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La tradition littéraire persane reconnaît Nizām al-Dīn Abū 
Mu'ammad Ilyās ibn Yūsuf ibn Zakī ibn Mu’ayyid (1138/1141–
1209), dit Nezâmi, comme le maître absolu de l’épopée 
romanesque. Le magnum opus du poète médiéval, Pandj Gandj 
(Les Cinq Trésors ou Les Cinq Joyaux), est considéré comme 
l’un des sommets de la littérature classique persane. La 
pentalogie comprend Le Trésor des mystères (1165), Khosrow et 
Chirine (1180), Leïli et Madjnoun (1188), Les Sept Portraits (1191 
ou 1197) et Le Livre d’Alexandre (1198). 

Fondé sur d’anciens mythes sassanides, le quatrième poème 
de l’ensemble, Haft Peykar (Les Sept Portraits ou Les Sept Beautés, 
ou Les Sept Figures, ou Les Sept Icônes), narre l’« expérience 
intérieure » du roi Bahrâm V, surnommé Bahrâm Gûr1. Le 
titre souligne le caractère métaphorique et symbolique de 
l’ouvrage. Dans la littérature persane médiévale, le mot peykar 
assume plusieurs connotations, à savoir corps, figure ; astre, 
planète, étoile ; portrait, image, beauté. Le chiffre sept occupe, 
pour sa part, une place importante dans les croyances et les 
pratiques de l’Islam : c’est le nombre des paroles contenues 
dans la profession de la foi (la Shahada) ; celui des versets de la 

sourate d’ouverture du Coran ; celui des cieux dans l’ascension 
de Mahomet (le Miraj) ; celui des tours (le Tawaf) autour de la 
Ka’bah ; celui des allers-retours (le Sai) entre les collines Safâ 
et Marwah pendant le Hajj.

L’intensité poétique des Sept Portraits découle de l’intrication 
de l’imaginaire, du symbolique et du réel. Elle se fait ressentir 
aux niveaux de la narration et de l’expression, du rythme et 
des images. Elle transparait dans la tension entre le bien et le 
mal, le charnel et le spirituel, le paradisiaque et l’infernal. Elle 
se condense dans le paradigme du feu qui se manifeste par la 
luminosité, la véhémence et l’ardeur ; l’embrasement du désir 
et l’incandescence de l’amour ; les flammes de la passion et 
expansion de la jouissance. Or, si les ténèbres s’associent aux 
souffrances du corps et de l’âme, les lumières resplendissent 
dans les couleurs de la beauté : le blanc et le rouge. 

Nous allons nous arrêter, d’abord, sur les implications 
de l’imaginal dans l’épopée romanesque de Nezâmi. Nous 
chercherons à élucider, ensuite, la signification symbolique 
de la légende racontée par la princesse du dôme rouge. Nous 
tenterons de démontrer, enfin, que la beauté s’y épiphanise 
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à travers les images métaphoriques à valeur symbolique, 
notamment la métaphore gemmologique, en particulier celle 
des deux gemmes par excellence de la beauté  : