des magdm-s kurdes. Il donne son premier récital a 1’age de 14 ans. Un
an plus tard, avec deux autres musiciens, Qademi et Elgassi, il fonde le premier groupe de
tanbur au sein du département culturel de la ville et commence a se produire dans diverses
villes iraniennes. Sa notoriété s’affirme a partir de 1981 grace au chanteur Shahram Nazeri
qui ’emméne en tournée en Europe, au Canada et aux Etats-Unis. En 1991, il remporte le

premier prix au Festival des instruments a cordes.

Moradi a mis en avant pour la premicre fois la question de la relation entre les
différents répertoires musicaux (tanbur, zurnd et hore) du Kurdistan iranien. Il a rassemblé
le répertoire le plus complet qui existe a cette date. En effet, son travail est un recueil de
I’ensemble des récits des anciens maitres du tanbur. 11 est aujourd’hui considéré comme
un véritable maitre par les kurdes et par les grandes figures de la musique savante
iraniennes, ainsi le chef religieux Ydrsan (Seyyed Nasreo-Din Heydari) a, de manicre
absolument inédite dans I’histoire du Ydrsdan, autorisé la diffusion de son répertoire aupres
du grand public international. C’est pourquoi nous avons choisi le répertoire de Moradi
comme référence dans cette recherche afin de parvenir a discerner les éléments

authentiques des anciens magdm-s kurdes.
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Les détails du tanbur de Moradi :

Figure 26 : Ali Akbar Moradi

Distance du chevalet a sillet : 78,10 cm

Les frets (Dastin) Distance du Cents Notes
du tanbur dastin a approximatives
sillet
Dastan 1 4.8 108 Sol #
Dastan 2 8,2 194 La
Dastan 3 11,9 280 Sib
Dastan 4 15 368 Si
Dastan 5 18,2 459 Do
Dastan 6 21,3 554 RéD
Dastan 7 24,6 642 Ré
Dastan 8 26,5 721 Mib
Dastan 9 29,4 810 Mi
Dastan 10 31,3 890 Fa
Dastéan 11 34,5 978 Fa#
Dastan 12 36,2 1080 Sol
Dastan 13 38,5 1156 Sol #
Dastan 14 40,1 1243 La
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b. Lawech, élément mélodique et constructif du magdm

Chaque magdam est composé de plusieurs parties mélodiques appelées lawech ou ploch,
dont la structure modale des magdam-s est exprimée par cette mélodie type. Les lawech
comme les gushe, (la petite mélodie intégrée et fixée) de la musique traditionnelle d’Iran
sont des formes constructifs des magam majlesi qui présentent ses intervalles spécifique
et le contexte général du magdm. On peut désigner cinq éléments essentiels dans la
composition de chaque lawech. Ces ¢léments permettent de définir la caractéristique

constructive de cette forme modale.
Voici ces lawech :

1. Aghaz magdm : introduction de chaque magdam.

2. Avaz : petit systeme modal ou mélodie modale, souvent sans rythme.

3. Zemzeme : la liaison entre les motifs réels se fait par mouvement mélodique conjoint,
comme dans la technique du takhrir dans la musique persane ou arabe.

4. Forud : ala fin du avdz et dans l'introduction du avaz.

5. Zarbi : les formes rythmiques.

Le nombre des maqdm-s majlesi oscille entre douze et dix-neuf. Ils s'apparaissent soit
dans les formes religieuses, tel que les rituels du Ydrsdn, ou dans les formes non-

.. . A A ~ 109
religieuses comme les chants hore, siaw-¢amane ou encore les magam-s du zurnd.

Selon les maitres du Yarsan, les majlesi sans rythme appartiennent au répertoire du
chant hore et sont normalement interprétés au fanbur ou encore sans instrument, et donc
chantés en privé, a domicile. Il est impossible d’effectuer la totalité de cette transcription
ici. Notons que Moradi a rassemblé tous les récits des magdam-s kurdes sur le tanbur car il

connait trés bien les autres genres musicaux.

c. Méthode d’analyse et de transcription des maqdm-s anciens
Comme nous I’avons expliqué précédemment, cette transcription est effectuée a partir
du répertoire de Moradi. Il s’agit d’une étude comparative sur les interprétations des

maitres acceptables de deux régions centrales des Ydrsdn ; d’une part, la région Sahne a

% Instrument & vent d’origine kurde, il est central dans les pratiques musicales, comme les cérémonies de

mariage et de mort, etc.

169



Kermanshah avec Ostdd Elahi''’, Darvish Amir Hayati, Amro-llah Shah Ebrahimi et
d’autre part, la région Guran a Kermanshah avec Téaher Yarveisi, Seyyed Naser Yadegari,
Kaka Berar, Seyyed Teymur Mehrabi, Seyyed Abed Mehrabi, Kaki Aziz Panahi et Dawud
Azizi. Par ailleurs, comme nous 1’avons déja dit, le répertoire de Guran est plus

authentique et a subi moins de modifications que celui de Sahne.

En outre, nous nous sommes efforcés d’adopter une approche analytique, en tenant
compte des opinions et considérations de Jean During (1989), Mohammad Mokri (1968)
et de la thése de Partow Hooshmandrad (2004).

Voici les clés de notre travail :

1. L’instrument principal est le fanbur. Sans transposition de la premiére corde, nous
avons gardé la note so/ du tanbur dans cette transcription.

2. Cette transcription n'est pas centrée sur la technique de jeu du tanbur, car le but de
notre recherche est la connaissance et la présentation de la nature des magdam-s.

3. C’est a partir de ces lawech (1’é1ément constitutif du magam) que nous avons effectué
notre transcription car en tant que plus petits éléments constitutifs du magam, ils
peuvent nous aider a distinguer les différentes techniques des genres musicaux,
comme le chant /ore.

4. Nous avons transcrit précisément les /awech de chaque magdm, et une fois 1I’opération
terminée, nous avons présenté le /dwech suivant dés le début de la portée. Donc,
I’intervalle entre la fin et le début de chaque /dwech n’est pas un silence musical, il est
noté en clair comme ldwech dans cette transcription.

5. Pour souligner les phrases répétitives, nous les avons inscrites dans un cadre avec un
chiffre indicatif qui représente le nombre de répétitions.

6. Nous avons utilisé la clé de so/ avec ’instrument tanbur qui dispose de trois cordes
que le joueur frappe simultanément. Deux cordes trés proches produisent la méme

note pour la mélodie, et la troisiéme, qui est normalement une basse, est libre (la

"% Ostad Elahi naquit en 1895 a Jeyhundbad, village de la province du Kermanshah, dans le Kurdistan oriental.
Son pére, Hajj Ne'matollah (1871-1920), fut un guide spirituel A.H. renommé pour ses dons spirituels et sa
sainteté. Plus de mille cinq cents derviches, hommes et femmes, lui prétérent serment d'allégeance. Dés son plus
jeune age, Nur 'Ali Elahi, son fils, se soumit aux dures pratiques ascétiques des derviches et ne connut d'autre
éducation que spirituelle (During 1989 : 505).
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quinte ou la quarte en dessous des deux précédentes) et on I’entend donc avec un note
fixe « do ou ré ».

7. Nous avons inscrit les symboles « # et bémol » sur la portée avant la clé de sol, pour
la facilité d’écriture de la partition avec les intervalles chromatiques fréquents dans les
magdm-s, comme le Sar-Tarz, le Sahari, le Bariya, et surtout le Qatdr qui est I'un des
magdm-s complexes avec beaucoup d’ornementation dans I’ interprétation.

8. Le Shor est une technique spéciale du fanbur qui se joue en remontant les quatre
doigts de la main droite les uns apres les autres. Dans notre transcription, sur chaque

note ou il est nécessaire, il a été noté avec le symbole des points (....).

Accordage du tanbur

Le tanbur a trois cordes, et il faut savoir que son accord « Kuk » normal peut étre joué

de deux fagons :

1. Kuk-e Tarz : cet accord est nommé 7arz parce qu’il vient du magdm Tarz dans le
répertoire du Ydrsdn. 1l est aussi appelé Panj-Dastdn, signifiant les cinq frettes. D’apres
Moradi cet accord est utilis€¢ dans les maqdm-s Sar-Tarz, Saru-khani, Hejrani, Sahari,
Qatar et Dudla. Les cordes, de la plus aigué a la plus grave, sont accordées a la quinte de

la maniére suivante :

cordel corde2 corde3
0 4 1 ‘s
A 1 1
. L) L
“v o o
. ©

2. Kuk-e Barz : cet accord est nommé barz qui signifie « long ». Selon Moradi ce nom
vient du maitre Seyyed Ali Hoseyni qui était I'un des grands musiciens du fanbur a
Gahvare (I’un des villes du Kermanshah). Les cordes, de la plus aigué a la plus grave, sont

accordées a la quarte de la maniere suivante :

cordel corde2 corde3
9 f f A
| |
T 4
| FanY > >
AN 4 -~ -~
Y] O
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La partie consacrée au dvdz, ou « chant », dans le répertoire du tanbur nous montre son
role déterminant dans les maqgdam-s authentiques kurdes, ainsi que sa présence dans tous

les genres musicaux.

172



Les dix-neuf magam-s :
1. Magdm-e Sar-Tarz «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.1.»

Le mot farz est un terme ancien de la littérature kurde et persane, qui signifie « la
facon ». Et le mot Sar-Tarz veut dire « au début (du magam Tarz) », ou renvoie peut-Etre
d'aprés le musicien kurde a la position des intervalles de ces magdam-s sur le haut du
manche du tanbur. D'aprés Moradi, ce magam, réputé comme l'un des plus anciens, est
celui avec lequel débutent les étudiants en tanbur. 11 s'agit d'un magdam non mesur¢, sauf a
la fin ou l'instrument introduit un motif rythmique. Certains le classent dans les magdam-s
de kalam ; d'autres, en raison de sa dimension épique, dans les magdm-s majlesi. 11 existe
deux versions du récit de sa création. Selon la premiere, ce magdam fut joué par les hafian
pour obliger I'dme a entrer dans le corps du premier homme. La seconde version renvoie
au Livre des Rois : lors de la quatrieme des sept épreuves que subit le héros Rostam, il
trouva un fanbur accroché a un arbre au-dessus d'une fontaine. Il le prit et se mit a chanter

et jouer le Sar-Tarz'"".

Ce magdam est trés courant dans la région du Kermanshah. Par ailleurs, pour
I’interprétation de ce magdam, les cordes du tanbur sont accordées en quinte (sol et do).
Cet accord est appelé Kuk-e Tarz chez les Kurdes. Les maitres (Kalam-khowan)
contemporains du Yarsan, Kaki Mirza et Taher Yarveisi, considérent que le tarz provient
de I’époque d’A Seyed Beraka, qui fut cheikh du Ydrsdn a la fin de 1’époque de Soltin

Sahak, entre les années 1301 et 1369 a Hawraman Kermanshah.
During explique a ce sujet (1989 : 432) :

«Il semble difficile de tirer des mélodies (en rapport avec la tradition
actuelle), d'une telle échelle et dans un ambitus si restreint, si ce n'est
précisément le mode 7arz. Sans considérer ce rapprochement comme une
démonstration, 7arz est probablement un mode archaique et fondamental
dont la découverte est importante pour la musicologie du Moyen-Orient. Si
certaines versions trés sophistiquées, jouées au tanbur avec une grande

richesse ornementale et technique, laissent parfois l'impression d'une

"1 Ali Akbar Moradi, Traduction frangaise par Ahmad Djavaheri en 2002.
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recherche esthétique quelque peu maniérée, orientée vers des effets
bizarres, en écoutant le chant au contraire, c'est le caracteére archaique et

fondamental qui s'impose a I'écoute subjective. »

Les principaux intervalles chromatiques du chant 7arz sont le sol, le sol #, le la et le
mi bémol comme notes témoins. Ce magam est I'un des chants du /hore avec les mémes
intervalles chromatiques, nous I’avons entendu pour la premiére fois en 2012, chez le
maitre Taher Yarveisi, a8 Guran du Kermanshah. Il existe par ailleurs, une autre version
plus belle de ce magam, interprétée par Ostad Téaher a I’occasion d’un festival de musique
en Allemagne (en 2006). Contrairement aux versions de Moradi et des autres interpretes,
dans cette interprétation la corde a vide de fanbur est le la en dessous de la portée. En
effet, I’accordage de kuk-e Tarz de tanbur est généralement effectué sur le sol (premicre
corde) et le do (deuxieme corde), comme nous nous 1’avons écrit dans notre transcription.
Il faut indiquer que Taher Yarveisi et Moradi ont tous deux été formés par un grand maitre
de la région Guran, a savoir Seyyed Vali Hoseyni, et possedent donc le méme style

d’interprétation.
Ce magam est composé des neuf ldwech suivants :
1. Aghdz-e magqdm (introduction du magdm),

Cette partie présente la note témoin (sol) et les notes arréts (fa, mi, fa) et le sol avec un
saut de quarte sur le do, il progresse par des intervalles dans 1’espace musical de ce

magqam.

2. Aviz-e avval (premiére mélodie type sans mesure), avec son forud (descente sur la note

témoin),

Les intervalles chromatiques « sol, sol # et la » sont les notes principales du Sar-tarz.
L’avdz-e avval est le théme principal de ce magdam. Dés le début, le mouvement
mélodique est ascendant mais, ici encore, lors du forud, le magam descend sur la note

témoin sol.

3. Aviz-e dovom (deuxieme mélodie type sans mesure),

Autre version du dvdz-e avval, dont la mélodie se développe encore avec les
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4.

6.

L

intervalles chromatiques « sol, sol # et la » mais le forud est plus court que celui du dvaz-

e avval.

Aviz-e sevom (troisieme mélodie type sans mesure),

. A A 112
Nouvelle version du avdz-e avval.

Zamzame-e avval (premier passage mélodique),

Cette partie présente la liaison entre les motifs réels, elle se fait par mouvement
mélodique conjoint avec beaucoup de sauts de quarte entre les notes « sol et do ». Ce
passage mélodique se développe dans le mouvement descendant des intervalles de ce

magqam.

Aviz-e chdahdrom (quatriéme mélodie type sans mesure),

Nouvelle version du dvdz-e avval qui développe le théme avec la double note « ré-sol »

a la fin du théme.

Zamzame-e dovom (le deuxieme passage mélodique),

Le théme de cette partie est une transition qui amene le théme principal (dvaz-e avval)
du Sar-Tarz a I’octave. En effet tous les intervalles de ce magam sont présents dans le
zamzame-¢ dovom, mais, apres la présence du sol en octave, ce théme avec des

mouvements mélodiques descend sur la note témoin (sol) du Sar-Tarz.

Zamzame-e sevom (le troisiéme passage mélodique),
Nouvelle version du zamzame-e dovom mais avec développement du théme principal.
Zarbi-e Tarz (partie mesurée),

Cette partie est rythmée en 5/8, elle commence par la figure rythmique 2+3 mais, de
temps en temps, passe en 3+2. Effectivement le théme principal (dvaz-e avval) est présent

dans deux octaves sur la note témoin sol.

112

D’aprés maitre Moradi les différentes versions des dvdz ou les autres thémes musicaux sont des différents

récits des maitres Kurdes qu’il a appris chez eux. Effectivement il a fait une calcification des différents récits
des maitres.
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Dans ce magdm on ne retrouve plus les éléments musicaux des autres pays voisins
comme |’arabe, le turc et le persan. L’accord du tanbur est le kuk-e Tarz a la quinte,

présenté précédemment.

echelle Sar-tarz

cordel  corde2 corde3 la note témoin
I S S A L oto
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La note témoin est un élément essentiel dans la structure d’un magdm qu’on entend
réguliérement. Il s’agit d’une note marquante qui se répéte partout tout au long de
I’interprétation. Dans la musique kurde la note témoin joue un rdle important et ressemble
relativement a la note de tonalité dans la musique occidentale, mais ici la gamme degré

occidental n’existe plus.
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2. Magam Sdru-Khdni «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.2. »

Ce magdm est I’'un des magam-s du Yarsan majlesi (non rituel) et il est attribué au
musicien Saru Khan ou Saru Xan. Il s'agit, semble-t-il, d'un mode connu uniquement dans
la région de Sahne. Son nom ne nous renseigne guére sur son origine, car il peut se référer

aussi bien a un lieu qu'a une personne (Saru), le terme khdni signifiant chant.

Le type d’interprétation de ce magdm est non mesuré, avec une poésie épique sur
I’histoire des vaillants guerriers. Le Sdru-khani aujourd’hui existe dans les interprétations

du chant ancien hore.

D’apres During, a propos du Saru-Khani :
« Ce mode est proche du magam Dogdh de la tradition de 1'Azerbayjan, qui possede la
méme gamme, la méme position sur l'instrument et certains motifs caractéristiques. Son
motif initial le rapproche également du gushe persan Neyshdpurak dont il partage la
gamme. Saru-Khani présente aussi des analogies avec le Segdh persan, mais sans tenir
compte de la différence trés nette des intervalles : dans la pratique, tous ses motifs se

transposent trés naturellement en Segah (During, 1989 : 454) ».
Il compte quatorze Lawech :
1. Sardghaz-e maqdam (introduction du magam),

La note témoin de ce magdm est le si bémol présent dans cette partie de 1’introduction.
Il en existe beaucoup de versions chez les Kurdes. L’espace musical consiste des le début

a développer en quarte jusqu’au ré ascendant.
2. Aviz-e avval (premiére mélodie type),

C’est le premier théme principal de ce magdm, avec la mélodie sur « si b - do - si b » et

«sib - la-siby»,il présente la note témoin si bémol.
3. Zamzame-e avval (premier passage mélodique),

Le passage ascendant jusqu’au ré descend sur le sol comme note d’arrét, qui finit de

développer ’espace musical de ce magam.
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Zamzame-e dovom (deuxieme passage mélodique),

Ce passage ici est mesuré en 7/8 avec la figure rythmique 3+2+2 qui est I’un des
principaux rythmes kurdes. Ce rythme a trois accents (3+2+2), c’est pour cette raison qu’il
est appelé Se-pd, qui signifie « trois pieds », et on le retrouve dans la danse kurde avec le

méme nom. Cette partie développe les intervalles ascendants jusqu’a mi b.
Forud (descente sur la note témoin),

Cette partie est un théme descendant et finit avec la note témoin si b.
Aviz-e dovom (deuxiéme mélodie type),

Nouvelle version du Avdz-e avval, qui insiste sur le si b avec un saut de quarte sur

« sol-do ».
Aviz-e sevom (troisiéme mélodie type),

Au début, ce théme insiste sur le ré, comme le gushe de Dardmad-e Dashti dans le
radif persan, mais sans ’intervalle quart de ton qui est remarquable dans ce dastgdh

Iranien. Mais a la fin il continue sur le forud (descente sur la note témoin).
Zamzame-e sevom (troisiéme passage mélodique),

Dans cette partie les intervalles se développent en ascendant jusqu’au fa en quinte.
Forud (descente sur la note témoin),

Nouvelle version du premier theme du forud sur la note témoin.

10. Zamzame-e chidhdrom (quatrieme passage mélodique),

Ce passage ascendant présente le nouveau théme sur « fa # - fa bécarre ».

11. Forud (descente sur la note témoin),

Nouvelle version du premier theme du forud sur la note témoin.
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12. Aviz-e chdharom (quatrieme mélodie type),

C’est un nouveau théme qui commence avec un saut de tierce sur le mi b. Ce théme est

une autre version du Saru-Khani d’aprés le maitre Moradi.
13. Zamzame-e panjom (cinqui¢me passage mélodique),

Ce passage est la nouvelle version du Zamzame-e chahdrom avec le théme chromatique
sur fa - fa #.

14. Forud (descente sur la note témoin),

Le premier theme du forud descend sur la note arrét de ce magam qui est le sol.

L’accord du tanbur est le kuk-e Tarz, a la quinte.

echelle Saru-Khani

cordel corde2 corde3 la note témoin
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Voir le Cd : Fichier 7 (Les magdam-s majlesi 2) (mp3).
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3. Magam Gharibi «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.3. »

Ce maqgdm existe précisément au sein du répertoire rituel Ydarsdn dans la catégorie des

131 e terme Gharibi vient de

magdam-s anciens « majlesi » et dans ceux du chant /hore.
gharib qui signifie « étranger », figure centrale et symbolique dans les récits amoureux

kurdes.

Nous avons présenté le chant dans le contexte du gharib lors de la partie précédente.
Les Kurdes vouaient un grand respect a ces gharib et étaient prés a se sacrifier pour eux,
car ils ont marqué leur histoire, selon divers récits de I’ancien temps. Leur poésie, inspirée
par leur vie semi-nomade et leurs voyages, raconte leur hospitalité et leur ouverture a

I’égard de ces gens qui viennent de 1’étranger et leur apportent des nouvelles du monde.

Le Gharibi est un chant épique ; il faut souligner que le répertoire rituel du Yarsdan,
comme on 1’a expliqué précédemment, en majorité est non mesuré. On peut cependant le

jouer sur des poeémes qui évoquent la solitude et le mal d'amour.

La structure du Gharibi évoque au début le gushe persan Dardmad-e Chahdrgah mais

en général il présente les intervalles du Mdhur persan avec les notes la et la bémol.

Dans notre transcription de ce maqgdam, outre celle de Moradi, nous avons pris en

compte trois autres interprétations différentes :

Ostad Taher de la région Guran (6:15 min) : Cette version ressemble beaucoup a celle de
Moradi (2:16 min) mais elle est plus longue, car elle est accompagnée par le chant et
plusieurs poésies sur le theme principal de ce magdm. Cette version est plus belle et plus
ornementee.

Seyyed Naser Yadegari de la région Guran (3:23 min) : Cette version également ressemble
beaucoup a celle de Moradi, pourtant ces phrases sont plus courtes et plus répétitives.
Seyyed Naser interprete lui aussi ce magdm en chantant sur le théme principal.

Seyyed Amir Hayati de la région Sahne (7:46 min) : Généralement dans le style de Sahne
en utilisant des figures de la musique traditionnelle persane beaucoup plus développées.

Pourtant nous pensons que ce style influencé par la musique persan, éloigne ce magdam de

113

Nous avons présenté la parole du Gharibi dans la partie précédente avec les chants anciens Kurdes.
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ces formes originales. La version de Seyyed Amir Hayati est beaucoup plus longue que
celle de Moradi, mais elle posséde des ornements influencés par les techniques du setar
(instrument d’accord persan) et son accent est ainsi légérement modifié par rapport au

style original du tanbur.
Il compte cinq lawech :
1. Sardaghdz-e maqam (introduction),

Ce magam commence avec le do (la note témoin) qui, avec « la-la b », présente son
sommet musical. Ce théme évoque le Chahargah persan mais sans les intervalles quart de
ton qui sont le deuxiéme degré des intervalles du Chdhdrgdh (la-la koron « 1/4 ton »)''?,
mais ici avec la méme figure mélodique (la-lab). D’aprés During, le Chdahdrgdh produit
des accents déchirants, mais il exprime surtout la force, I’héroisme et une certaine tension,

et convient bien au chant épique.

Néanmoins, le Chahargah persan et le Gharibi kurde présentent deux éléments
communs : la figure mélodique et le caracteére épique, témoignant peut-étre d’un ancien

lien.
2. Aviz (mélodie type),

Le théme principal est ici présent avec trois notes descendantes « do-si-la b », et

revient sur le do (la note témoin).
3. Zamzame-e avval (premier passage mélodique),

Ce passage développe le théme principal (le Avdz) avec des mouvements peut-étre
rythmiques, mais a la fin il est ralenti sur le do qui est toujours entendu comme la tonalité

de ce mode.

4. Aviz,
Méme théme que le premier Avdz, on pense que ce théme n’est pas développé par les

maitres Kurdes, ou que les autres versions ont aujourd’hui disparu.

"4 Koron signifiant « moins que demi ton » est le symbole du quart de ton dans la musique traditionnelle
iranienne. Ali Naqi Vaziri, un maitre iranien bien connu dans la musique Iranienne, a instauré ce signe.
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5. Zamzame-e dovom (deuxiéme passage mélodique),

Autre version du Zamzame-e avval.

L’accord du tanbur est le kuk-e Tarz, a la quinte.

échelle Gharibi
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4. Maqam Majnuni ou Dudla «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.4.»

Ce magdm est commun aux deux différents genres musicaux que sont le chant hore et
le magam majlesi du tanbur, dont le titre signifiant « Deux amants » est une évocation de
deux couples d'amants célebres de la littérature orientale : Leyli et Majnun, Shirin et

Farhad.

Il comprend trois parties : Dudla, évocation du magam Sahari, Lang. Le chant se
développe de manicre libre et mélismatique sur un accompagnement rythmique.
Normalement les poésies de ce magdm sont des histoires d’amour comme Shirin-o Farhad

et Leyli-o Majnun dans les 1égendes kurdes et persanes.
Il compte sept lawech :
Sardghdz-e magdam (introduction),

Les intervalles « sib- do- ré- mi b» composent le théme principal du Dudla. Le
caractére de ce magdm est surtout rythmique mais non mesuré. Dans cette partie de
I’introduction, tous les intervalles sont présents et fournissent un schéma complet de ce

magqam.
Eshare avval be Sahari (premiére indiquée au magam du Sahari),

Il faut indiquer que le magam Sahari est un symbole musical chez les Kurdes parce
qu’il est appliqué dans tous les genres musicaux, tels que les chants, les instrumentaux et
les différentes cérémonies (ce maqdm sera présenté dans cette partie). Ici il est mélangé au
magam Majnoni avec son caractére remarquable. La premicre indiquée au Sahari est trés

courte et rythmée en 5/8 (3+2).

3. Edame maqdm (continuation du magdm),

4.

Ici le magam se développe avec les différentes figures mélodiques.

Eshare dovom be Sahari (Deuxi¢me citation du magam du Sahari),
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Cette partie comprend trois intervalles, « mi —mi b — ré b », qui font fonctionner le role

de Sahari sur ce théme avec son caractére présent.
Gushe-e Lang,

Le magam est présent ici dans la version rythmée et non-mesurée. Le premier terme
signifie « la mélodie dans le rythme complexe » et lang désigne «le boiteux ». Le

caractere de ce théme est en effet bancal jusqu’a la fin.
Sahari et Sahari-Majnuni (version mélangée de deux magam-s),

Dans cette partie, le Sahari est interprété a la maniere du Majnuni ; compte tenu de

I’accord, le Sahari a un role déterminant et domine dans le Majnuni sur ce théme.
Zamzame (passage mélodique) et forud (descente sur la note témoin),

Ici, avec le caractére du Gushe-e Lang comme passage mélodique, il finit sur les

intervalles « si b - la — sol » avec la note d’arrét sol.

Nous avons trouvé un extrait de vidéo daté de 1997, qui montre Ostad Taher en train de
jouer le magdm Majnuni devant le chef du Yarsan, a savoir Seyyed Nasreddin Heydari.
Cette version accompagnée par les poésies religieuses du Yarsan est beaucoup plus simple
que Dlinterprétation ornementée de Moradi, bien que la structure principale de leurs

mélodies soit identique.

11 faut souligner que 1’accord du tanbur est le kuk-e Tarz, a la quinte.

¢chelle Majnuni (Duala)

cordel corde2 corde3 la note témoin
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5. Maqam Majnuni Lawa-law «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.5. »

Ce magam majlesi partage avec le Dudla un certain nombre de motifs mélodiques, a
ceci prés que ces motifs s'inscrivent dans un intervalle de quinte dans le Majnuni Dudla et
dans un intervalle de quarte dans le Majnuni Lawa-law. Ainsi ce dernier (Lawa-law) est
dans un caractere plus brillant avec I’intervalle de commencement (le 7é) que le Dudla en
do ('intervalle initial de ce magam). Les paroles, dans le Majnuni Lawa-ldw, sont encore

liées a I’amour.
Il compte six lawech :
Aviz-e avval (premiére mélodie type),

Premier théme présent dans la partie avec les figures rythmées et non mesurées. Au
début, il évoque le magdm Tarz-Rosam. Le caractére du Majnuni (Ladwa-law) est constitué

par les intervalles (7¢, fa et la descendant), mais la note témoin est le ré.
Zamzame-e avval (premier passage mélodique),

Ce passage avec les fa et fa # se situe dans une ambiance chromatique et, par

conséquent, permet de développer ce magdam dans différentes couleurs.
Aviz-e dovom (deuxiéme mélodie type),

Nouvelle version du Avdz-e avval avec un léger changement a la fin du théme.
Zamzame-e dovom (deuxiéme passage mélodique),

Ce passage, qui présente un caractére de type trot, est probablement rythmé en 2/4 ; il
prépare I’ambiance musicale pour arriver sur le Avdz-e sevom dont on pense qu’il est le

théme principal.
Aviz-e sevom (troisiéme mélodie type),

C’est le chant principal du Majnuni qui, avec le saut en tierce entre « ré-fa », constitue
un caractére spécial. Le fa se présente ici trés clairement et, pour cette raison, certains

maitres du tanbur pensent qu’il est la note témoin, bien que, dans les intervalles « ré-fa-
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6.

ré » des mouvements de vague de ce théme, on entende le ¢ comme la note principale

dans toutes les parties de ce magdm.
Zamzame-e sevom (troisiéme passage mélodique).

Cette partie est un passage rythmé pour rendre au premier théme le Avdz-e avval avec

la note témoin 7é.

Nous pensons que I’interprétation deTaher Yarveisi (3:24 min) est la plus belle version
de magam Majnuni Lawa-Law, et que ses ornements sont les plus complexes, alors que

ses développements mélodiques ressemblent fortement a la version de Moradi.

11 faut souligner que 1’accord du tanbur est le kuk-e Barz, a la quarte.

¢chelle Majnuni (Lawa-law)

cordel corde2 corde3 la note témoin
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6. Magam Sahari «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.6. »

Ce magam était a l'origine une pieéce pour hautbois zurnd destinée a sonner le réveil,
mais c’est un magam majlesi du répertoire Ydrsan ainsi qu’un chant connu chez les
. . . . ;. . 115

Kurdes. Certains croient qu’il est utilisé pour sonner le réveil durant le mois du ramadan

chez les Kurdes musulmans, qui sont toujours en majorité.

Dans ce magdam le chant est souvent interprété avec les poésies gurdni comme le

Mowlavi- Kurd''® ou les textes du Ydrsdn. Il se joue aussi dans l'accord de tarz.
Il compte quatre lawech :
1. Sardghaz-e maqdam (introduction),

Ce magam est I'un des plus complexes dans la technique « shor », ses roulements sont
rythmés sur le tanbur avec une abondante ornementation mélodique, qui vient de la
technique du chant « hore » dans le répertoire authentique et ancien du Kurdistan d’Iran.
Au début, il présente le mi- bécarre comme la note témoin avec le do, qui commence et
termine. En pratique, les sauts « do - mi » et « mi - sol » sont développés sur des motifs
chromatiques mélodiques. Il faut indiquer que les symboles « # et bémol », indiqués au
début de la clé dans cette transcription, servent a faciliter la présentation des intervalles

chromatiques de ce magam.
2. Aviz-e Avval (premiére mélodie type),

Le motif caractéristique de Sahari apparait a la fin de cette partie. En effet les

intervalles chromatiques « do- do # - ré et mi » constituent cette ambiance.
3. Zamzame-ye Avval (premier passage mélodique),

Cette partie avec le « shor », roulement rythmé sur le tanbur, présente de nombreux

motifs rythmés et non mesurés dans ce magam.

'3 C’est le neuviéme mois du calendrier musulman. Au cours de ce mois, les musulmans ayant I'dge requis ne
doivent ni manger, ni boire, ni fumer, ni s’adonner a des relations sexuelles de I'aube au coucher du soleil.

" Mowlavi- Kurd (1806-1882), que nous avons présenté dans la partie consacrée & la langue et aux dialectes,
est un grand poéte kurde.
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4. Avaz-e dovom (deuxiéme mélodie type),

Il semble que cette partie soit une autre version du Avdz-e Avval mais avec des motifs

complets.
5. Zamzame-e dovom (deuxieme passage mélodique),

Dans cette partie tous les motifs du Sahari se développent, avec comme rythme

probable le 2/4. Ce rythme cassé se retrouve souvent dans les improvisations du tanbur, du

zurnd et du chant hore.

L’une des versions intéressantes de magdam Sahari est celle de Seyyed Amir Hayati
dans le style de Sahne. Bien qu’elle soit nettement plus lente, cette version est

approximativement de méme durée que celle de Moradi.

L’accord du tanbur dans ce magdm est le kuk-e Tarz.

¢chelle Sahari

la note témoin
cordel corde2 corde3
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7. Magam Qatdr «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.7. »

C’est I'un des magdm-s principaux qui présente un remarquable caractére kurde dans
les répertoires comme le « hore, le zurnd et le majlesi du Yarsdn ». Ce maqgdam de style
lyrique est chanté un peu partout au Kurdistan. Ce terme qui signifie convoi, caravane (ou
train), désigne un gushe important du radif persan, ainsi qu'une mélodie répandue parmi
les Kurdes qui est sans doute a l'origine de celle du radif (During, 1989 :449). Mais
aujourd’hui il est sans rapport avec le gushe Qatar du dastgah Bayat-e kord dans le radif
du Borumand, et n’a en commun avec eux ni les intervalles, ni les motifs. Dans le
répertoire Yarsdn, il s'agit d'un mode trés différent en raison de son chromatisme qui le
rapproche du magdm Sahari. 11 s'en écarte néanmoins parce qu’ils viennent de deux
cultures proches. Peut-tre existe-t-il une racine unique. Notons que le nom Qatar désigne
aussi un magdm de la tradition d'Azerbaidjan qui est plus proche du Qatdr persan. On
constate qu’au sein de cultures proches, un méme nom peut recouvrir des réalités trés

différentes.

Le Qatar du radif persan est transcrit par During (2006 : 66) :

Dans notre transcription de ce maqdm, outre celle de Moradi, nous avons pris en

compte deux autres versions d’interprétations :

1) La version d’Ostad Taher de Guran (6:32 min) : Elle est interprété dans le kuk-e Tarz
de la, contrairement a la version de Moradi qui est dans le kuk-e Tarz de sol. Cette
version est bien plus ornementée et Iégerement plus longue que celle de Moradi, pourtant

leurs figures mélodiques sont trés semblables.
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2) La version d’Ostad Elahi de Sahne (environ 40 min) : Comme nous 1’avons expliqué
précédemment, le style de Sahne est influencé par la musique persane. Dans cette version
extrémement longue de Qatdar, Ostdd Eladhi a développé beaucoup plus de phrases
mélodiques. Ainsi, les ornements des thémes sont rapprochés du style du setar en jouant
avec une seule corde, alors qu’en général, dans le style des maitres anciens de tanbur,
(surtout dans la région de Guran), on entend toujours les deux cordes en méme temps.
Quoi qu’il en soit, cette interprétation de magam Qatar est trés belle et trés agréable a
¢couter. Notons qu’Ostad Elahi joue également les autres instruments a corde persane
comme le setar et le tar. 11 les a appris par ailleurs, des grandes maitres de la musique
savante persane, Sabd et Darvish Khan, et c’est pour cette raison qu’il maitrise
parfaitement les dastgah persans. Ostad Elahi a donc essayé d’améliorer la musique de
tanbur selon le style de la musique persane. Par exemple, le fanbur ancien avait deux
cordes, mais il doubla la plus aigiie, une innovation qui se répandit a partir des années

1970 (During, 2001 : 58).

Dans ’extrait que nous avons transcrit, selon Moradi, celui-ci a essayé de rassembler
les récits de ses maitres dans ce magdm ancien kurde, a Kermanshah en Iran. Notons que
tous les récits, avec leurs divers thémes, nous montrent les influences des différentes tribus
avec leurs variétés de dialectes kurdes et, notamment, la capacité¢ de ce magdm pour le
développement musical. D’aprés Moradi, dans ces différentes versions, la base musicale
du Qatar est commune a la culture musicale des Yarsan et des autres Kurdes. Et, grace a
la présence de la version compléte des Yarsan dans leur ancien répertoire, ils ont conservé
ce magam au fil de leur triste histoire et apres la fragmentation du territoire kurde entre les

5 pays (I'Iran, I'Irak, la Turquie, la Syrie et I’Arménie).

I1 existe un enregistrement exceptionnel, réalisé par le grand chanteur kurde d’Irak Ma-
Musé Ali Mardan, surnommé le Qatdr, qui ressemble au Qatar du radif dans le répertoire
du chant persan de maitre Davami. Cette interprétation doit étre classée dans la catégorie
des chants non-authentiques qu’on appelle le gurdni ou la chanson populaire chez les

Kurdes.

A D’instar de certains chercheurs kurdes, le maitre Jamil Ruzbayani, dans son livre sur
les créations des chansons Kurdes, explique que le Qatdr provient peut-étre des gata, les

chants rituels des zoroastriens, premicre religion monothéiste au monde, a 1’origine de
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I’Iran, bien que cette affirmation ne repose sur aucune source scientifique.

Analyse musicale

Ce maqgam se joue dans le registre du chant non mesuré mais il finit avec le theme rythmé
en 10/8 (le rythme principal kurde qui a été présenté dans la partie sur les chants
authentiques comme une clé permettant d’identifier les origines des poésies anciennes
chez les Kurdes).

Il se joue dans deux accords « tarz et barz » en quinte et quarte sur le tanbur.

Les intervalles chromatiques y jouent un role déterminant et on peut y souligner le méme
roulement chromatique, avec beaucoup d’ornementations des motifs comme dans le
maqam Sahari.

Les 5 intervalles chromatiques (do- do # - ré- ré # et mi) créent un univers kurde complexe
et un caractére mystérieux.

Sa note témoin est le do #, la note qui commence et finit est le do.

La double note est sur « mi-si b ».

La partie rythmée en 10 fonctionne comme un requiem, surtout dans le chant ancien du

hore.
¢chelle Qatar
cordel corde2 corde3 la_note témoin
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8. Maqam Hejrani «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.8. »

C’est un chant a caractere, le terme « Hejrdn » signifie « éloignement », « exil », et a
pour sens mystique la séparation douloureuse de I'étre supréme. Il s'agit d'un magdam
majlesi dans la technique mélismatique plus pratiquée dans le chant hore. Dans certaines
régions, il est connu sous le titre de magdm sacré ou kalam du Yarsan, ou encore Ala
Weysi. Notons que dans les parametres mélodiques de ce magdm, au début et a la fin, on
entend le Ala Weysi. La plupart du temps, sa poésie profite du riche poéme de Mowlavi-
Kurd en dialecte gurdni.'"’

Il ne s'agit pas seulement d'un motif ou d'une note de passage chromatique comme on
en voit parfois, mais d'une gamme enti¢re ou tous les degrés ont un statut autonome ;
cependant il semble s'y immiscer un élément « en trop » ; le mi bémol ou le mi bécarre
(During, 1989 : 449). Dans notre transcription de ce magdm, en plus de celle de Moradi,
nous avons ¢également observé la version d’interprétation d’Ostad Taher Yarveisi de

QGuran :

Le magam de Hejrani dans la version Taher Yarveisi ne posséde pas beaucoup de
développement mélodique, pourtant, malgré une durée d’interprétation proche de Ia
version de Moradi son tempo est beaucoup plus lent. En outre, les interprétations de Taher
Yarveisi sont accompagnées par le chant, avec plusieurs poésies sur le theme principal qui
se répéte tout au long du magdm. Ce magdam évoque dans un premier temps le gushe Ardq
dans le avaz-e Afshari du radif persan, mais ensuite, avec les intervalles chromatiques « mi
bémol ou mi bécarre », il trouve sa personnalité unique parmi les magam-s authentiques

Kurdes. 11 faut souligner que 1’accord de ce magam est le kuk-e Tarz, a la quinte.

¢chelle Hejrani

la note témoin

cordel corde2  corde3
() | L
o I I o 2 (JO) il |
7 T I P (@) ~ T il |
| Fan) T [ @ ] il |
\as ) = © © il |
[ o

"7 Abdorahim Tavajuzi (1806-1882), surnommé Mowlavi-Kurd, grand poéte kurde auteur de poésies trés

connues chez les Kurdes. Il faut noter qu’entre le XIVe et le XIXe siécle, le dialecte officiel de la plupart des
régions du Kurdistan sud était le gurdni.
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4.

9. Magam Tarz-e Rusam «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.9. »

Dans ce magdam dont le nom est composé de deux mots, « farz » signifie « la fagcon » en
kurde et en persan, et figure déja dans le nom du premier magdam évoqué plus haut dans
cette recherche (Sar-Tarz). Selon la légende, ce magam en forme de panégyrique fut
composé et chanté¢ par Zal, a la mort de son fils Rostam (héros du Livre des Rois). 1l
présente aussi, comme le Sar-Tarz, des intervalles chromatiques, mais peut-étre le farz est-
il une forme mélodique intermédiaire entre ces deux magam-s, tandis que le Tarz-Rusam

s’interprete a I’octave de 1’autre (Sar-Tarz).

C’est une forme de chant que ’on trouve dans les maqgdm-s majlesi du Ydrsan avec le
tanbur (instrument principal dans leur rituel) mais qui s’interpréte aussi avec le zurnd

(instrument a vent kurde) et le chant Aore.

Ce magam évoque le Mdhur persan dans un registre aigu car il commence avec la note

témoin ré aigu sur le tanbur, a la différence des autres magam-s.
Il compte quatre lawech :
Sardghdz-e magdam (introduction),

Ce magam commence avec un ré le théme principal, marqué « A », sur la note témoin

ré. Les motifs étant descendants sur chaque temps, il finit sur le « /a » comme note d’arrét.
Zamzame-e Avval (premier passage mélodique),

Dans cette partie les motifs sont développés avec les doubles notes « sol - do » et « si b

-mib».
Zamzame-e dovom (deuxieme passage mélodique),

Le point haut dans ce magdm se présente dans ce passage sur le la « sus-dominante

avec le ré, la note t¢émoin ». Mais il descend sur le théme primitif « A ».

Zamzame-e sevom (troisiéme passage mélodique),
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Effectivement, le Zamzame-e sevom est la version compléte du Tarz- Rusam. Peut-étre
est-ce une version d’un maitre qui pratique toutes les figures mélodiques avec les doubles
notes dans la technique de roulement, le shor sur le tanbur. 11 semble que ce shor vienne
de la technique du chant hore ; il faut souligner que le répertoire du Yarsdn est chanté et
que, dans chaque kalam- khowdn (le chanteur rituel du Ydrsan), le répertoire est interprété

de la fagon la plus proche du hore, avec tanbur.

L’accord de ce magdm est le kuk-e Barz, a la quarte.

¢chelle Tarz-Rusam

la note témoin
cordel corde2 corde3
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10. Magam Gel wa darah «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.10. »

Ce magam signifie « faire revenir », il est trés connu dans la région du Kermanshah,
c’est aussi I’un des maqgdm-s du majlesi chez les Yarsdan. D’aprés Moradi, il est destiné a
faire revenir par le chant et la musique un étre cher qui est sur le point de partir, mais aussi
a faire tomber la bénédiction divine sur des maitres religieux ou politiques, comme dans
cet épisode du Livre des Rois''® ou le héros Rostam fait descendre la grace divine sur le
roi Jamshid. Selon une autre version, ce magam fut chanté par un certain Seyyed Darvish
pour faire revenir son frére Seyyed Sayn qui I’avait quitté (son village) a la suite d'une

querelle.

Avec ses intervalles diatoniques et naturels, il évoque le Daramad-e Mdahur persan qui

se retrouve dans le Avdz-e Avval, le premier lawech.
Il compte six lawech :
Aviz-e Avval (premiére mélodie type),

Ce chant commence avec le ré mais la note témoin est le mi. Dans cette partie, est aussi

présent le motif principal du Gel wa Darah, qui commence par do et finit par ré.
Zamzame-e Avval (premier passage mélodique),

Dans ce passage, le théme se développe depuis un so/ et finit avec le motif principal.
Zamzame-e dovom (deuxieme passage mélodique),

Ici le nouveau théme mélodique s’ouvre sur la note fa et finit avec le motif principal.
Aviz-e dovom (deuxiéme mélodie type),

Il semble que cet Avdz soit une version compléte du Gel wa Darah avec le role

déterminant de la note témoin mi.

Aviz-e sevom (troisiéme mélodie type),

"8 C’est un poéme épique, retragant I'histoire de IIran (Grand Iran) depuis la création du monde jusqu'a
I'émergence de 1'Islam, écrit aux alentours de I'an 1000 par Ferdowsi.
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Autre version du Avdz-e dovom.
6. Zamzame-e sevom (troisiéme passage mélodique),

Cette version rythmée en 7/8 est I’un des principaux rythmes des genres musicaux
Kurdes. Ce rythme dans la danse kurde « halparke » est appelé le Se-pd en référence a la
fagon d’utiliser les pieds pendant la danse qui s’interpréte avec un motif a trois pas (Se-
pd). Dans les magdam-s du daf (instrument principal dans le rituel des Qdderi chez les
Kurdes du nord de Kurdistan iranien), ce rythme surnommé le Garydn est posséde la

méme figure rythmique « 3 +2 + 2 » que le Gel wa darah.

Une version importante de magam Gel wa darah est interprétée par Seyyed Amir
Hayati de Sahne. Dans cette version, les figures mélodiques ressemblent beaucoup a celles
de la version de Guran, sauf que ses ornements sont légérement influencés par la musique

persane.

L’accord du tanbur de Moradi dans ce magdm est le kuk-e Barz, a la quarte.

echelle Gel wa darah
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cordel corde2 corde3 note temoin
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11. Magam Gol wa Khaik «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.11. »

Ce chant triste et mélancolique dans la culture kurde, est I'un des magdm-s majlesi du
Yarsan ainsi que I'un des chants principaux des magdm du hore. D’aprés Moradi, son nom
peut se traduire par « fleur et terre ». Généralement chanté a la mort d'un proche, il fait
allusion a une amante célebre de la littérature orientale. Ses paroles sont basées sur des

concepts comme par exemple : « que la tombe soit couverte de fleurs ».

Il se joue ordinairement aprés le magam Gel wa darah. La seule différence entre les
deux réside dans I’intervalle de fa # dans le Gol wa khdk. 11 a deux ldwech non mesurés,

1’Avaz et la partie rythmique.

1. Avaz,

La note témoin, comme pour Gel wa darah, est le mi et commence avec le saut « ré -
sol » pour arriver au premier théme principal. Il faut souligner que le so/ y joue un role
déterminant (la note témoin), comme le Gol wa khdk. Cet Avdz se termine avec les
doubles notes « sol-do ».

2. la premiére partie rythmée,

La version rythmée de I’4vdz de ce magdm est sur le rythme en 7/8 ou le rythme du Se-

pd chez les Kurdes dans la danse kurde comme le Gel wa darah.
3. la deuxiéme partie rythmée,

Nouvelle version de la partie précédente.

echelle Gol wa khak
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12. Magam Alwan «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.12. »

C’est un magdam majlesi comme le chant hore, selon Moradi, intitulé aussi Alwan Hati,
et chantant les vertus de la riviére Alvan qui prend sa source sur le mont sacré Dalahu,

dans les régions des Ydrsan du Kermanshah.

Il évoque le Dashti persan avec les motifs sur les intervalles « sol, la et si ». La note
témoin du Alwan est le si, qui, avec six notes, constitue un magdam dans le caractére

lyrique et les thémes monotones.
Il compte trois lawech :
1. Sardghaz-e maqdam (introduction),

C’est la présentation du théme principal avec la note témoin si. Il faut souligner que ce
magdam, dans sa continuation des motifs, forme un saut du si sur le »é a la tierce,

exactement comme le Dashti persan.

A A
A | o Py
7
[
1= 1 /] | o B |
B~ e 7
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Figure 27 : le Dardmad Dashti de Mirza Abdollah, transcription par During (2006 : 87).

La principale différence entre les deux est liée aux intervalles de quart de ton dans le
Dashti et surtout aux systémes musicaux des Iraniens. Mais ici (figure 3), on voit que la
note témoin ré pour le Dashti est trois degrés plus haute que la note témoin du Alwan qui
est le si. En outre, le saut « ré- fa » a la tierce montre des similitudes avec le Alwan et ses

intervalles « si- ré ».
2. Aviz-e Avval (premiére mélodie type),
I1 présente un théme monotone avec la note témoin si.

3. Aviz-e dowom (deuxieme mélodie type).
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I1 continue par un théme avec les intervalles « si- 7é » a la tierce.

L’accord du tanbur dans ce magam est le kuk-e Barz, a la quarte.

échelle Alwan

cordel corde2 corde3

la note témoin
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13. Maqgdm Bariya «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.13. »

Ce maqgdam majlesi est attribué a Barbad, célebre poéte-chanteur de la cour du roi
sassanide Khosrd II qui régna sur le Kermanshah au Vlle si¢cle. Cette piece évoque la

désolation de celui qui souffre de 1'absence de sa bien-aimée.

Musicien de la cour de I'Empire Sassanide en Perse, il créa le premier systéme musical
du Moyen-Orient, connu sous le nom de Khosravani Royal, dédi¢ au roi Khosrd II. Le
plus célebre des musiciens de cour aurait donc congu un systéme musical consistant en
sept modes royaux, 30 modes dérivés et 360 mélodies. C'est le plus vieux des systémes
musicaux du Moyen-Orient dont on a conservé des traces jusqu’a aujourd’hui. Cet
héritage se retrouve dans le nom de certains dastgah du systéme moderne de la musique

perse.

Selon Seyyed Qobad Hoseyni, le Kaldmkhowdn (chanteur du Ydrsdn), dans la région
de Gahvare Kermanchah, le Bdriya est le Bdrega-Bdrega qui signifie Bargah, et qui est
attribué¢ a 1'une des époques du Ydrsdn. Celle-ci s’appelle le Biyawbas Pardiwari,

« I’apparition de Dieu sur terre ».

Le processus musical de ce magdm commence avec des motifs non mesurés pour
continuer, dans le partie rythmée, en 5/8 = 2 + 3, avec ensuite des motifs non mesurés, et
finir a nouveau, dans la partie rythmée, en 5/8 = 2 + 3. On peut présenter ce magam sur la

forme (« A-B»-«A-By).

L’accord du tanbur dans ce maqgdam est le Kuk-e Barz, a la quarte. Il est, comme les
autres magam-s authentiques kurdes, constitué par des intervalles chromatiques. Le Bdriya
est particulier a la région du Guran de Kermanshah et on ne le trouve nulle part ailleurs. Il

existe sous deux formes : le chant comme le hore et les magam-s instrumentaux.
Il compte deux lawech :

1. Sar-dghdz-e magdim (introduction),
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Les intervalles « mi- ré # et mi- ré bécarre » sont la base mélodique de ce magam qui
commence avec le théme principal non mesuré, et finit avec le théme sur un rythme en 5

temps (2 + 3).
Aviz (mélodie type),

Autre version de I’introduction de ce magdm, mais plus rapide, surtout dans la partie
non mesurée. Nous avons trouvé deux versions importantes de ce magdm dans la région

QGuran :

Ostad Taher (4:25min) : Dans cette version les différents poésies sont interprétées sur un
théme principal répétitif.
Seyyed Naser Yadegari (4:50 min) : En restant dans le style de Guran, elle ressemble a

I’interprétation d’Ostad Taher.

Comme dans toutes ses interprétations, dans Bdariya, Moradi appuie plutot sur 1’aspect
instrumental du magam. Avec des ornements trés précis et corrects, Moradi dans Bdriya

est resté tres fidele au style de Guran.

cchelle Bariya

la I3 .
cordel corde2 corde3 note tmoin
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14. Magam Pawamuri I «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.14. »

Ce magam a deux versions est un magam du chant hore, et I’'un des maqgdm-s du
Yarsan. Pawamuri, qui signifie « Assis face a la mort de quelqu'un », est empreint d'une
grande tristesse, et joué lors des funérailles.

Il ne comporte pas de figures rythmées (non mesurées) dans les processus du

développement mélodique. En outre, il s’agit du magdm principal du chant mur' "

(chant
de deuil kurde du sud du Kermanshah et du nord du Lorestan), dans I’interprétation ou la
cérémonie de la mort.

Son caractere est constitué par les notes « ré, mi bémol et fa » mais la note témoin est le
mi bémol. Moradi a parfois utilisé les doubles notes «si b-mi b », et de par sa forme
davantage appropriée au chant, ¢’est 1’'un des plus difficiles a jouer avec le tanbur.

La plus belle version de Pawamuri du Guran est interprétée par Taher Yarveisi et dure
5:19 min. Malgré la ressemblance entre ses figures mélodiques et celles de la version de

Moradi, cette interprétation est trés marquante en raison de ses beaux ornements ainsi que

sa technique remarquable.

L’accord du tanbur dans ce magam est le kuk-e Barz, a la quarte.

échelle Pawamuri [
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15. Magam-e Pawamuri Il «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.15. »

Il s’agit d’une autre version du « Pawamuri I », toujours dans la région du « Guran »,
c’est aussi 'un des magdm majlesi a la fagon d’un chant. Moradi écrit a son propos : « il

sonne comme une litanie, appelle 'ame a se résigner a la volonté divine et a balayer ses
chagrins. »

Contrairement au Pawamuri 1, il s’ interpréte dans le registre grave, ou le bdld-daste du
tanbur (haut du manche de fanbur). On a présenté le mi b dans 1’échelle parce qu’il est

utilis¢ pour la double note « mi b - la b » dans cette interprétation de Moradi.

L’accord du tanbur dans ce magam est le kuk-e Barz, a la quarte.

échelle Pawamuri 11
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16. Maqgdam-e Jelow-Shahi et le Jelow-Shdhi Sahari «Voir le Cd (mp3) :
Fichier 7.16.»

Son nom signifie « devant le Roi » ; il s’interpréte lors de la plupart des cérémonies
joyeuses « Aydd » du Yarsan. 1l s’agit d’un magam du zurnd, instrument a vent pourvu

d’une sonorité puissante.

Ce magam a un caractére instrumental et existe surtout dans les régions du
Kermanchah, d'autant plus qu'il est destiné¢ au seul tanbur. 11 s'agit d'une mélodie type,
rythmée en quatre temps, car ce magdam est combiné a la danse d’origine kurde appelée
Chapy, qui signifie « tape des mains », comme un instrument accompagnant la danse.
L’accent de ce rythme est toujours sur le premier et le quatriéme temps, ce qui constitue
un aspect remarquable de la danse « Chapy ». 1l s’agit d’un rythme spécial kurde qui se
joue sur le premier et le quatriéme temps avec la nuance « ff» ou « fortissimo » dans
I’interprétation. En effet, le quatriéme temps a un role déterminant dans la danse kurde, en
tant que symbole rythmé de cette ethnie. Quelquefois, il se joue en deux temps, mais c’est
une erreur, car quand on 1’écoute, on remarque que chaque phrase mélodique finit sur le
quatriéme temps, qui est bien plus fort que les autres. (1 « fort accent» + 2 + 3 + 4
« fortissimo »). La note témoin de ce maqgdm est le ré. L’accord du tanbur est le kuk-e

Tarz a la quinte. Il est composé de deux parties :

1. la premicre possede un rythme plus rapide que la seconde.
2. la deuxiéme partie qui est appelée « Jelow-Shahi Sahari » et qui est une forme « A- B —

A»:

A) Commence par le premier théme avec les variations mélodiques, et un rythme plus lent.
B) Ensuite, elle va sur les intervalles du Sahari, mais sur le méme rythme.

A) Enfin, elle revient encore sur la mélodie du Jelow- Shdahi.

échelle Jelow-shahi Sahari

cordel corde2 corde3 la note témoin
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17. Magdm-e Bdya-bdya «Voirle Cd (mp3) : Fichier 7.17. »

Son rythme est le 10/8 (3 + 2 + 2 + 3), I’ancien rythme kurde qui représente une clé
dans cette recherche pour identifier les paroles anciennes dans tous les chants authentiques
kurdes comme le hore, le siaw-¢amane, etc. Comme par exemple, dans ces paroles du

Badya-bdya (origine kurde kalhor a Kermanshah) :
« ¢awem ¢owa ri, riagey radawa
Zoan la zekr das wa doddawa »

« Mes yeux en attente de ton arrivée

Ma langue et mes mains sont en priere. »
Analyse syllabique de la derniére poésie sur le rythme 10/8 (3 +2 +2 + 3):

« ¢awem (3/8)- ¢o (2/8)-wa (2/8) ri (3/8)- riag (3/8) ey (2/8) rd (2/8) dawa (3/8) ».

(---’ ) T -T - )’(---9 T T T -T - )'
Zoan (3/8)- la (2/8)- zekr (2/8)- das(3/8), wa(3/8), do(2/8) d(2/8) dawa(3/8) ».
(---’ T T T T -T - )5(---’--7 T T - )'

Dans cette analyse les lettres « 7i - dawa » et « das- dawa » ont une syllabe longue a la
fin de chaque mesure. Il faut souligner que dans les paroles syllabiques et anciennes du
kurde surtout en 10/8, les rimes ont des rdles déterminants pour la figure rythmée dans le
chant, comme ici, dans cette parole, le « dawa » est une rime a la fin de chaque couplet. Et
deuxiéme ¢lément d’authenticité, c’est un poeme complet dans le contexte d’intégration en

deux couplets. La note témoin dans ce magdm est le do et I’accord du tanbur est le kuk-e

Tarz a la quinte.

echelle Baya-Baya

cordel corde2  corde3 la note témoin
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18. Magdm-e Sawdr-sawdr «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.18. »

Le mot Sawar signifie « cavvalier », et ce magdm ressemble a un cheval allant au trot

rapide. Son rythme est le 2/4.

Ce magdm a sept tempos variables dans 1’interprétation, qui évoquent un cavalier dans

les différentes variations rythmiques. Voici les différents tempos du début jusqu’a la fin :

I J- 48, Large « Largo »,

1) J =77, a’aise « Adagio »,

I11) J- 120, Assez allegre « Allegretto »,
V) J =74, a I’aise « Adagio »,

V) d 77, a ’aise « Adagio »,

VI) J- 120, Assez allegre « Allegretto »,
VII) d = 74, a I’aise « Adagio ».

Au vu de cette analyse, on note donc quatre changements de tempo :

- De lent a rapide,
- De rapide a lent,
- De lent a rapide,

- De rapide a lent.

Ce maqgdam évoque le gushe Kereshme-ye Rak du Mahur persan, qui commence par un
théme avec un saut « sol-do », exactement comme le Kereshme-ye Rak (figure 28), et de
nouveau le théme principal sur la deuxiéme note « mi b » en commun, puis descend a la
fin sur le do comme note témoin. Il faut souligner que la spécificité majeure de ce mode

est I’intervalle quart de ton « la- koron'*’ » dans le systéme modal Iranien.

120

Déja vu précédemment.
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38. Kereshme-ye Rak va Safir-e Rak Sy gmboo g STy (gdo S T4

Figure 28 : le Kereshme-ye Rik dans la transcription de Jean Duringm.

L’accord du tanbur est le kuk-e Tarz, a la quinte.

échelle Sawar-Sawar

cordel corde2 corde3 la note témoin
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19. Magdam-e Khdan Amiri «Voir le Cd (mp3) : Fichier 7.19. »

Ce magdm est attribué a Khan Amir ou Xan Amir (avec la lettre « X » dans l'alphabet

latin kurde), qui habitait un petit village appelé Biravand, & Guran du Kermanshah.

- 1l est spécialement joué au zurnd'> (instrument a vent). Son rythme est 2/4, dans un

tempo lent.
- C’est aussi 1’une des danses authentiques Kurdes.

- Ici, les intervalles chromatiques « do- réb- ré bécarre » sont des intervalles du Sahari

qui nous montrent le role déterminant de ce dernier dans les magdm-s authentiques kurdes.

Le Sahari est 'un des maqgdm-s les plus complexes de la technique « shor» de
roulements rythmés sur le tanbur, avec maintes ornementations mélodiques provenant de
la technique du chant « hore » dans le répertoire authentique et ancien du Kurdistan

d’Iran.

La version de Seyyed Amir Hayati de Sahne (durée: 4:52 min) possede le méme
caractere mélodique que la version de Moradi. Effectivement, selon nos observations, il
s’avere que dans les magam-s rythmiques (comme Khdn Amiri), les deux styles
d’interprétations Sahne et Guran sont exactement similaires. Contrairement aux maqdam-s

non-mesurés, les magam-s rythmés sont peu ornementés.
L’accord du tanbur est le kuk-e Tarz, a la quinte.

échelle Xan-amiri
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Il sera présenté de fagon plus compléte dans la partie consacrée aux instruments kurdes.
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CHAPITRE VIII : Spécificités des danses traditionnelles dans
leurs pratiques culturelles

1. Halparke, danse ethnique et rituel kurde

Halparke a pour infinitif le verbe halparin qui signifie gambader, rebondir, danser. Ce
terme est composé de hal, « la hauteur », et perin, « rebondir ». Le mot « halparke » est
lexicalement la traduction du terme rags (la danse) en persan. Toutefois, les deux mots
pourraient ne pas avoir la méme signification et la méme nature, car 1'origine de la
naissance des danses courantes dans les régions centrales d'Iran présente sans doute des

différences avec celle du halparke et des autres danses autochtones.

De nombreuses théories existent a propos de la naissance du halparke et des aspects
symboliques et mystérieux de ses mouvements, notamment l'aspect directif, épique et
descriptif qui se nourrie du quotidien des individus, des croyances, des célébrations
religieuses pour la fertilit¢é des terres et l'acceptation des prieres. Ces aspects sont
davantage représentés par le halparke lors du fauchage, du battage, du deuil, des
catastrophes et des dhikrs (invocation des noms divins) des soufis durant le Samad’. Les
figures qui consistent a exécuter une ronde et lever les mains vers le ciel, symbolisent

. . 123
I’ascension et la connexion avec la source.

Le terme nazm, qui existe aussi en persan, est utilisé pour désigner les divers types de

la danse halparke. 11 renvoie aussi a la mesure rythmique en musique.

Les Nazm les plus courants au Kurdistan sont les suivants : Garyan, Poshte pa, Fattah
Pasha, Lablan, Khan Amiri, Saqezi, Xandna, Sejar, Shaldan, Zangi, Chapy, Se-pd, Rasta,

Gardnm, Hawshar, Gardn, Dodasmdla et Kermdashani.

Dans chaque département de la province du Kurdistan, certains de ces nazm sont

pratiqués pour la performance de la danse halparke. A Sanandaj, on pratique normalement

123

Jalal Satari, Madkhali bar ramz shendsi erfdni [Introduction du décodeur spirituel], Téhéran, Nashre-markaz,

1993, p. 37.
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les Nazm de Garyan, Poshte pd, Fattah, Lablan, Khan Amiri, Serjar, Shalan, Zangi et
Capy.

A Leilakh (au nord et au nord-est de Sanandaj), on a plutdt tendance a recourir aux
nazm de Garydn, Capy et Doudasmala ; a Divandarre aux nazm de Garydn, de Capy et de
Khénéna. A Mariwan, les nazm de Se-pd, Qara, Rasta et Gardn sont réalisés sans
musique et seulement au moyen de chants et de claquements des mains, ou avec pour
unique accompagnement le shemshdl (sorte de flite utilisée au Kurdistan). A Hawraman,
on pratique le Royna sous le nom de Garan, et aussi le Capi, le Rasta et le Sejar. Les nazm
Sagezi et Capy sont propres a la ville de Saqqez. Et enfin, le nazm de Hawchar est
particulier a une tribu kurde habitant au nord de Saqqez. Les nazm communs différent
d’un endroit a I’autre, dans le tempo ou dans certains mouvements. Ces différences dans
les mouvements transparaissent dans la maniére dont la premicre personne de la danse
halparke ou ¢opy-kish tient son mouchoir (Figure 35), dans la maniére dont les danseurs
se tiennent la main, dans ’exécution du mouvement de bascule vers ’avant et 1’arriére,
ainsi que dans la fagon dont les pieds bougent et battent le sol. Dans certains endroits, la
danse de halparke est accompagnée d’instruments a percussion et mélodiques, ou bien
uniquement de chants et de claquements des mains d’un ou plusieurs chanteurs. Bien que
chacun des nazm nommé ci-dessus soit spécifique a un lieu précis, ils sont aussi pratiqués

ailleurs.

2. Dimension socio-ethnologique

2.1. La danse kurde comparée aux autres danses ethniques d’Iran

Au sein des différentes ethnies d’Iran, la danse occupe une place particulicre, elle est
considérée comme une partie intégrante des célébrations, et différe de la danse nationale
interprétée par tout un chacun a différentes occasions. Ces danses se distinguent 1’une de
I’autre dans leurs multiplicités et leurs concepts, cependant elles possédent une base
commune et sont donc associées. En effet, dans les deux cas, hommes et femmes

. . . 124
exécutent des figures identiques.

"2 Mansure Sabet-zdde, Rags dar Iran: anva va vijegiha [Danse en Iran: les différents genres et leurs

particularités], Téhéran, Mahoor, 2004, p. 99.
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Les centres de la danse en Iran sont répartis dans plusieurs régions : en Azerbaidjan, au
Kurdistan, au Lorestan, au Khorasan, au sud de I’Iran, dans les ports de Sistan-
Baloutchistan, chez les Qashkai, les Bakhtiari et les Arabes dispersés en Iran. Leur danse
est apparentée a celle des cheiks du Golf Persique. Et celle des peuplades d’Iran est
généralement 1’apanage des nomades qui s’y sont installés au si¢cle dernier. Un autre
groupe est formé par des habitants des villages et des anciennes villes (Sabet-zade, 2004 :

101).

2.1.1. Les particularités majeures des danses ethniques

a. Danse en groupe symbolisant 1'unité culturelle et ethnique

La particularité des danses ethnique réside dans le fait qu’elles incarnent la solidarité
ethnique, I’harmonisation, la cohérence et I’intégration. La danse en groupe est la plus
importante danse des ethnies iraniennes telles que la population du Khorasan, les Kurdes,
les Lore, les Azéris, et les Arméniens. Le groupe de danse est allié¢ a son dirigeant, celui-
ci, appelé « premier danseur », danse avec un mouchoir dans la main, qui est considéré
comme un drapeau. Il guide le groupe jusqu’au cycle complet de la danse avec des
mouvements propres, manifestant son role de guide. Normalement, il est capable
d’accomplir tous les mouvements sans erreur, il montre sa rapidité et son agilité, et
effectue des figures dont les autres sont incapables. Ainsi, on retrouve le méme esprit
d’imitation que celui constaté dans d’autres aspects culturels, religieux, politiques et

sociaux.

Figure 29 : 1a danse Se-pd
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b. Le contact physique et la danse mixte (ensemble des hommes et des
femmes)

La participation simultanée des hommes et des femmes, allant a I’encontre de toutes les
croyances fanatiques, est I'un des points importants de la danse des ethnies d’Iran. Cette
particularité est moins visible chez les chiites que chez les sunnites. Chez les danseurs, le
contact physique est obtenu en se tenant les doigts, ou en se prenant les mains chez les
Kurdes, les Lors et les Azéries. Cette caractéristique n’existe pas dans la danse du

Khorasan.

Dans I’est et le sud du Khorasan, les groupes féminins et masculins sont complétement
séparés, et chez les Kurdes, ils sont formés d’hommes et de femmes qui n’échangent
aucun contact physique. Cette pratique a été implantée au Khorasan par les Kurdes, puis,
sous la pression des fanatismes religieux, elle a intégré I’interdit du contact physique. Les
hommes et les femmes Baloutches dansent aussi en groupes séparés. Les Assyriens et les

Arméniens, lors de leurs danses, se prennent la main ou entrecroisent leurs doigts.

Figure 30 : Cérémonie du mariage kurde

Aujourd’hui les Turcs d’Azerbaidjan dansent aussi en groupes séparés mais avec un
contact physique alors que, dans la République d’Azerbaidjan, on retrouve 1’enlacement
des doigts et des mains. Le contact physique n’existe pas chez les Qashkai ou les Bakhtiari

puisque chaque danseur tient & la main deux mouchoirs ce qui ne lui laisse pas le loisir de
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prendre les autres par la main. Ces danses en groupes sont d’origine archaique, comme en
témoignent les argiles cuites représentant des groupes de danseurs qui se tiennent par la
main et dansent avec un ou deux mouchoirs, caractéristique majeure de la danse des
Qashkai et des Bakhtiari. Parmi ces argiles cuites, un bol (figure 34) issu de la colline de

Khazine montre 3 personnes dansant dans un cercle, ce bol date de 4500 avant J.-C.

Figure 31

D’autres argiles cuites attestent 1’ancienneté de ces danses en Iran, comme, par
exemple, les danseuses des céramiques de la colline Sialk de Kashan, les figurines de la
colline Alef Tal Jari prés du trone de Jamshid, ainsi que le tesson en céramique de
Cheshm-Ali qui se trouve maintenant au Louvre et montre des danseuses portant de

grands chapeaux et tenant des mouchoirs.

Cette particularité de la danse kurde et Lor montre que, malgré les obstacles religieux,
cette ancienne tradition est toujours vivace, puisque les femmes et les hommes
appartiennent a la méme famille (oncle, tante, sceur, frére, mére, pére, etc.) Ces danses
revétent aussi un aspect social, il ne faut pas ignorer que les jeunes choisissent leur époux
dans ces groupes, ou que les méres y choisissent elles-mémes leur future belle fille. Dans

les danses kurdes, les promis annoncent leurs fiangailles en se réunissant.

Ce qui est remarquable, c’est que le courage et I'entraide dans les villages des régions
kurdes, lors ou azéries est beaucoup plus apparent que dans les villes dont la culture est
davantage soumise aux changements. Parmi les danses propres aux hommes, citons le jeu
au bois au Khorasan, au Baloutchistan, au Chahar-mahal Bakhtiari, et la danse d’épée en
Azerbaidjan et chez les Arabes. La danse en groupe de Zekre Khanjar chez les Turkmeénes,

est réservée aux hommes et les danseurs créent une atmosphere épique. Quant aux femmes
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turkmeénes, elles ne dansent pas aux coOtés des hommes, mais uniquement dans les
assemblées exclusivement féminines. Leurs danses sont semblables a I’Ekhimbel qui n’est

plus pratiquée.
2.2. Le role social du halparke

Comme nous I’avons déja expliqué, la danse halparke n’a plus de fonction rituelle et
sociale, cependant les nazm étaient a 1’origine spécifiques a des cérémonies, correspondant
elles-mémes a des éveénements particuliers, qui étaient encore pratiquées quelques
décennies auparavant. Voici les nazm qui étaient interprétés dans les cérémonies de joie :
Capy (en groupes de femmes et d’hommes), Sagezi, Khanana, Garan, Fattdh. Le hawchar
célébrait la saison des moissons. Dans le Hawraman, on dansait le Garydn pour inviter les

gens a assister a la cérémonie.

3. Dimension musicologique

3.1. Interprétation et fonctionnalité

Le rythme et I'harmonie des danseurs pourraient étre considérés comme les symboles
du halparke. Selon les anciennes croyances, le rythme engendrent la consonance et
I'harmonisation des éléments inconscients et déréglés de I'dme, et 1'équilibre et la

concordance de 'Homme avec 1'univers (Jalal Satari, 1993 : 37).

Dans plusieurs religions orientales le cercle est une figure sacrée, qui recele de
nombreuses et de nombreuses influences magiques y sont dissimulées. Le cercle est le
secret de la rotation, qui vise aussi a rassurer et a focaliser autour d'un axe unique.’” La
rotation posseéde aussi la faculté morale d'activer toutes les forces obscures ou claires

contenues dans I’étre humain.'?®

Le cercle revét aussi, dans la réflexion islamique, une
fonction particuliere. Cette forme est ainsi interprétée dans son sens abstrait, elle s’¢loigne
de toutes les particularités magiques et prend une nouvelle dimension qui est riche
d’élégance spirituelle (William Richard, 1992 : 140). Dans I’art visuel, les cadres des
dessins sont circulaires. La musique ancienne d’Iran attache beaucoup d’importance au

cercle en tant que base de I’écriture de la sonorité.

' William Richard, Réze gol-e zarin [Le secret de la fleure Zarin], traduit par Parvin Faramarzi, Mashhad,

Astan Qods, 1992, p. 139.
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Figure 32 : ¢opy-kish, le chef de la danse kurde.

L’appellation ddyere renvoie aux anciennes bases musicales de 1’Iran, parmi
lesquelles les magam-s ont pris leur source, puisque les mélodies se succedent et

reviennent a leur point de départ dans un mouvement circulaire.

Les Derviches envisagent le cercle de Sama’ dans la méme optique. Les mouvements
circulaires et les autres mysteres déja mentionnés, ainsi que leurs fonctions essentielles
dans les performances montrent le désir du retour a la source et a 1’origine vitale. Les
danses circulaires interprétées par un ensemble de personnes s’enracinent dans les
anciennes civilisations de I’Iran et de la Mésopotamie, comme en témoigne les vestiges de

ces civilisations.

Sur les murs de ces monuments ancestraux, la fagon dont les danseurs se tenaient les
mains est dépeinte, ainsi que la ronde de danse qui est trés semblable au halparke pratiqué
actuellement dans la province du Kurdistan. De nos jours, les aspects rituels et religieux de
ces danses ont été oubliés et leur pratique se limite aux mariages et aux rassemblements ;
elles ne subsistent que dans une mémoire ethnique. Mais les signes et les mysteres

dissimulés dans ces mouvements restent toutefois non élucidés.
3.2. Les caractéristiques des mélodies

L’ensemble des mélodies utilisées dans les danses du halparke appartiennent aux
immenses groupes kurdes des gurdni. Elles peuvent étre accompagnées de différents nazm
halparke, soit avec des chants, soit avec les claquements de mains, soit avec des

instruments, mais sans chant. Les aspects importants des accompagnements sont leurs
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rythmes et leurs mesures. Normalement, on joue plusieurs mélodies dans un seul nazm, ce
qui produit une excitation particuliére dans les danses. La musique a pour role de donner

le ton aux danseurs, et influence ainsi leurs mouvements et leur degré d’excitation.

Le halparke est souvent accompagné d’instruments tels que zurnd et dohol, dozale et
ddyere ou tombak, narme-nay et ddayere, mais dans certains lieux, comme Mariwan, il est

accompagné du shemshal.

Le halparke commence normalement par des nazm lents comme Garydn, Garan et
Xdndna, et devient ensuite plus rapide. Posht-e pa est le nazm qui vient apres Garyan
c’est le pont qui relie Garyan et Fattdh Shahi. En effet le Posht-e pa a le méme nazm que
le Garyan qui s’accélere au fur et a mesure. Il prépare donc les danseurs pour le Nazm de
Fattah. Au milieu du halparke, on danse des nazm relativement lents comme le Labldn, le
Khan Amiri et le Sagezi. Leurs rythmes particuliers aident a reposer les danseurs. Apres
ces trois danses, on exécute des nazm avec des tempos plus rapides et des mouvements de
sursauts comme le Sejari, le Se-pd ou bien le Capy qui rendent de I’excitation a la fin de la

danse. Les mesures des Nazm sont les suivantes :

- Garydn, une danse a sept temps (g, 2+2+3),

- Sejdr, une danse a six temps (g),

- Sagezi, une danse a six temps (g),

- Capy du Hawraman, une danse a deux temps (%),
- Capy du Sanandaj, une danse a deux temps (%),

A \ . 3 2
- Gardn, une danse a trois temps (5), et le reste est dans la mesure "

. . . 2 . .y
Bien que certains nazm de la danse halparke soient dans la mesure -, la diversité des

rythmes des mélodies ainsi que les mouvements des danseurs empéchent le halparke

d’étre monotone. Les accents des percussions forment des rythmes particuliers.

Les nazm Sagqezi, Shalan et Sejar aussi ont la mesure %, mais le changement de place

des accents dii aux contretemps et aux syncopes dans les rythmes aide a les distinguer

facilement. Le tempo des mélodies, selon les traditions, commence par des vitesses lentes,
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et s’accélere au fur et mesure de la danse. Cette accélération est aussi observée dans les

danses d’autres nations et d’autres civilisations.
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CHAPITRE IX : Les instruments kurdes et leurs techniques

Le terme « musicien » dans la tradition kurde est trés particulier. Normalement, le nom
de celui-ci est lié¢ a son instrument. En effet le nom des instruments est accolé au verbe
« jouer ». Par exemple chez les Kurdes, zurnd-zhan signifie « le joueur du zurnd », et
tamura- zhan désigne « le musicien du tanbur » (tamura dans la langue locale). Le dohol-
kot est le musicien qui frappe sur son instrument. Kot et leidar sont en principe utilisés
pour les instruments a percussion. Par ailleurs, hore-bij ou hore-vij chez les Kurdes,
désigne le chanteur qui interpréte seulement le hore ou le chant a capella des Kurdes du

sud.

Seuls deux mots, luti et ¢cavash, ne sont pas accompagnés du nom de I’instrument. Le
premier, /uti, est commun aux Persans et aux Kurdes et désigne un musicien itinérant qui
n’a pas une bonne renommée parmi le peuple. Ce mot provient de I’histoire antique de
Bahram V (qui régna de 420 a 438), 1'un des rois sassanides qui fit venir d’Inde des
conteurs et deux mille musiciens, ou lufi, afin de distraire son peuple'”’. Luti, dans la
langue persane, se dit aussi de quelqu'un de trés généreux, et en arabe, il signifie sodomite

probablement en raison de I’histoire de la tribu Loth, ou Lot, dans le Coran.
Le deuxiéme mot est ¢avash, musicien du dohol, zurna et narme-nay.

Ils se produisent dans le Chdie (soirée kurde) avec la danse ou en solo, leur but étant de

contenter les invités. Ce groupe, a I’instar des /uti, ne jouit pas d’une bonne réputation.

Les autres termes relatifs aux musiciens, chez les Kurdes, sont :

Bagzade (chez les locuteurs sorani, 1’'un des dialectes kurdes du Kurdistan d’Iran et
d’Irak), murto (probablement provenant du verbe motreb en persan), martab (utilisé dans
la région kurde de la Syrie), dsheq (chez les Kurdes du Khorasan d’Iran), dom (fabricants

d'instruments de musique).

D’une fagon générale, les Kurdes sont trés mélomanes, ainsi les musiciens et chanteurs

ont une grande importance a leurs yeux.

127

Boyce, Mary, The Parthian gosdn and the Iranian ministrel tradition, in Journal of the Royal Asiatic Society,

1957, p. 39.
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1. Instruments a vent (aérophone)

1.1. Le zurna

Le zurna chez les Kurde est appelé zernd, zorndy, sornd, zerndya ou sdz. En Iran, ce
sont normalement les gitans qui jouent de cet instrument. Il est considéré comme 1’un des
instruments folkloriques et mondiaux, que 1’on retrouve de l'ouest de 1’Afrique jusqu’au

Népal et en divers points du globe.'*®

S’il est ’instrument principal des Kurdes, il existe aussi dans d’autres ethnies d’Iran.
Normalement, la plupart des cérémonies kurdes sont effectuées en plein air, donc le zurnd
en tant qu’instrument principal convient parfaitement, grdce a sa sonorité et a sa

puissance.

Figure 33 : Le zurna

Ci-apres trois circonstances dans lesquelles il est utilisé :
Lors des fétes des mariages, on joue le magam majlesi kurde avec le zurnd, toujours
, . . . 12
accompagné de la danse. Lors d’un enterrement, 1’instrument joué est appelé camary.'*
Il fonctionne comme un instrument d’annonce publique employé¢ lorsqu’un événement

important ou tragique se produit. A ce sujet, Said Moradi, I’'un des musiciens du zurnd,

nous explique : quand un enfant s’est noyé dans la riviére, les gens font appel a un zurna-

128 Reiche, Jean Peter, Sitelemente Siid-Tiirkischer Davul-Zurna-Stiicke, Jahrbuch fiir musikalische Volks-und

Véilkerkunde, Bd.5, Berlin, 1970, 9-50
129 La cérémonie de deuil chez les Kurdes d’Iran.
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zhan (musicien du zurnd) qui va jouer preés de la riviére jusqu'a ce que le cadavre

apparaisse.

Aprés l'avenement de I’Islam en Perse, le zurnd faisait aussi office d’instrument
d’annonce durant le mois du Ramadan. Il réveillait les musulmans au moment du Sahar
pour le repas matinal avant ’aube et la priére du matin. Il était également utilisé au
coucher du soleil, pour indiquer I’heure de I’iftar et de la priére du soir."*® Aujourd’hui,

cette fonction n’est plus utilisée par les Kurdes.

C’est aussi avec le zurnd qu’on annonce le début de la nouvelle année iranienne, depuis
tres longtemps. Il s’agit d’une tradition ancienne et aujourd’hui encore, les médias
diffusent symboliquement le zurnd et le dohol. Le zurnd est toujours accompagné de la

percussion appelée le dohol.
Aspect

Cet instrument est composé de quatre parties :
I. La grande partie principale est un tube creux en bois en forme d’entonnoir. Il y a sept
trous sur ce corps et un trou en-dessous mais au milieu des premier et deuxiéme trous en
haut. Généralement, cette partie est en €¢béne.
II. L autre partie, appelée le mil ou le nire, est aussi en bois et posseéde deux éléments
semblables a des fourchettes placées a I’intérieur de la téte de I’instrument. En effet cette
partie interne continue jusqu’au troisi¢éme trou.
III. La troisiéme partie se nomme le gamish, le pik, le figena, le zal, il est placé sur le
nire. Le gamish est un petit roseau fixé sur un tube en étain. Le role de cette partie est de
créer de la vibration.
IV. La derni¢re partie est appelée le gif, c’est une rondelle en plastique trouée qui
s’attache au pik et qui positionne les levres sur le pik et entrave 1’expiration par la

bouche. Quelquefois, cette partie est fabriquée en coquilles d’huitre et en caoutchouc.

La plupart des zurnd comportent des décorations complémentaires qui n’ont aucune

influence sur la sonorité de 1’instrument.

130 ‘N . . . .
Lors du neuviéeme mois du calendrier musulman, les musulmans adultes doivent ne pas manger, ne pas boire

et ne pas entretenir de relations sexuelles de 1'aube au coucher du soleil.
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Figure 34 : Le zurna avec son qamish

Variation de ’aspect

Il existe trois types de zurnad :
1 Le petit zurnd, parfois appelé «zurnd arabique », est utilisé plutot au sud du

Kurdistan, et par les ethnies du sud de I’'lran comme les Bakhtidri, les Baloutches,
ainsi que dans les régions du nord telles que le Khorasan et le Mazandéran.

2 Le zurnd moyen est appelé « zurnd du kurde », sa sonorité est plus grave que celle du
petit zurnd.

3 Le grand zurnd, qui est plus grave que les deux premiers, porte le nom de zurnd de
Basre (Bassora une ville d’Iraq).

Détail des trois zurnd du kurde :

Zurni Instrument Instrument Instrument
| 1 111

Longueur totale 35 30 46

Diametre du pavillon 8 7 11

Diametre de chaque trou 0,7

Distance entre les trous 2.5 2,5 2,7

Longueur du gamish (un petit roseau) 7 7 7

Diametre de la caisse avec gamish 3 3 3

Diametre du gif (le rond en plastique 5 5 5

troué)
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Figure 36 : Ensemble du zurnd, dohol, danse

La technique

Les Kurdes d’Iran emploient une technique trés spéciale pour jouer les instruments a
vent, particulierement le zurnd, dont la technique de jeu est appelée dam-gerden. Le
joueur souffle sans arrét dans 1’instrument et en méme temps il expire par le nez. Il s'agit
du souffle continu ou respiration circulaire. Celle-ci permet de maintenir un souffle d'air
constant afin de jouer sans interruption. Cette technique est difficile pour les musiciens
amateurs, notamment lorsqu’ils sont amenés a jouer trés longuement lors d’une
cérémonie. Pour maitriser cette technique, il existe un exercice efficace: souffler
continuellement dans un verre d'eau a I’aide d’un petit tube, comme un roseau, tout en

inspirant par le nez.
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Le zurnd doit étre préparé avant I’interprétation. Tout d’abord, le joueur doit tremper la
mil (la deuxiéme téte) avec sa levre pour I’expansion de son bois et bien la placer a
I’intérieur de I’instrument juste avant le premier trou. Celle-ci empéche I’air de sortir a cet
endroit. Lors de la seconde étape, il faut tremper le gamish ou le pique. Tout dépend du
qgamish, mais il a besoin de quelques minutes pour arriver a la bonne sonorité. Apres, il
faut mettre le gif (la rondelle en plastique trouée) entre le gamish et le corps de

I’instrument ; les 1évres du musicien se placent derricre celle-ci.

La position des mains sur le zurnd est identique a celle des autres instruments a vent.
Le pouce de la main droite est posé sur le trou situé sous I’instrument et les quatre doigts
de la main droite se placent sur le premier trou jusqu’au quatriéme, et pour la main
gauche, le pouce de la main gauche est également placé sous I’instrument et les trois

doigts (I’index, le majeur, 1’annulaire), sur les cinquiéme, sixiéme et septieéme trous.

Pendent qu’il joue, le zurnd-jan garde ses lévres a I’intérieur de la bouche, et met aussi
le gamish entre ses lévres. Lors de cette étape, il commence la technique du dam-gerden

que nous avons déja présentée ci-dessus.

Les intervalles et 1a sonorité du zurnad

Le zurna a une sonorité brillante et puissante. Ainsi, est-il un instrument parfait pour
les interprétations en plein d'air. Les grands zurna sont plus graves que les petits.
L’¢étendue des notes sur cet instrument est trés variable - environ deux octaves - mais
normalement les musiciens ne jouent que dans une octave de l'interprétation. L’étendue

des notes commence au ré sous la portée jusqu’au do sur la portée.
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1.2. Le shemshal

Le shemshal en kurde évoque le buis. On le nommait peut-&tre ainsi en raison de son
matériau de fabrication, mais 1’instrument qui porte aujourd’hui ce nom n’est pas composé
de buis. Au Kurdistan, cet instrument est généralement appelé « Ney et Kaval », et parmi

les Yezidi, il est connu sous le nom de shabab.

Cet instrument posseéde des équivalents au sein d’autres pays, dont la liste est présentée
ci-apres, mais avec des nuances dans leurs apparences et le son qu’ils produisent.
- Qasbe ou shabdbe chez les Arabes ;

- Ney en Iran, en Turquie, au Nigéria, a I’est de la Syrie et en Algérie ;

- Kdval en Anatolie

Figure 37 : Qale Mare (le grand maitre du shemshdl a Sanandaj en Iran)
Les caractéristiques extérieures du shemshail

Il est constitué d’un long tuyau en cylindre qui a deux embouchures ouvertes. Ce tuyau
contient quelques trous sur la partie supérieure et un seul trou sur la face inférieure. Les

trous sont généralement placés sur la sphére la plus éloignée de 1’embouchure ou le

musicien souffle. Celui-ci peut souffler directement dans le tuyau sans avoir besoin
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d’intermédiaire (pik). Au Kurdistan, le shemshal est réparti en trois catégories en fonction

de sa matiére :

1. Le shemshal en roseau : ce type comprend six trous au-dessus et un autre au-dessous.
Celui-ci se place justement au milieu du roseau, et par conséquent, les six trous se divisent
en deux groupes de trois. Chaque groupe se situe a une certaine distance de ’autre. Pour

sa fabrication, on se sert du roseau naturel.

2. Le shemshdl en métal : ce type est argenté et jaune, et comparé au 1% type, il résiste
mieux a la pression et risque moins d’étre cassé. Il compte sept trous a intervalles réguliers

au-dessus et un autre au-dessous. Il est fait en acier, en laiton ou en aluminium.

3. Le shemshdl en bois : il ressemble au 2°™ type en regard de sa taille, du nombre de
ses trous et de ses autres caractéristiques. Il s’agit d’un type particulier, appelé shabdb ou

kaval.
La taille du shemshal

Le shemshal taillé dans le roseau, qu’il soit court ou long, se compose de neuf ¢léments
et on le trouve facilement sur le marché kurde. Les trous sont situés a proximité de la
moiti¢ inférieure de I’instrument. Il y a un intervalle de 5 a 7 centimétres entre les trous en
fonction de la taille de I’instrument. Le trou du dessous se situe justement au milieu.
Comme on vient de I’expliquer, la taille et le nombre des trous du shemshdl en bois

I’apparentent a celui qui est en métal.

Détail de deux shemshal (en centimétre) :

shemshdal en métal en roseau
Longueur totale 36 56
Diamétre de I’instrument 1 2
Diamétre de chaque trou 0,6 0,6
Distance entre les trous 6 5
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Comment construire le shemshal ?

La découpe du roseau, du tuyau en métal ou de celui fait de bois, puis le percement de
trous sur les faces supérieure et inférieure, selon les explications fournies dans la partie
précédente, constituent les étapes de la construction d’un shemshal. 11 apparait nécessaire
d’aplanir ’intérieur et I’extérieur du shemshal pour supprimer le désagrément que peuvent
provoquer au musicien les clés pointues. Au cours des derniéres années, la construction du
shemshdl en métal a surpassée celle des deux autres types, d’abord en raison de sa

résistance aux coups, et aussi grace a I’acces facile a des tuyaux métalliques.
Comment jouer du shemshal ?

La main droite se place en bas et la main gauche légérement plus haut. L’index, le
médius et I’annulaire de la main droite s’occupent des trois trous du bas et les mémes
doigts de I’autre main bouchent les trois trous du haut. Le pouce de la main droite est posé
sur le trou du dessous et 1’autre pouce est placé sous le tuyau pour le soutenir, dans une

position transversale par rapport au musicien.

Le musicien doit mettre ’embouchure du shemshdl entre ses lévres de maniere a
pouvoir pousser un peu la lévre inférieure, lorsqu’il souffle vers ’intérieur. Ainsi, la lévre
supérieure se met sur le corps du shemshal. L’air expulsé par les lévres va heurter la paroi

intérieure, et c’est ce contact qui produit le son.
Les grands musiciens du shemshal

1. Qader Abdollah Zade, connu sous le nom de Qdle Mare, habitait a la fin de sa
vie a Bukan en Iran, ou il est mort il y a de cela quelques années. Il était le
disciple de professeurs renommés comme Rahméan Abdollah Zade (son oncle),
Mam Brayem et Ghafure Khere. En 1967 (1988-89), il a remporté la 1 place
au 4™ festival des chansons et des musiques révolutionnaires et a obtenu une
plaque en son honneur ainsi que la médaille d’or.

2. Xeder Qaderi, connu sous le nom de Xela Darzi, habite a Sardasht (nord du
Kurdistan d’Iran). Sa maitrise du shemshal et du belvir est aussi parfaite que

son interprétation des chants de bayt, heyran et lawak.
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Il existe d’autres musiciens au Kurdistan iraquien, comme Ghafur Chavoshin, Qader

Mine-Morad.

Figure 38 : Xezer Qaderi (le grand joueur du shemshdl au Kurdistan du nord iranien)
Les caractéristiques vocales du shemshal

Le shemshal nous donne a entendre une sonorité trés seche, tremblante et triste. Sa
tessiture est d’une octave. Toutefois, le shemshdl produit des sons variables en obéissant a
ses caractéristiques apparentes qui different les unes des autres, telles que la longueur, le
diamétre de I’embouchure, celui des trous, et le matériau. Dans la langue kurde, le timbre

du shemshal est appelé ture.

Quels magdim-s peuvent étre joués, sur 1’échelle mélodique, par le
shemshal ?

Le shemshal est employé non seulement pour accompagner le chant, mais aussi pour
interpréter tous les genres musicaux. Pour aller plus loin, considérons également un certain
nombre d’autres chansons accompagnées par le shemshal, comme Sahari, que I’on joue au
petit matin, ou certains vers kurdes consacrés a ’amour, a la guerre, ou aux événements
historiques, Parmi ces vers, on trouve garo et golzar, dyshe gol, pire halu, etc.

Voici quelques chansons particulierement adaptées au shemshal :

Galu, rembdzin (une chanson interprétée lors des séances d’équitation et des

mariages), ¢opi, tayri, garmin , tarkane , hayran , khdnbaji, etc
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1.3. Le dozale

En kurde, le dozale porte également d’autres noms : dondy, dodak, jozale. Chez les

Kurdes de Khorasan, cet instrument est appelé goshme.

Dans la langue kurde, za/ désigne une sorte de roseau qui pousse dans 1’eau. La forme

des noms dozale, jozale et dondy, indique que cet instrument est composé de deux zal.

Figure 39 : Zurna kurde

On peut expliquer le choix des noms jozale et dozale par le son que ses instruments
émettent. Jozale désigne une voix tres délicate et le suffixe /e renvoie a la petitesse. Ces

explications pourraient justifier les noms accordés a cet instrument.

Parmi les noms cités précédemment, on trouve shdzband. Ce nom indique la matiere de
I’instrument, car le shdz est une sorte de roseau mince. La cornemuse peut étre également
considérée comme une sorte de dozale utilisé dans quelques régions du Kurdistan. L un
des noms attribué au clairon chez les Kurdes, est celui de futuk auquel se rapportent sans

doute les noms dudak et tutak.
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Les caractéristiques apparentes du dozale

Il se compose de deux parties dont chacune contient un roseau. Les roseaux, étant
symétriques, se ressemblent parfaitement du point de vue de leur taille et de leur diamétre.
Les deux parties sont elles-mémes constituées de deux sous-parties : ’'une est faite d’un
plus grand roseau plus épais et creux sur lequel se trouvent six trous. L’autre est fait d’un
plus petit roseau plus mince. Cette partie est superposée a ’autre, plus grande, appelée pik.
Possédant un réle similaire dans le zurna et le narme-ndy, le pik est chargé de produire le
son. Les six trous de chaque tuyau sont parfaitement symétriques. Les tuyaux sont ouverts
d’un coté. Ainsi, cet instrument ressemble aux autres instruments a vent qu’on a présentés
précédemment. Chacun des tuyaux contient, indépendamment de ’autre, une gamish

munie d’une seule gachette.

Il arrive que le dozale soit orné de motifs qui ne créent aucun changement de sonorité.
Le dozale s’utilise parfois comme un zal. Suivant cet usage, on place sur son extrémité
inférieure un couvercle en fer-blanc et en forme d’entonnoir pour obtenir, en conséquence,
une voix plus haute ou plus grave. La répartition des trous, sur le zal, se fait de la méme
facon que sur le zurnd (sept trous au-dessus et un trou au-dessous). Le dozale utilis¢ dans
certaines régions du nord de Kurdistan comprend, par ailleurs, une cavité en fer-blanc qui

est circulaire et concave.

&

Figure 40 : Deux gamish avec dozale
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La matiere du dozale

La grande partie est en zal ou en os. Pour le choix de 1’os, les opinions divergent. Le
corps principal du dozale est sculpté dans 1’os de 1’aile d’un oiseau de grande envergure
qu’on appelle, en kurde, chirak ou cherk, comme le vautour. Ce type de dozale, comparé a
celui fait de za/, procure une meilleure voix et s’avere plus solide. Le dozale est construit a
partir du zal et d’un roseau épais. Le meilleur type, comprenant soit un zal soit deux zal,
est compos¢ d’un grand os de certains oiseaux gigantesques. Il semble qu’on ait tort de
considérer le roseau ou le zal comme les ¢léments constitutifs du dozale. Le dozale est une
fltite verticale, constituée de deux tuyaux en os de faucon et d’un roseau. Il est fait de deux
tuyaux en cuivre que I’on place parallélement I'un a I’autre (il est parfois réalisé en roseau,
en aile d’aigle ou en os de galam, de pattes d’animaux, ou d’autres volatiles). Puis, on les
attache solidement. Au Kurdistan, on ne trouve pas celui qui est fait de cuivre. Certains
des dozale sont en os d’oiseau. Par dozale, on entend un long tuyau creux muni de deux
petites gamish dans son extrémité, qui sont placées dans deux autres gamish plus grandes.
Cet instrument est constitué principalement de 1’os ou de la penne de 1’aigle. Le pik est en
zal ou en roseau. Apres avoir lié les deux parties principales avec des broches ou du tissu,

on remplit la partie creuse avec du ciment. La cire remplace parfois le ciment.

La taille de Pinstrument

L’écart entre deux trous égale la taille d’un pouce et le roseau a un empan de longueur
et le pik a la longueur de I’index. Il faudrait ajouter que le dozale fait en os est plus grand
que celui en roseau. Pour ce qui est du premier, la largeur de 1’os et le diamétre des trous

sont différents. Détail du dozale (en centimétre) :

Dozale Instrument I Instrument
I

Longueur totale 19 25

Diamétre du pik (petit roseau ou anche) 1 2

Diamétre des trous 0,5 0,6

Longueur du pik 5 6
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Comment jouer du dozale ?

Pour en jouer, on se sert de I’index, du médius et de I’annulaire des deux mains. Ceux
de la main droite s’occupent des trous supérieurs et ceux de la main gauche contrdlent les
trois autres trous inférieurs. Le musicien doit engager deux articulations des doigts afin de
contrdler les trous sur un méme rang. Les deux pouces se placent au-dessous et tiennent
I’instrument. Le musicien met les deux pik dans sa bouche et appuie la lévre supérieure
légérement sur la fente du roseau. Ainsi, quand il souffle dans le pik, on entend la voix et
I’air peut passer dans la partie intérieure du dozale. Lors du jeu des morceaux doux (ou
des magdm-s), certains musiciens rendent leur interprétation plus agréable en se servant
d’un zal pour jouer la musique de fond et d’un autre pour composer la mélodie. Il est
possible de jouer du dozale continuellement pendant vingt minutes sans s’interrompre

pour reprendre sa respiration.
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Figure 41 : Joueur du zurnd kurde

Les caractéristiques vocales du dozale

Il produit un son délicat, doux et gai. Le son sortant de chaque tuyau est unique. Sa
tessiture et sa sonorité changent en fonction de la taille de I’instrument. La tessiture peut
atteindre deux octaves. On utilise cet instrument de taille variable pour accompagner
d’autres musiciens d’une fagon cohérente. Le son du dozale est plus haut et plus agréable
lorsque celui-ci est en os. On entend également dire que la structure du dozale est
semblable a celle de la clarinette et qu’il produit un son tremblant et particulier avec ses

deux tuyaux.
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Puisque le dozale est capable de produire en méme temps deux sons différents et qu’il
sert probablement de pédale 1a ou on voudrait faire de la musique avec une portée plus ou

moins grande, il faut certainement y porter plus d’attention.

Les cas d’emploi du dozale

Le dohol, le zurnad et le dozale font partie des instruments utilisés lors des fétes de
mariage ou des cérémonies de deuil. Lorsqu’ils les entendent, des groupes mixtes de
danseurs qui sont mahram (proches parents avec qui le mariage est prohibé) se donnent la
main et dansent en cercle. C’est la voix de ces instruments qui les guide. Lors des
cérémonies de deuil, on joue, avec le dohol ou le dozale, un morceau célebre, appelé

¢amari, pareil a un cri.

Généralement, on joue du dozale pour accompagner d’autres instruments tels que le
tambour ou le tambour de basque, il s’utilise rarement seul. Khaled Haji, qui joue du
dozale dans la région Agri, signale que celui-ci est joué, dans cette région, plutot par des
bergers. Comme le dozale est présent dans les mariages et qu’il n’intervient pas dans les
pratiques religieuses, il est boycotté par diverses religions de la région et n’est pas bien
estimé par elles. En outre, du fait qu’il est composé de pik et que ce dernier comporte des

restrictions énumérées, on accepte bien ce que certains législateurs de la région en disent.
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1.4. Le narme-ndy

Cet instrument est aussi connu sous le nom de narme-ndy ou ndye au Kurdistan. Il
porte parfois les noms de bdlébdn et bdrebdn. Le choix du nom Narme-ndy s’explique
par le fait qu’il s’agit d’un instrument produisant un son doux et délicat. Cet instrument est
appelé bdldban en Turquie et duduk par les arméniens. Ce dernier est I’instrument

principal en Arménie.

Figure 42 : Le narme-nay

Les caractéristiques extérieures du narme-ndy

Le narme-ndy fait partie des instruments a vent et posseéde deux parties principales, qui
sont le corps, ou ney, et le pik, ou zal. Sa voix est a la fois douce et forte, et son corps est
cylindrique. Il compte sept trous sur le corps et un trou au-dessous. Celui-ci est situé entre
les deux premiers trous du dessus. Le corps, en forme de cylindre, a une surface lisse et
posseéde une protubérance qu’on appelle kale, située dans I’extrémité supérieure. La partie
d’ou sort la voix est le pik, qui est fait de deux roseaux €pais, superpos€s horizontalement.
Un petit espace sépare les roseaux, et sur la partie inférieure, on enroule un fil. Le pik se
situe a la place du kale.

L’autre partie s’appelle le chalme, dont la fonction est d’ajuster la voix. Le chalme peut
étre déplacé sur le pik et contrbler le son qui en sort. Le narme-ndy produit un son grave
sans chalme. En le mettant sur le pik, on réduit le caractere grave du son, et plus on le

rapproche des parties inférieures du pik, plus le son est aigu. Ce dispositif sert a accorder
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I’instrument de musique. D’ailleurs, il y a une autre partie, nommée dambast qu’on
rattache au chalme avec du fil ou une petite chaine fine. On s’en sert pour fermer
I’embouchure du pik lorsque I’on n’utilise pas ’instrument. Le dambast ferme, telle une
museliére, la bouche du narme-ndy et peut s’appeler également baszal. Ce couvercle
proteége I’embouchure du pik et empéche le chalme de tomber. Plus le narme-ndy est petit
et fin, plus sa voix est aigué et haute. Au contraire, plus il est épais et grand, plus sa voix

est grave.

La matiére du narme-nay

Le corps ou le ney est en bois. Si on choisit un bois solide, on obtiendra un meilleur
son. Pour construire le ney, il existe un trés grand choix d’essences d’arbres: kawt,
jujubier, buis, lotus (celui qui est le plus solide), noyer, ébénier, abricotier, pommier, etc.

Cependant, il n’y a pas de consensus sur le meilleur bois.

La solidité du bois, comme nous I’avons expliqué, est le critére le plus important. De ce
fait, le kawt, le noyer et le jujubier sont les plus appropriés, car ils ne sont pas vulnérables
et produisent un son harmonieux.

La matiere utilisée pour fabriquer le pik, le zal ou la gamish est le roseau. Ce dernier
doit étre trés mince et en méme temps solide de maniére a ce que le couteau ne puisse le
découper facilement. Ainsi, certains des constructeurs du narme-ndy utilisent la canne a
sucre et d’autres préférent se servir des roseaux qui poussent dans 1’eau ou sur les
montagnes. Ce type de roseau est facile a trouver au bord de la riviére Sirvan, au sud du
Kurdistan. Le chalme ou le dambast est fait du bois de la vigne. On utilise aussi bien sont

tronc que ses branches.

La taille du narme-nay

Cet instrument n’a pas de taille précise, a I’instar de nombreux instruments orientaux.
D’une maniere générale, ses proportions et son matériau sont définis par le musicien lors

de sa commande.
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Narme-ndy (taille en centimeétre) Instrument I Instrument
1I

Longueur totale 35 41
Longueur du pik ou anche 11 13
Diamétre de chaque trou 0,6 0,6
Distance entre les trous 1,5 1,7
Diameétre de la caisse 3 3,5
Longueur de la caisse sans pik 23 35

Comment jouer du narme-ndy ?

La plupart des musiciens qui en jouent engagent 1’index, le médius et I’annulaire de la
main gauche sur les trois premiers trous et posent le pouce sur le trou du dessous. Quant
aux quatre autres trous, ce sont I’index, le médius, I’annulaire et le petit doigt de la main
droite qui s’en occupent et le pouce se place sous le balaban pour le tenir.

Pourtant, quelques musiciens font exactement le contraire et s’occupent des trois

premiers trous avec la main droite et des quatre autres avec la main gauche.

Figure 43 : Joueur du narme-ndy au Kurdistan d'Irak
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Comme le diameétre de I’instrument est grand, le musicien doit étre capable de respirer
longuement et de manicre réguliere. Pour accorder 1’instrument, le musicien doit se servir
du chalme. Le musicien joue de I’instrument en tenant la partie supérieure du pik dans ses
lévres pour y souffler par la suite, et en remuant les doigts sur les trous. Cet instrument est
joué au nord du Kurdistan (Kurdistan turc) d’une fagon particuliére appelée « Arabesk ».
Ainsi le narme-nady s’utilise, comme le Shur (dastgah persan) et d’une manicre avancée,
pour jouer du Shur, du Hejdz ou du Shushtari (un mode dans le dastgah persan) dans
ses divers accords ajustés par le diapason. Dans d’autres parties de Kurdistan, il sert a
jouer du Mahur (dastgdh persan), du Shuret du Shushtari. Autrement dit, chez les
Kurdes de I’Arménie, de I’Erevan et de la Turquie, cet instrument a évolué et désormais il

est utilisé pour accompagner 1’orchestre.

Les caractéristiques vocales du narme-ndy

Sa capacité dans la production des sons, sur I’échelle diatonique, dépasse un peu une

octave, mais sur I’échelle chromatique, elle peut atteindre deux octaves.

Les cas d’emploi du narme-nay

Chez les habitants du Kurdistan du nord, on I’utilise pour jouer tous les genres
musicaux, gais ou tristes, tandis qu’a I’est et dans quelques régions du centre du Kurdistan
(les régions de Mokrian, Ardalan, etc.), il est plutdt joué lors des mariages, accompagné

d’une sorte de dohol.

Le narme-ndy accompagne le lawek, qui est une chanson kurde du nord, on I’emploie
pour jouer des magdam-s tels qu’Ala Weysi Khorshidi, Khawkar, Qatar, Rast, Dashti, ainsi

que d’autres magam-s kurdes.
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1.5. Le belvir

Le belvir posséde des noms tres divers chez les Kurdes : belvir shami, belvire kate,
belul, belur. Face a une telle diversité de noms, il faut tenir compte de plusieurs aspects

dans la recherche de I’origine de chaque mot.

Figure 44 : le belvir dans le bazar d'Erbil en Irak, 2014

Les instruments de musique produisant des sons doux ont pour fonction de calmer les
auditeurs. Cette fonction évoque deux termes kurdes, /dvandan, dont ['une des
significations est « caresser ». Ainsi, on définit le mot belvir comme un instrument servant
a caresser et calmer I’auditeur. A Erbil en Irak et dans ses alentours, belur désigne le
méme instrument que Belvir. Mais a Badinan, en Iran, on emploie le mot belil pour parler
du shemshal en métal. On voit, de temps en temps, des belvirs en roseau, d’ou les

noms ndy et ndye.

Les caractéristiques apparentes du belvir

Cet instrument ressemble a un tuyau avec deux embouchures ouvertes, et se compose
de deux parties. La premiere est constituée d’un roseau creux comprenant sept trous au-

dessus et un trou au-dessous. L’autre partie est faite d’'une piece nommée lurak qui se
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place du coté de la bouche, dans le roseau. Le lurak, qui est une piece en bois, a pour

fonction de produire le son dés qu’on y souffle. Il est semblable a la fliite a bec classique.

Figure 45 : Joueur du belvir au Kurdistan d'Irak

La matiére du belvir

Pour sa construction on se sert du roseau. Ce dernier est parfois de type zal. Lors du
choix du roseau, il faut prendre en considération quelques caractéristiques générales. Plus
le roseau est long, plus le son est marqué. Ceux qui sont courts produisent un son tres
faible. Il vaut mieux qu’il soit un peu épais. Mais attention ! Si I’épaisseur est trop grande,
le roseau aura une faible capacité sonore. Le meilleur roseau est celui qui est bien sain, s’il

est mou et moisi, il ne sert a rien.

Comment construire le belvir ?

D’apres le Seyyed Karim, qui est un professionnel de ce domaine, il faut d’abord
nettoyer I’intérieur du roseau avec du tissu, puis, avec des broches chauffées, créer les sept
trous sur son dessus. On doit respecter un intervalle de la taille d’'un pouce entre deux
trous. Ensuite, vient le moment de percer le trou du dessous haut dessus des sept trous,
pres de I’embouchure du roseau. Il est indispensable d’attacher immédiatement
I’embouchure ou le musicien souffle. Ainsi, une fois le lurak positionné, la téte du roseau
ne se brise pas. Le belvir, comme les autres instruments de musique orientaux, n’a pas de

taille précise.
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Détail du belvir :

Belvir (taille en centimétre) Instrument I Instrument

I
Longueur totale 31 35
Diamétre de la caisse 2 2.4
Diamétre des trous 0,6 0,6
Diamétre du [urak ou anche 1,5 2

L’histoire du belvir

Il n’existe malheureusement aucune source écrite sur son histoire, il est néanmoins

possible de répéter ce qui a été dit au sujet de I’histoire du shemshal.

En effet, on ne doute pas de son ancienneté, car il sert a accompagné les chants de

lawek, heyran et bayt, qui remontent a la nuit des temps.
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2. Instruments a cordes (chordophone)

2.1. Le tanbur

Le tanbur est un instrument a cordes, a manche long, avec une caisse de résonnance (le
« bol ») en forme de poire. Il est normalement fait en bois de mirier. Son bol est composé
soit d’une seule partie, soit, comme dans le cas du setdr, de plusieurs pans (qu’on appelle
tarkei ou chamani). 11 mesure prés d’un metre et posséde a 1’origine trois cordes (la
seconde est doublée), I’'une s’appelle vakhan et ’autre asli, qui a été doublée récemment.
Cet instrument permet de jouer quatorze degrés séparés d’un demi-ton, mais pas de quart
de ton. Il existe deux accords pour le jouer. Le premier, I’accord de haft-dastan ou barz (a
la quinte) est présent dans 90% des magdm-s. Le deuxiéme, est le panj-dastan ou tars (a la

quarte). Aujourd’hui, les joueurs préférent ce dernier accord.

Figure 46 : Asadollah (Le grand fabricant de tanbur a Gahvére en Iran)

Le tanbur est joué¢ avec quatre doigts de la main droite. Les techniques de la main
gauche sont les mémes que pour les autres instruments a cordes et a manche long comme
le tar et le setdr. Les deux médiators sont utilisés, de droite a gauche, le mezrdab-e riz

(appelé shor chez les Kurdes Yarsan) et le golriz.

Nous pouvons citer certains fameux interprétes de fanbur de la derniére décennie :
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Seyyed Shamseddin Heydari Tut-Shami, Kadara et Kabshar, le maitre Sarkhavar, Lalubir
Khan, Les Kakis de Gurajub, Kazam et Ka Karim Manhui, Allah-Morad Hamidi, Seyyed
Vali Hoseyni, Darvish Ali Mirdarvishi, Seyyed Mahmud Alavi, Mirzd Seyed-Ali
Kafashian, Ali-Akbar Moradi, Taher Yarveysi, Abedin Khademi, Seyyed Aliyar Seyyed
Qasem Afzali, Nur-Ali Elahi, Seyyed Amrollah Shah-Ebrahim, Darvish Amir Hayati et
Seyyed Khalil Alinejad.

Parmi les fabricants de tanbur, citons la famille des Gahvarei dont ’atelier est 1’un des
plus anciens ateliers de fabrication de fanbur et date de plus de 250 ans. Cet atelier est
actuellement dirigé par Assadollah Gahvare, en coopération avec ses freres, Yadollah,
Ezat-ollah et Fardin, et produit les meilleurs tanbur actuels. Les maitres Qader Gurajubi,
Nariman, Khosro azizi Khodavardi Sahne, Abdol-Reza Rahnama, Kamali, Shah-Veissi,
Isai Suzani, Barakhani, et 1’atelier de Faraji Gahvarei, sont également des fabricants de

tanbur trés renommes.

Le tanbur est joué a I’occasion de toutes les invitations et soirées, car il est considéré
comme un instrument sacré grace aux magam-s spirituels. Il était utilisé¢ dans les rituels

religieux des abbayes, mais aussi dans les sanctuaires, les fétes de l’antiquité et les

funérailles.

Figure 47 : Abdol-Rezia Rahnama (grand luthier et joueur du tanbur aujourd'hui a Sahne en Iran)
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Les régions ou le tanbur est le plus courant se divisent en 4 groupes :

Guran : c’est la région la plus ancienne ou les magdm-s de tanbur sont trés

répandus. Le style musical gurdni est peut-&tre le plus ancien centre des traditions

musicales du Ydrsan. On suppose qu’il en est I’origine.

Kermanshah, Sahne et Lorestan : Sahne est le plus ancien centre des magdam-s de

tanbur aprés Guran. En raison de sa situation géographique particuliére et du

voisinage avec d’autres cultures, cette musique a été influencée par la musique

classique iranienne, ainsi que par les zekr des derviches du Kurdistan (Qdderi et

Nagshbandi) dans une moindre mesure. Sous ces influences, le tanbur a été associé

au daf dans les cérémonies de Jam et des Zekr. Au cours du siecle dernier,

beaucoup de magam-s ont été composés, et actuellement, on assiste toujours a la

création de nouvelles ceuvres.

Les Turcs de Tabriz, de Téhéran et de leurs banlieues forment le troisiéme groupe,

et il semble qu’ils jouent des dérivés libres du style Guran, puisque ses musiciens

sont ¢loignés du centre principal du Ydrsdn et que leur langue différe des deux

groupes susmentionnés. De ce fait, ils sont davantage limités dans les paroles et la

musique Yarsan.

Les Kurdes d’Iraq sont aussi connus sous le nom de Kakei (Ydrsan). Ce dernier groupe

semble rencontrer moins de difficulté pour interpréter ces magam-s. 1l existe d’autres

magdam-s qui sont considérés comme des kalam et interprétés dans les sanctuaires et lors

des rituels. Cependant, a 1’étude de leurs rythmes et de leurs paroles, on peut douter qu’ils

datent de plus d’un siécle.

On cite plusieurs versions des magdm-s de tanbur. Certaines mélodies des musiques

kurdes et certains magdm-s majazi sont considérés comme des maqgdam-s majlesi, méme si

certains sont ignorés de ces magdam-s.

Les maqdm-s majlesi de la région de Guran sont les suivants :

1- Sar-Tarz 2- Gharibi 3- Saru-khani 4- Sahari 5- Qatdar -6 Hejrani 7- Tarz-e Rusam 8-

Majnuni (Lawa Law) 9- Majnuni (Dodla) 10- Bariye 11- Pawamuuri 12- Gel wa Darah

13- Gol wa Khak 14- Alwan 15- Bala Dastan 16- Khan Ahmad Khani.
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Des magdam-s Bald Dastin et Khan Ahmad Khdni, il ne reste que les noms. Les
maqam-s majlesi contiennent chacun différentes parties, que 1’on appelle en kurde les

lawech.
Les maqam-s majazi

Ceux-ci, le plus souvent des magdm-s du zurnd, sont joués sur des instruments propres
au Kurdistan comme le dozale, le narme-ndy, le tombak, le kamanche et le shemshal. Les
anciens musiciens, plus professionnels, les interprétent avec le tanbur et les transmettent a
leurs disciples. Au fil du temps, les musiciens les ont appris avec les autres magdm-s,
jusqu’a ce qu’ils soient considérés comme des magdm-s du tanbur. Leurs rythmes sont
divers, mais souvent plus rapides que ceux des autres magdam-s pour instruments. Ils sont
moins teintés de spiritualit¢ que les deux autres magdm-s. Ils sont divisés en trois
groupes : le premier rassemble les anciens magdm-s ; le deuxieme est formé de ceux qui
ont été composés par les pieux, comme les Derviches, au siecle dernier, et sont utilisés
dans les sanctuaires, le troisieme groupe embrasse tous les autres magdm-s qui ne
constituent pas les principaux maqdam-s de tanbur. Ainsi, certains interprétes divisent les

magdam-s en deux groupes, réel et virtuel.

Voici les noms de quelques magam-s : 1- Jelow Shahi 2- Jelow Shahi Sahari 3- Baya

Baya 4- Savar-Savar 5- Khan Amiri 6- Jangara 7- Samad.

Les répertoires du fanbur sont de différents tempéraments, et pour chacun d’eux, on

trouve des magdm-s spécifiques. Nous pouvons aussi les diviser comme suit :

-Les magdm-s en forme de priére, comme la plupart des magam-s de kalam tels que
Cheikh Amiri, Pichrawi, Imanam Yar.

-Les magam-s épiques, comme Tarz-e Rusam.

-Les magam-s mythiques, comme Sar-tarz et Saru-Khdni.

-Les magam-s amoureux, comme Qatar, Majnuni et Bariya.

-Les magam-s mystiques, pleins de gaieté et d’ivresse, comme ceux de kaldm :
Haqgqan Haqqan, Hana Faryaras, Yar Didakani.

-Les maqgdam-s utilisés pour les funérailles, comme Fdni fani et Gol wa Khak.

-Les magdm-s utilisés pour souhaiter la bienvenue et lors des fétes, comme Jelow
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Shahi et Savar-savar.

Une autre division
- Les magam-s instrumentaux accompagnés de chants a rythme libre. Ce sont pour la
plupart des magam-s majlesi comme Bdriya, Qatar et Seyyed Khamushi.
- Les magam-s instrumentaux accompagnés de chants a rythme lent et non fixe,
comme Khan Amiri, Lami-Ldmi et Rejiyan Dalahu.
- Les magdam-s instrumentaux accompagnés de chants a rythme et refrains fixes, qui
sont utilisés dans les rituels religieux, comme Yar Dawud et Hagqan hagqan.
-Les maqdm-s instrumentaux qui ont des rythmes plus rapides que les autres, comme
le Jelow Shahi, Savar-savar, Bdya Badya.

Comparaison des Dastin-Bandi (distance entre les frettes) dans les deux régions

principales du tanbur au Kermanshah (Guran et Sahne) :
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1. Le tanbur d’ Ali Akbar Moradi (région Guran),

(La distance entre le chevalet et le sillet est de 78,9 centimétre.)

Distance de la frette
Les dastin (frettes) au sillet, en

centimeétre
Dastan 1 4.9
Dastan 2 8.4 <
Dastan 3 11,9 .
Dastan 4 153 ol
Dastan 5 18,5 %0
Dastan 6 21,7 0
Dastan 7 24.6 o1
Dastan 8 26,11 83
Dastan 9 29.4 90
Dastan 10 31,8 77
Dastan 11 342 91
Dastan 12 36.6 97
Dastan 13 38.5 20
Dastan 14 45 29
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. Le tanbur de Seyed-Khalil Alinejad (région Sahne),

(La distance entre le chevalet et le sillet est de 66,3 centimétre.)

Les dastin (frettes)

Distance de la frette

au sillet, en

Les intervalles

centimetre (cent)
Dastan 1 39
Dastan 2 7,3 98
Dastéan 3 10,6 101
Dastan 4 13,6 95
Dastan 5 16,7 106
Dastin 6 19,4 98
Dastan 7 22,3 11
Dastan 8 24,6 94
Dastan 9 26,7 91
Dastan 10 29,2 113
Dastan 11 31,1 23
Dastan 12 333 112
Dastan 13 35,3 109
Dastan 14 37,1 105
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2.2. Le divan

Les caractéristiques extérieures du divin

Le tanbur a un ventre (la caisse) en forme de poire et un long manche. Toutes ses
parties sont en bois. Mais autrefois, la surface de la caisse était probablement en peau. La

caisse et le manche constituent les deux parties principales de cet instrument.

La caisse est quant a elle faite de plusieurs ¢léments, la table et le chevalet (appelé en
kurde pard et qui est un morceau de bois placé sur la plaque comme un chevalet. Lorsque
cette picce est fixée, les cordes métalliques se positionnent dans les fentes. En outre, le
bois protege la plaque des enflures et lui procure un meilleur timbre), le tailpiece (qui se
situe dans le prolongement du manche, derriére la caisse. On peut ainsi dominer les

cordes), un trou (situé derriére la caisse et sous le tailpiece).

Figure 48 : differents types de divdn (normal et avec prise « Jack »

Le manche contient deux parties : le manche lui-méme et la griffe. Les cordes vont du
tailpiece vers les chevilles. Le nombre de frettes et de cordes varie d’un divan a ’autre.
Apparemment, certains divdn, en référence au nombre de cordes dont ils sont pourvus,

sont appelés divan a six cordes, et d’autres sont nommés divdn a trois cordes.

Au nord du Kurdistan, le divan comprend un autre élément, outre ceux cités

précédemment, qui est un court plectre flexible (nommé en kurde Danuke). La table de ces
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divan a deux cotés de couleurs foncées. Ils embellissent 1’instrument et participent de la
qualité du son. Quand il s’agit du type divan, la présence des cotés sur sa face apparente
est obligatoire. Les deux coOtés du manche peuvent également changer de couleur.
D’aspect foncé, ils indiquent mieux le type et la place des cordes au musicien. Les divan
portent différents noms selon leurs tailles : le jore, le baghldme et le divan. Le divan est le
plus grand et par conséquent son manche compte plus de frettes. Il en a 24, le baghlame

16 ou 18 et le jore 23.

Le nombre de cordes est également variable. Aujourd’hui, le divdn et le baghldme en
possédent 7 et le jore en a 6. Ce dernier a un groupe de trois cordes doublées qui en donne

SiX.

Les cordes peuvent étre blanches, foncées, rouges ou jaunes. Dans les divan a sept
cordes, la premiére est le plus souvent rouge, la deuxiéme est blanche, les deux du milieu
sont foncées, la cinquieme est jaune et les deux dernieres sont blanches. La corde rouge
est interdite dans la fabrication du jore. Parmi les divdn et les baghlame, plusieurs sont
munis de cordes triples. (Effectivement, on arrange une cheville en supplément au cas ou

les musiciens demanderaient un divdn a sept cordes pour jouer).

Il n’y a pas de consigne fixe a propos du nombre de cordes des divan au Kurdistan du
nord. Néanmoins, on considere généralement que le divan compte huit cordes dont quatre
produisent le méme son. Ce type possede deux groupes de quatre cordes. Le divdn kurde

est constitué de deux cordes dont chacune est double.

Le nombre de frettes varie de 10 a 15. Selon D’aprées la manicre dont les fabricants du
divan a Sanandaj, ce dernier comprend 13 frettes et trois cordes, et donc trois chevilles.

(Les musiciens adroits y ajoutent une autre frette pres de la caisse).

Le bozuk ou le bozug se distingue du divdn du nord par ses quatre cordes qui peuvent
étre accordées dans les deux positions fa-do. Les cordes du divan sont métalliques. Plus
précisément, elles sont en acier gainé de cuivre. Les cordes foncées, situées au milieu, sont

en acier de taille numéro 30. Celles qui sont blanches sont en numéro 20.
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La taille du divin

Les divers types de divdn présentent des dimensions variables, ainsi il est difficile d’en

préciser la taille.

Divdn (taille en centimétre) Instrument I | Instrument I
Longueur du manche 45 76
Largeur du manche 3,5 3
Longueur de la caisse 35 40
Largeur de la caisse 20 20

Comment jouer du divin ?

La différence entre le divdn du nord du Kurdistan, celui du sud du Kurdistan et le divan
kurde de Khorasan tient & la fagon dont ils sont joués. Pour jouer du divdn, on pose la
caisse sur un genou et I’on tient I’instrument a 1’aide de la jambe et du buste de sorte que
la main gauche puisse bouger librement sur le manche. (On note que certains musiciens
gardent le manche dans la main gauche). Les quatre doigts de la main gauche tiennent les

cordes du manche et le pouce reste oisif.

Figure 49 : joueur de divin au Kurdistan d’Iran

En ce qui concerne le divan du Kurdistan du nord, on en joue avec un plectre qu’on

place entre le pouce et I’index de la main droite. Le plectre produit le son en frappant les
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cordes. Pour jouer le tasnif (un type de chanson), on frappe non seulement le plectre sur
les cordes, mais aussi le médius sur la plaque. Ceci aide a harmoniser les voix a respecter
le rythme. Cette méthode est efficace et réussit d’une certaine maniére a influencer la

production des sons par les instruments de percussion.

On joue le divan du sud du Kurdistan et le kurde de Khorasan (dotdr) avec la griffe
(seuls les quatre doigts de la main droite sont utilisés et le pouce reste a I’écart. Ici, le
plectre n’est pas nécessaire). Néanmoins, on note de grandes différences dans les manicres
dont on joue de ce divan et de la guitare a deux cordes, surtout lors du retour des doigts.

Le divdn requiert une grande précision et de la finesse, contrairement a celle-ci.
Les caractéristiques vocales du divin

En fonction des différences dans la taille, le nombre de frettes, les cordes, la maniére de

jouer du divdn, la sonorité des tanbur change.

Au sud de Kurdistan, le fanbur produit un son bas et mystique. Il a normalement deux

ou trois cordes dont les deux premiéres sont accordées a la quarte. On accorde la 3™ et la

2°™ 3 ’unisson. Contrairement au divdn, il n’y a aucune frettes du quart de ton sur le
tanbur du sud. On raconte a ce propos que 10 a 15 frettes étaient posées sur le manche du

tanbur et qu’il était muni de quatre cordes accordées a des distances différentes.
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3. Les percussions (membranophone)

3.1. Le daf

Le daf a plusieurs appellations en kurde : dafe, dafak, drabdane et arabane. 11 convient

d’expliquer que le terme Dafe désigne le dohol au nord de Kurdistan et que le daf est

généralement appelé arabdne.

Figure 50 : Daf

Les caractéristiques apparentes du daf

I1 s’agit d’un grand instrument circulaire dont le cadre, en forme d’arc, est fait de bois.
L’arc est couvert de peau d’un c6té, et de I’autre, il y a un espace libre ou sont enchassés
des anneaux retenus par des crochets et entourant le cercle sur son bois. L’intervalle entre
deux anneaux est a peu pres de trois centimeétres et chacun est placé a 3.5 centimétres de la
peau. La peau tendue sur le dos de I’arc est fixée a I’aide de punaises. Du coté libre de
I’arc, une encoche sur le bois indique la place du pouce de la main gauche. Cette encoche

est appelé « Poucier » et forme une petite courbe.
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La matiére et les éléments constitutifs du daf

L’arc du daf peut étre en noyer, en bois de platane, en bois de cognassier, en saule ou
en bois de vigne, mais le meilleur est le dernier, car il est trés solide, durable et 1éger. On
peut choisir la peau parmi celles du mouton, du bouc, du chevreau, de la brebis, du
bouquetin ou du cerf. Cette dernicre est considérée comme la meilleure. Aujourd’hui, on
se sert également de la peau des animaux minces du fait qu’elle n’est pas grasse et qu’elle
est bien fine.

Les autres éléments servant a la construction du daf sont :

- Clous griffes ronds : ils sont en laiton, en cuivre ou en fer.

- Des crochets : ils sont en fer ou en cuivre.

- Des anneaux : on préfére ceux en laiton, en cuivre ou parfois en fer.

- Une courroie : elle aide le joueur & mieux tenir I’instrument dans sa main gauche et

empéche le poignet de se fatiguer.
La taille du daf

Comme ceux des autres instruments de musique orientaux, la taille et le poids du daf
sont variables. Cependant on peut indiquer sa taille approximative : 1’épaisseur du bois
constituant le corps est presque d’un a deux centimétres. La largeur peut varier entre 5 et
10 centimeétres (la largeur correspond a la profondeur du daf du bord extérieur jusqu’a la
surface de la peau). Le diamétre du daf est a peu pres de 48 a 70 centimétres et celui de

chaque anneau métallique est d’environ 1.5 centimétres.
Comment construire le daf ?

Avant tout, il faut préparer le bois. Dans ce but, on le coupe a la longueur et a la largeur
convenable (selon les constructeurs du daf, la longueur ne doit pas dépasser 10 empans et
la largeur est variable). Dans un second temps, on prépare 1’arc avec une machine. Une
personne place le bois dans la machine et ’autre tourne le manche de celle-ci jusqu’a ce
que le bois en sorte enticrement. Cette machine simple donne au bois la courbure
nécessaire. Aprés cela, on laisse le bois sécher pendant deux a trois jours. A ce stade, il
faut veiller a ce que le bois ne perde pas sa forme courbe. Puis, on attache les deux

extrémités du bois pour créer un cercle.
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Les fabricants du daf évitent d’habitude cette phase et la plupart d’entre eux demandent
a leurs assistants de faire le daf a la taille donnée. Aprés avoir fabriqué ’arc, on s’occupe
de la préparation de la peau, aprés I’avoir débarrassée de ses poils, on la laisse longuement
dans un bain d’eau. On cherche ainsi a la rendre souple pour pouvoir la tirer plus. Il est
conseillé de choisir une vieille peau pour éviter les mauvaises odeurs qui émanent d’une

peau fraiche plongée dans 1’eau. L’épaisseur doit étre régulicre et la couleur homogene.

Par ailleurs, quand I’arc est prét, on accroche des crochets, a des intervalles égaux, a la
partie intérieure du bois de 1’arc. Les crochets se situent a une distance d’environ trois
centimétres les uns des autres. L’espace situ¢ entre ces derniers et le dessus de
I’instrument est de 3.5 centimétres. On remplace de temps en temps les crochets par des
clous. Dans ce cas, on les plante a I’intérieur du bois de 1’arc et en découpe la pointe et les
plies afin de former un anneau. Le nombre des anneaux est de 35 a 50 mais il est trés
variable. Sur I’arc, on crée une encoche pour placer le pouce. Aprés avoir franchi toutes
ces ¢tapes, on enduit avec de la colle d’asphodele toute la partie extérieure du bois qui
constitue la largeur de 1’arc. On tire ensuite la peau a tel point qu’elle atteint le dos de
I’arc, puis on ’attache a 1’aide de quatre punaises enfoncées sur le dessus et les quatre

cotés du cercle. On utilise plus de punaises si nécessaire.

Aprées cette étape, on laisse au daf, a moitié prét, le temps nécessaire pour que la colle
et la peau se desséchent. Aprés quoi, on accroche les anneaux aux crochets, déja disposés
a Dintérieur de 1’arc. Les anneaux forment trois rangs et sont fermement attachés aux
crochets (il arrive qu’il y ait quatre rangs d’anneaux). A chaque crochet, sont suspendus
trois ou parfois six anneaux. Lorsqu’ils sont en double (6), la longueur de la chaine ne

change pas.

En outre, on attache une courroie en cuir a la partie intérieure de 1’arc et on cherche
ainsi a assurer les musiciens de la puissance de leur poignet lorsqu’ils jouent longuement
de la musique. Pour orner le daf et I’embellir, on inscrit sur la peau des poémes mystiques,

les grands noms de la religion, des paroles prophétiques ou des versets.
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Figure 51 : Le grand maitre du daf Qaderi (Mirzi-Aghe Ghowsi) a Sanandaj en Iran

Comment jouer du daf?

Avant de commencer, il est nécessaire de réchauffer la peau pour qu’elle s’assouplisse
et produise un son convenable. On se contente d’expliquer aux musiciens droitiers
comment jouer du daf. Les gauchers n’ont qu’a reproduire symétriquement ces consignes.
Tenant le daf de la main gauche, le musicien place son pouce dans I’encoche taillée sur le
corps de I’instrument et ses quatre autres doigts sur le daf. Le pouce de la main droite se

positionne sur le périmeétre du cercle et les quatre autres sur la peau pour jouer les rythmes.

La main droite agit plus librement et aide, par le jeu des doigts, & la production du
rythme. Elle s’¢loigne parfois du corps pour faciliter son contact avec la peau pendant que

le musicien joue la musique.

Le son des chaines, s’harmonisant avec celui de I’instrument, montre la place des
accents dans la mélodie. Ce n’est pas toujours en frappant la peau qu’on donne a entendre
le son de I’instrument. I1 arrive que le musicien, au cours de son interprétation, secoue tres

légérement I’instrument dont les tintements des anneaux rendent la voix plus belle.
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3.2. Le dohol

On désigne cet instrument par divers noms au Kurdistan : dol, daval et dival. A cette

date, I’origine de ces noms n’a toujours pas été identifiée.

Figure 52 : Dohol

Les caractéristiques apparentes et la matiére du dohol

I1 s’agit d’un instrument cylindrique en bois dont le diameétre de la base est plus grand
que la hauteur. Le cylindre est couvert de peaux sur ses deux faces. On fixe 1’instrument
sur 1’épaule a I’aide d’une courroie dont il est équipé. De cette facon, il est possible de

stabiliser le dohol pendant que I’on en joue.

La courroie est attachée fermement, au moyen de deux anneaux métalliques, sur les
deux cotés de la partie en bois. Epais, courbe et épousant a son extrémité la forme d’une
canne, le bois est appelé en kurde kutak ou gorz. Toutefois, il est plus petit qu'une canne,

sa taille est ainsi comparable a celle d’'une massue.

Il existe un autre type de bois qui est mince et flexible et porte le nom de tarke. Afin

d’éviter que la peau ne se déchire, on entoure I’extrémité fine du farke de tissu ou de
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plastique. Pour faciliter le jeu du musicien, on perce un trou cerclé de plastique ou de

corde, semblable au doigtier, afin qu’il y place son doigt.

Le cylindre peut étre en bois de murier, en sapin, en saule, en bois de chéne, de platane,
de cognassier et parfois en noyer, qui est la meilleure essence. Le bois en forme de canne

est taillé dans le plaqueminier et le fréne, et son tarke est en bois de tamaris.

Quant a la peau, elle peut provenir du chevreau, du bouc, du buffle, de la vache, du
mouton et parfois du cerf. La peau de loup est rarement utilisée. Cependant, selon les
croyances kurdes, le dohol en peau de loup, parmi tous les dohol du Kurdistan, est celui
qui produit la plus haute voix. On considére par ailleurs les peaux anciennes comme les

meilleures.
La taille du dohol

Elle varie d’une région a I’autre. A I’est et au sud du Kurdistan (Kurdistan de 1’Iran et
de I’Iraq), la base du cylindre a un grand calibre et la hauteur est petite tandis qu’au nord
du Kurdistan (Kurdistan de la Turquie), le calibre et la hauteur ont presque la méme taille.
Il conviendrait de dire qu’un dohol a des dimensions larges et produit un bruit grave et

intéressant. Dans le cas contraire, la voix sera aigué et délicate.

Dohol Taille en centimeétre
Longueur de la caisse 2

Diametre de la caisse cylindrique 51 jusqu’a 1 metre
Hauteur du cylindre 24-34

Longueur du gorz 33-40

Longueur du farke 45-0

Comment construire le dohol ?

La plus importante phase est celle de la préparation du cylindre en bois. Il faut choisir
un bois plus large que celui du daf et du ddyere de basque. On passe le bois dans une

machine pour le rendre courbe et I’on joint ensuite ses deux extrémités. Etant donné que le
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bois est large et courbe, sa fabrication doit étre exécutée avec soin pour éviter qu’il se
fende ou se casse. La phase suivante est consacrée a la préparation de la peau, qui peut
étre réalisée de deux manicres : Si I’on fait usage de la peau de 'abdomen d'animaux pour
construire le dohol, il faut I’immerger dans 1’eau pendant un ou plusieurs jours afin qu’elle
se ramollisse. On déchire ensuite le ventre de cette peau et on le tend fortement en
I’allongeant sur les deux c6tés du cylindre. Une fois que la peau s’est resserrée, on la

laisse sécher. De cette maniére, elle se stabilise également.

Pour attacher la peau au corps, on utilise la colle d’asphodele et parfois des cordes afin
d’entrelacer fortement et en zigzag les peaux 1’'une dans ’autre. Cette méthode est plutot
coutumiere du nord du Kurdistan. Au sud, on utilise deux anneaux métalliques ou en bois
d’un diameétre égal a celui de la base du cylindre pour stabiliser la peau. En plus de cela,

on fait des nceuds entre les peaux avec des cordes.

A Sanandaj, on revét le bois du cylindre, couvert de peau des deux cotés, d’un tissu
ray¢ en se servant de la colle. Dans certaines régions du Kurdistan, comme au Lorestan, on

dessine un soleil au milieu de la peau a droite.
Comment jouer du dohol ?

Le musicien du dohol met la courroie de cuir ou de corde, attachée a 1’instrument, sur
son épaule gauche de manicre a ce que le dohol se place devant la poitrine et le ventre et
que les surfaces couvertes de peaux soient en travers du corps du musicien. Ainsi, les
mains du musicien sont tout a fait libres. Celui-ci peut changer I’instrument de place et lui
donner une position verticale ou horizontale selon sa propre disposition ou selon la

position dans laquelle il se sent plus a 1’aise pour jouer de la musique.

Le joueur tient la baguette en forme de canne dans sa main droite et de ’autre, il tient
la grosse baguette (gorz) de manicre a placer son doigt dans le trou situé¢ au début du tarke
(Ie bois long et mince), qui prend une place tangente par rapport a la peau. De cette fagon,

la téte du gorz touche le centre de la peau.

Le tarke sert a frapper la peau fine et la grosse baguette (gorz) la peau épaisse.
Effectivement, on emploi le farke dans le technique trille et pour jouer le deuxiéme temps,

et le gorz pour jouer le premier temps des rythmes principaux.
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Du fait de la grande taille de cet instrument, le joueur est obligé de se tenir debout pendant

son interprétation. Il est toutefois possible de le jouer en position assise, avec les doigts.

Figure 53 : joueur du dohol 3 Kermanshah

Le tarke et le gorz interviennent tous deux quand il s’agit des morceaux rythmiques.
Le gorz s’emploie normalement pour donner des coups forts. Le dohol produit sa voix la

plus grave lorsqu’on frappe au centre de la peau avec la baguette.

Le dohol accompagne généralement le zurnd (instrument a vent) et est véritablement
un instrument accompagnateur. Il est plutdt joué en plein air en raison de sa sonorité

puissante.

Au nord du Kurdistan, les musiciens font des acrobaties et des rotations trés rapides

lorsqu’ils jouent du dohol lors des fétes de mariage.
Dans quelles régions joue-t-on du dohol et du zurnd ?

Hormis dans la région du Mukriyan (au nord du Kurdistan d’Iran), on joue des deux
instruments dans presque tout le Kurdistan. Une question se pose alors : pourquoi et dans
quelles circonstances le dohol et le zurnd ont-ils disparu, ou du moins périclité, dans la

région du Mukriyan alors que le tdp!/ et le dozale sont de plus en plus courants ?
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A quelles occasions le dohol est-il joué ?

- Dans les fétes de mariage : le dohol et le zurnd s’emploient habituellement dans
presque tout le Kurdistan et méme dans d’autres régions ou séjournent les Kurdes telles
que : kurde de Khorasan (Nord-Est de I’Iran), etc. (2 I’exception de la région du
Mukriyan). Dans les mariages, on jouait le dohol et le zurnd pour danser en groupe
(halparke), ce qui durait parfois une semaine entiere (auparavant, les mariages avaient
lieu, chez les Kurdes, le lundi ou le jeudi). C’est la famille du mari¢ qui invite le dohol-¢i
(le joueur du dohol) et le joueur de zurnd. Chantant et jouant de la musique, tout le monde
se réunit et quelqu’un devient sar-¢opi. Les musiciens rendent I’atmosphere chaleureuse.
S’ils sont plusieurs, les dohol-¢i se mettent a droite et les joueurs de zurna a gauche et la
mariée passe a travers 1’assemblée des musiciens. Dans quelques régions, on joue des
deux instruments lors du transport des repas par les garcons d’honneur, et également lors

du transport de la dot de la mariée.

- Dans la féte qui a lieu le jour de la circoncision : il s’agit d’une coutume islamique
aussi importante au Khorasan et au nord du Kurdistan d’Iran que la féte du mariage. Le

dohol et le zurnd ont encore un role réjouissant dans cette féte.

- Dans les cérémonies de deuil : au sud du Kurdistan (a2 Kermanshah et au Lorestan),
certaines cérémonies de deuil pourraient trouver leur origine dans les anciennes coutumes
des Kurdes. Au centre du Kurdistan d’Iran (dans la région du Mukriyan et jusqu’au sud de
Sanandaj), on réalise de telles cérémonies en jouant du dohol et en lisant des poémes
religieux. Au sud du Kurdistan, le dohol et le zurnd sont les instruments majeurs de ces
cérémonies. Il se peut que le rituel exécuté par les chiites au mois de Muharram (1 mois
de I’année lunaire consacré au deuil) en hommage a leur Imam Hoseyn, provienne de cette

vieille coutume.

Muye, qui est nommé mur"' dans d’autres régions, est un magdm chanté d’une voix
basse par les femmes et accompagné du dohol et du zurnd. Cette cérémonie se déroule sur
la tombe des trépassés. Le mur est couramment chanté chez les Kalhor, les Sanjabi, et

dans les régions de Sahne, [1am, Mahidasht et Qasr-e Shirin.

131

Le chant de deuil.
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Dans la région de Garmidn (Kurdistan d’Iran), la cérémonie funéraire est suivie du
rituel défini comme suit: Si on voulait organiser la féte de mariage ou celle de la
circoncision, surtout un an apres la mort d’un villageois, on convoquait les musiciens
maitrisant le dohol et le zurnd, et on leur demandait de jouer la chanson ¢amari **
pendant un quart d’heure ou plus devant la demeure du mort. Camari est une vieille
chanson triste. Le joueur, contrairement a la pratique habituelle, joue du dohol avec la
main gauche. Lorsqu’ils I’entendent, les proches du mort se mettent a pleurer en évoquant

la mémoire de ce dernier. Une fois ce rite accompli, ceux qui souhaitent festoyer en

obtiennent la permission. Cette chanson vise a diminuer la rancune entre les deux groupes.

Quand il s’agit d’enterrer des gens célébres, des guerriers ou des hommes de bien, on
accompagne, dans les funérailles, le cheval du trépassé, portant ses outils de guerre et ses
vétements sur le dos. Les musiciens préceédent la foule en jouant du dohol et du zurna et
les femmes, en tenant des fleurs au-dessus de la téte et en se lamentant, amplifient

I’émotion et le chagrin.

- Dans la féte de Nawroz'” : au Kurdistan, a la veille du Nawroz, les gens et spécialement
les jeunes se rendent a une altitude élevée, dans les montagnes ou sur les collines, et
dansent autour du feu. Les vieux accompagnateurs de cette joie, ne sont autres que le
dohol et le zurnd joués par les musiciens, entourés du cercle de gens. Ainsi, on féte, en se
réjouissant, le départ de I’hiver pénible et I’arrivée du printemps généreux, et 1’on

perpétue cette coutume de pére en fils.

- Dans les guerres : au Kurdistan, dés que I’on voit I’ennemi pénétrer sur le territoire, soit

le matin soit la nuit, on joue le dohol dans les lieux élevés.

I1 est clair que ces ¢léments étaient racontés au vu et au su de tous, sans quoi ces
traditions ne se seraient pas maintenues si longtemps. On en conclut donc que les Kurdes
utilisaient jadis le dohol comme un instrument de guerre. Il est évident qu’a I’époque, les

commandants et les chefs des armées n’oubliaient jamais le dohol et ses joueurs.

132
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La cérémonie funéraire kurde d’Iran.
Une féte traditionnelle des peuples kurdes iraniens qui célébre le nouvel an ou le premier jour du printemps.
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3.3. Le do-taple

Dans la langue kurde, on appelle cet instrument do-taple et do-tdis. En

arabe nagdre signifie « temps », « position ».

Figure 54 : Do-taple

Les caractéristiques apparentes et la matiére du do-taple

Le nom qu’on lui a donné en kurde renvoie a son apparence, car il est compos¢ de deux
bols couverts de peau, semblables a des tambours. La partie principale est le corps des
bols qui peut étre fait de tuile, de bois, de métal ou de laiton. Les bols ont une
configuration conique ou hémisphérique. On fait parfois un petit trou rond sous chaque
bol. Les bols étant dissemblables du point de vue de la taille, leurs voix sont donc
divergentes. Le tambour de droite est plus grand et a un ton grave que celui de gauche,

plus petit et plus aigu.

Les deux tambours sont généralement attachés par un morceau de métal ou de corde,
mais il arrive qu’ils soient libres. La peau fine tendue sur les bols peut provenir de la
vache, de la téte de vache, du mouton ou du bouc. Quand on veut obtenir deux tons
différents de chacun des bols, on les couvre de peaux différentes et I’on choisit la peau de

loup pour celui de droite et la peau de mouton ou de bouc pour 1’autre.
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La peau s’installe sur le corps des bols avec du drain ou du fil. Les tambours, allant de

la droite vers la gauche, sont appelés respectivement Jorre et Tovar

En outre, la voix du tambour du c6té droit a pour nom zarm et 1’autre se nomme kut.
Pour jouer de cet instrument et avoir un mélange de tons différents, on se sert de deux bois
particuliers ou de deux morceaux de cuir ou de fouets €pais et tissés. On remplace parfois

ces outils par une courroie de voiture.
La taille du do-taple

Le diamétre du petit bol est presque de 16 a 17 centimétres et celui du plus grand est de
18 a 22 centimetres. Les petits trous percés sous les bols ont un diameétre de 1.5
centimétres environ. Les bols mesurent entre 9.5 et 15 centimétres de profondeur et les

morceaux de cuir ont 25 centimétres de longueur.
Comment construire le do-taple ?

On construit séparément chacun des bols selon leur taille, la peau utilisée et la maniére
dont on les lie. Ainsi, on fabrique chaque bol dans les dimensions indiquées ci-dessus pour

le tambour (le #ds). Quelquefois, on fabrique les bols en bois.
Comment jouer du do-taple ?

On pose I’instrument sur une chaise, une table ou sa jambe. A cheval, il s’installe sur le
devant de la selle. Pour en jouer, on procéde de la méme facon qu’avec le tambour (le 7ds).
Mais il y a une nuance dans les sons produits par ses deux instruments. Avec le do-taple,
composé de deux bols ayant des tons différents, on entend une réunion rythmique des voix
qui ressemble au galop du cheval. En battant les bols, le musicien bouge parfois la main
ou les fouets de traves dans le but de produire un son un peu différent de celui qui est

simple et banal.
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3.4. Le caple

Au Kurdistan, les mains entrent en jeu, a I’instar d’un instrument de musique, pour
accompagner le chant. Voila la raison pour laquelle cette question est considérable au

Kurdistan :
Les claquements de mains peuvent étre réalisés de deux fagons :

Soit on bat les mains de maniére a ce que les deux paumes, bien raides, se rencontrent
en surface, soit les mains se croisent de travers, ce qui laisse un espace libre entre les

paumes. La premiére forme est plutot rythmique et la deuxiéme est orchestrale.

Le c¢aple, considéré comme I’instrument de musique le plus ancien, a incité la
découverte du rythme des chants et de la musique. Il renvoie au corps humain, en tant

qu’élément constitutif, et sert a préserver le rythme du chant et de la musique.

Le bas-relief ornant le Tag-e Bostan de Kermanshah représente une scéne de chasse.

En haut a gauche, figure un bateau avec cinq femmes a son bord en train d’applaudir ou

peut-étre de chanter. Elles accompagnent le roi sassanide a la chasse.

Figure 56 : Le ¢aple a 1'époque Sassanide sur le mur de Taidq-e Bostin a Kermanshah
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Figure 57 : TaAq-e Bostin a Kermanshah en Iran

Ce dessin, représentant des femmes jouant de la lyre dans les deux autres bateaux, nous

montre que la lyre et le ¢aple, normalement joués a la cour de I’époque.

Dans la région du Hawraman les compositions musicales destinées a étre chantées se
répartissent en trois groupes : Siaw-¢camane, goshi et ¢aple. Ce dernier est appelé
¢galement bazmi, ¢apy et ¢ap qui représentent des chansons gaies composées dans les

rythmes 6/8 et 2/4 pour danser.

Le chanteur de ¢aple chante des morceaux sur des rythmes rapides, convenables pour
la danse kurde. En chantant, il applaudit et accompagne ainsi les spectateurs. Le seul outil

permettant d’harmoniser les voix est la main.

Par ailleurs, la danse kurde, exécutée en groupe, est nommée couramment ¢opi. La
premicre personne qui se place a gauche du cercle de danseurs et guide la danse est
nommeée ¢opy-kish ou sar-¢copy. On est donc tenté de penser que la ressemblance entre les
mots ¢aple et ¢copy s’explique de la maniére suivante :

1. On applaudissait afin d’accompagner le chant et la danse.
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2. 1l est probable qu’on applaudissait autrefois lors de la danse kurde. De nos jours, les
danseurs lient leurs mains et les libérent une fois ou plus pour applaudir avant de
reprendre leur position premicre. Ils ne cherchent par ce geste qu’a singulariser leur
présentation. Dans la plupart des régions du Kurdistan, lorsque 1’on emporte la dot de la

mariée au cours d’une féte, on chante en battant les mains.
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Résumé et conclusion

Le travail présent¢ ici est le résultat d’une dizaine d’années de recherches menées sur la
musique kurde. Cependant, il faut avoir conscience qu’il reste encore un long chemin a
faire pour la documenter dans sa globalité. La musique kurde est en effet une des
musiques ethniques les plus diversifiées d'Orient, ne serait-ce déja qu’avec ses quatre

différents dialectes, liés au voisinage de quatre pays, Iran, Irak, Turquie et Syrie.

Etant donné que la culture musicale de ces régions est essentiellement orale, il existe
peu de travaux académiques et de sources bibliographiques sur le sujet, plus
particulicrement dans notre champ de recherche qui s’est concentré sur les genres
musicaux non-religieux. La difficult¢é d’accés a certaines zones, particulicrement au

Kurdistan d’Irak, a posé également toute une série de problémes supplémentaires.

Cette recherche avait pour le but principal d’explorer et analyser des extraits anciens de
la musique kurde (comme le hore ou le siaw-¢amane), qui peuvent par ailleurs étre
considérés comme des sources sonores authentiques dont s’inspirent les autres genres

musicaux kurdes en général.

L’étude sur ces chants a capella a donc été 1’'un des objectifs principaux de cette
recherche. Par ailleurs, les formes vocales dans la musique kurde ont en général une
grande importance. C’est donc dans cette perspective qu’une étude linguistique parait
nécessaire pour examiner les formes du chant dans les différentes régions. Dans la
premiére partie de cette thése nous avons étudié les quatre dialectes principaux (sorani,
gorani, kalhori et kurmanji) dispersés dans les quatre pays kurdes afin d'évaluer les

influences linguistiques locales sur la diversité musicale.

Le plus ancien chant hore a un rdle déterminant dans la « littérature orale » de ce
peuple. Chez les Kurdes mémes ce chant est considéré comme 1’équivalent du magam.
Pour eux en effet, toutes les formes des chants non-rythmés sont considérées comme des
magdam. Hore est un chant a capella interprété en général selon deux styles : d’une part les
chants provenant des magdm-s anciens (majlesi) comme par exemple: Sar-Tarz,
Pavamuri, Sahari etc, et d’autre part les chants plus simples dont les registres sont limités

a une ou deux notes chromatiques tout au long de I’interprétation (Dodangi, Bdla-Barz et
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...). Dans ce deuxi¢me style de chant, les noms des morceaux sont généralement choisis en
cohérence avec les themes de poésies, et les mélodies sont plutot simples, sans bénéficier

de la richesse des magam-s anciens.

Pourtant le hore posséde généralement une structure bien précise avec des poésies
syllabiques traitées dans un rythme décasyllabique. Certains pensent que le hore a
I’époque ancienne avait une fonction rituelle liée aux croyances des Kurdes et a la louange
d'Ahura Mazda (le dieu d'avant I’islam). Cependant selon nos observations, il s’utilise
aujourd’hui plutot dans les contextes plus simples et plus ordinaires, comme pour chanter

[’amour et la nature.

En outre, nous avons suivi les traces de ce chant dans d’autres régions Kurdes. Aussi
riche que le hore mais avec un autre dialecte (sorani), dans cette forme du chant il existe
¢galement le siaw-¢amane a Hawraman qui est une région frontiére située entre les trois
villes Kermanshah, Sanandaj (d’Iran) et Solymaniye (de I’Irak). Ce chant également
s’appuie sur les magam-s anciens Kurdes (dits majlesi) et est joué dans des contextes tres
courants et quotidiens, sur un ou deux intervalles seulement. Hore et siaw-¢camane tous les

deux possédent la méme structure mélodique et le méme systéme musical.

Notre deuxieme partie a été consacrée aux formes modales qui chez les Kurdes sont
considérées comme magam. Le travail que nous avons mené repose sur une étude

analytique de la structure des ces formes modales.

Notre critére pour le choix des extraits été leur pureté et le fait qu’ils n’ont pas été
affectés par les musiques de leurs voisins persans, arabes et turcs. Généralement les genres
musicaux du sud du Kurdistan d’Iran (Kermanshah) ont ét¢ mieux préservés des
influences de leurs voisinages et cela grace au riche répertoire instrumental et vocal de la
communauté socio-religieuse Ydrsdn, et grace au chant ancien hore dans cette région,
chacun ayant son propre systéeme musical indépendant. Cela n’est pas le cas dans les
systémes musicaux persans, arabes et turcs. Il s’agit ici de genres comportant des
intervalles chromatiques complétement différents et historiquement plus anciens que les
systémes des magam-s arabo- turc et des dastgah-s persan. C’est ainsi qu’aucun des
intervalles de seconde neutre et ses dérivés (intervalles spécifiques persans, arabes et
turcs) n’ont étés intégrés dans le systéme ancien kurde. En outre, selon nos recherches, la
religion (Yarsdn) est I’'un des éléments importants pour établir I’origine du répertoire.

Dans le répertoire Yarsdn les intervalles sont généralement chromatiques.
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Rappelons que la définition du magdm dans la musique kurde est trés différente de
celle dans la musique turque et arabe, méme si aujourd’hui le répertoire de Yarsan est
connu sous le nom de musique magam kurde. Ce répertoire est constitu¢ d'un corpus de
mélodies (environ 65) intégrées et fixées avec les intervalles spécifiques (chromatique,
systéme sans tons neutres) mais dans deux contextes différents a savoir rituel et non-rituel.
Selon nos analyses sur les intervalles, 1’articulation des phrases et le rythme ainsi que les
transcriptions des 19 magam non-rituels (dits majlesi) de Yarsdn, on remarque que les
magdam-s majlesi sont la base de la plupart des autres formes de la musique kurde comme
le chant, la danse ou encore les genres instrumentaux. Ces magdm-s sont de fait plus
anciens que les formes rituelles du répertoire Ydrsan. Ainsi nous arrivons a la conclusion
que les magdm-s rituels (kalam) de ce répertoire sont un développement musical poétique

et religieux des maqgdam-s majlesi.

Etant donné I’importance des variations des formes musicales des pays kurdes dans le
contexte de leurs unités et leurs diversités, une classification générale sur cette musique
peut étre faite a partir des trois zones géographiques. Les genres musicaux du sud du
Kurdistan d’Iran et d’Irak sont plus anciens, plus purs et moins influencés (par les voisins
persan, arabe et turc) par rapport aux autres régions. Les genres musicaux du nord du
Kurdistan d’Iran, d’Irak et des régions kurdes de la Syrie et de la Turquie sont plutot
influencés par les modes persans et arabes Rast et Shur. Enfin le centre, Kurdistan d’Irak

et d’Iran, profite des dastgah-e persans et des magam-s arabes ou turcs.

Cette classification a été effectuée pour la premiere fois et réalisée a partir des
différents genres musicaux comme les chants, des danses, les genres rituels. Nous pensons
qu’en effet, les magdm-s majlesi sont le point commun et I’axe de la liaison entre toutes

ces formes musicales, ainsi que la source de souvent les genres des musiques Kurdes.

Le rythme est un élément trés marquant dans la personnalité de la musique kurde.
Nous pensons que le rythme 10/8 qui provient de la poésie ancienne kurde décasyllabique

peut avoir une fonction de décodage qui traduit les chants anciens.

Un autre rythme trés important est le 7/8 (3 + 2 + 2) appelé le Sepd (ce qui signifie trois
pas/pieds). C'est un élément principal de la danse kurde (Garyadn), des magdam-s rituels des
Qaderi-s et des chansons populaires gurdni. Par ailleurs, le rythme méme joue parfois le
role du magam chez les Qaderi-s. Il s’agit des rythmes spécifiques de I’instrument sacré

du daf dans les rituels Qaderi-s. Ces rythmes spécifiques sont aussi la base de la danse

312



halparke. Nous avons classifié également les danses principales kurdes par rapport au
leurs rythmes. En effet la danse kurde se range en deux catégories : dans les contextes
religieux comme dans les rituels de Yarsan ou des Qaderi-s, et dans un contexte plus

ordinaire comme dans les activités sociales et le travail.

Comme dans les autres musiques ethniques du monde, la musique kurde n’a pas pu
¢chapper a la banalisation qui menace la nature méme des bases culturelles ethniques. La
musique kurde d’aujourd’hui touche généralement les jeunes, trouve ses usages dans la vie
quotidienne comme dans les fétes et des soirées mais malheuresement elle s’adapte aux

instruments électroniques comme le synthétiseur qui remplace les zurnd, dozale, dohol etc.

En plus, comme il s’agit d’une culture orale qui se transmet de bouche a oreille, les
influences des medias et la communication avec les autres cultures peut également la
menacer, et aux cours des années, entrainer la perte ou l'altération de certaines parties de

ces anciens répertoires.

Finalement, nous espérons que cette modeste étude sera utile pour les recherches sur

cette culture et pour présenter et mieux comprendre la richesse de sa musique.
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Glossaire des termes techniques

Amir : 1l est innocent car il a I’ame du dieu chez les Yezidi.
Baba seix (Baba-cheikh) : 11 est le chef religieux.

Bakhshi en référence aux narrateurs et aux Khoniydgar de la musique des Kurdes, des
Turcs et des Tat, est certainement tiré de la culture des Turkménes de 1’ Asie centrale et de
I’Iran. Chez les Turcs de la région, ce titre est remplacé par dshagq. 11 faut préciser que la
vulgarisation de I’expression dsheq (1’équivalant de bakhshi).

Bayt : le chant épique avec le dialecte sorani a Kurdistan du nord-est d’Iran et de 1’ouest
d’Irak.

Belvir : Les instruments a vent chez les Kurdes d’Airbil de I’Irak, produisant des sons
doux, ont pour fonction de calmer les auditeurs.

Camary : La cérémonie de ¢amary a lieu surtout lorsque qu’il s’agit de la mort de
quelqu’un de grand, d’important ou d’un personnage connu chez les Kurdes. C

Chiisme : une rupture des musulmans qui vont opérer une scission entre d’une part les
sunnites et d’autre part les chiites, qui sont les partisans de I’'imam Ali.

Caple : Les mains entrent en jeu, a I’instar d’un instrument de musique, pour accompagner
le chant.

Confréries sunnites : Il existe un trés grand nombre de congrégations soufies et sunnites
qui sont formées autour d’un maitre. Le gdderi fut la premiere confrérie soufie a voir le
jour en tant que telle. Fondée par le Kurde Abdulddir Gilani (1077- 1166), elle est
implantée au Kurdistan depuis la fin du XIlle si¢cle. Le Nagshbandi, fondée au XIVe
siécle, ne se répandit au Kurdistan qu’au début du XIXe si¢cle. Aujourd’hui, elle est la
plus puissante des confréries mystiques.

Daf: 1l s’agit d’un grand instrument sacré chez les Kurdes Qdderi, en cercle dont le cadre,
est en bois. L’arc est couvert de peau d’un coté, et de I'autre, il y a un espace lire ou se
situent, d’une maniére enchainée, des anneaux, retenus par des crochets et entourant le
cercle sur son bois.

Divan (bdghlame) : Le tanbur a un ventre (la caisse) en forme de poire et un long manche.
Toutes ses parties sont en bois. Mais autrefois, la surface de la caisse était probablement

en peau. La caisse et le manche constituent les deux parties principales de cet instrument.

Dohol : 11 s’agit d’un instrument cylindrique et en bois dont le diamétre de la base est plus
grand que la hauteur. Le cylindre est couvert de peau sur les deux faces.
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Do-taple : Le tambour qui est a droite est plus grand et a un ton grave, ’autre, a gauche,
est plus petit et a une voix aigué.

Dozale : Dans la langue kurde, zal désigne une sorte de roseau qui pousse dans 1’eau. Cet
instrument est compos¢ de deux zal. On trouve cet instrument avec un autre nom chez les
Kurdes de Khorasan : goshme.

Ecoles juridiques : Dans La religion des sunnites il existe 4 grandes écoles juridiques:
hanafite, hanbalite, malikite et shaféite. On se réfeére parfois a ces écoles, dans le contexte
des pratiques religieuses, comme a des rites. La majorité des Kurdes sunnites sont de rite
shaféite.

Fagqir (1a pauvre) : Les personnes qui abandonnent la vie matérielle au profit de la vie
apres la mort.

Gurani : Le terme équivalent de chanson populaire, Il faut noter que les chansons gurdni
forment plusieurs types de chansons dans le Kurdistan d’Iran et d’Irak, et qu’elles
constituent le point commun musical dans les différentes cultures.

Gurdani : Le dialecte kurde dans les pays Kurde d’Iran, d’Irak.
Halparke : La danse ethnique et rituel du kurde

Heyrdan : C'est un chant du nord du Kurdistan d’Iran dans le dialecte sorani. Il a trois
couplets similaires ainsi que trois rimes sur chaque vers (au début, au milieu et a la fin),
avec le méme metre, dans une harmonie. 1 traite de 1'éloignement de 1'amour. Il vient de la
région Mokriyan (Mahabad) du Kurdistan d’Iran. Généralement ce chant est dans les
magdam-s Hoseyni ou Hejaz. Ce dernier est comme le Shur dans le dastgah Persan.

Hore : Le chant a capella et ancien kurde Les kurdes pensent que le 4ore a pour origine le
vocable d’Ahura Mazda. Le chant hore est porteur de paroles poétiques a théme
principalement amoureux et courtois, de couleur assez mélancolique, voire dramatique,
évoquant la fin de la vie, la mort, etc. Il y a aussi des textes €élégiaques et bucoliques,
célébrant la relation forte du poete avec la nature, ainsi que des textes évoquant le départ
des nomades, le voyage et la séparation.

Kalam : considérés comme les plus importants magdam-s de tanbur, ils sont davantage
dans le registre spirituel et sacré que les autres. Il parait que la composition du premier
maqgam en persan date du XXe siecle.

Kalhori : Le dialecte kurde dans les pays Kurde d’Iran.
Keza : Le hore triste dans les régions d'llam.

Kogek : C’est le plus haut degré de la hiérarchie du Yezidi. Ils sont considérés comme les
prophetes.
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Kuk-e Tarz : Les cordes du tanbur, de la plus aigu€ a la plus grave, sont accordées a la
quinte.

Kuk-e Barz : accord a la quarte.

Kurmanji : Le dialecte kurde dans les pays Kurde de la Turquie et de la Syrie et de
I’ Arménie

Lawek : Le chant du nord de Kurdistan d’Irak est en dialecte kurmanji. Ses poésies sont
plus longues que le heyrdn. Les magdam-s Kurdes du Khorasan du nord-est de I’Iran,
comme Lu, hey lalu sowan et lilane , sont des lawek et ils sont issus du Chdhdrgadh et du
dastgdh Persan.

Lawech : Elément mélodique et constructif du magdm kurde.

Magqdm-s majlesi : Les magdm-s anciens Kurdes d’Iran et d’Irak.

Morid : Le reste du peuple est morid, ce qui signifie spectateur. Chaque homme et chaque
femme Yezidi a son propre cheikh ainsi que son pir.

Mur : Le chant de deuil.

Narme-ndy : Cet instrument a vent en bois qu’il s’appelle bdaldban en Turquie et aussi il
s’appelle Duduk chez 1’arménienne. Le duduk est un instrument principal en Arménie.

Nazm : Le rythme du halparke.

Pir: Ce mot signifie le vieux. Les pir sont les chefs de la secte apres les cheikhs. Leurs
responsabilités, tout comme celles du cheikh, sont de conseiller les disciples. Chaque
famille de Yezidi doit verser cinq pour cent de son revenu au pir.

Qawal : Ce groupe est particuliérement important pour notre étude, car ce sont les
musiciens. Ce sont les poétes locaux qui chantent lors des fétes religieuses. Dans les
croyances du pir, les Qawal seraient venus dans cette région, en accompagnant le cheikh
Adi.

Seix (cheikh) : Les cheikhs des Yezidi viennent des trois sectes connues chez les Kurdes :
les sectes des Adiane, des Chamsiane et des Qabanie qui descendent de la famille Yezidi
Ben-Abi Sufyan (Vlle siecle). Ils ont aussi I’ame du dieu qui a le pouvoir de changer des
accidents quotidiens et les sortiléges. Leur situation, transmise de génération en génération
est plus haute que celle du pir.

Shdahname-kurdi (livre des rois en kurde) : Ce livre s’inspire du Shah-Name écrit par
Ferdowsi (Xe siécle) mais ses auteurs sont inconnus car ils ne savaient ni lire et ni écrire.

Shemshal : cet instrument a vent en kurde évoque le buis. On le nommait peut-€tre ainsi en
raison de sa matiére mais ce qu’on reconnait aujourd’hui sous ce nom n’a rien a voir avec
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le buis. En fait, au Kurdistan, cet instrument est normalement appelé ney et gawal, et
parmi les Yezidi, elle est connue sous le nom de shabab.

Stranad : chant rituel des Yezidi.

Siaw-¢camane, le chant d’amour et de la nature avec le dialecte gurdni (hawrami), I’un des
quatre dialectes principaux du Kurdistan.

Sorani : Le dialecte kurde dans les pays Kurde d’Iran, d’Irak.

Tanbur : Instrument a cordes et sacré kurde.

Yarsan : représentent une communauté religieuse essentiellement composée de Kurdes, de
minorités turques et de Lors. Ils se répartissent dans les provinces du Kurdistan, de
I’ Azerbayjan, dans les régions de Kermanshah, d’Hamedan, du Nahavand et du Lorestan.

Yezidi : une religion particuliérement sacrée. Dans la littérature persane, le terme Yezidi
signifie ange ou divin. Elle a été fondée par cheikh Adi-ebn Mosafer au XIIle siécle. Ses
adeptes, les Yezidi, sont kurdes et sont, aujourd’hui, pour la plupart implantés entre le
Kurdistan d’Iran et d’Iraq et I’Arménie. Du fait de leur croyance antique en le diable ou
Malak-Tawus.

Zurnd : un instrument a vent (hautbois) a anche double. Les joueurs de cet instrument sont
normalement des gitans, en Iran. Il est considéré comme ’un des instruments folkloriques
et mondiaux que I’on trouve aussi a I'ouest de I’ Afrique jusqu’au Népal et un peu partout
dans le monde.

Zekr : rite avec parole religieuse.
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Contenu du cd Mp3

Le hore :

1.1.Alinazar Manuchehri

1.2.Sey Qoli Keshavarz

1.3.Asrin Safari(femme)

1.4.Hore Dodangi (duo) : Asrin et Ahmad

Le mur : Breagojar Tahmasebi

Le siaw-camane : Osman Hawrami

Le bayt : Xezer Qaderi

Le strdana yazidi

Les magam-s du daf : Sheikh Salamiyye

Les magdm-s majlesi : Dix-neuf magam-s dans la transcription deuxiéme partie.
Musicien : Ali Akbar Moradi, au tanbur

7.1. Magdam-e Sar-Tarz

7.2.  Magdam-e Saru- khdni

7.3.  Magdam-e Gharibi

7.4.  Magdam-e Majnuni ou Dudla
7.5.  Magdam-e Majnuni Lawa-law
7.6.  Magdam-e Sahari

7.7. Magam-e Qatar

7.8.  Maqgdam-e Hejrani

7.9.  Magdam-e Tarz-e Rusam
7.10. Magdm-e Gel wa darah
7.11. Magdm-e Gol wa Khdk
7.12. Magdm-e Alwan

7.13.  Magdm-e Bdriya

7.14.  Magdm-e Pawamuri

7.15. Magdm-e Pawamuri 11

7.16. Magdm-e Jelow Shdhi

7.17. Magdm-e Bdya Bdya

7.18.  Magdm-e Sawdr Sawadr
7.19.  Maqgdm-e Khan Amiri
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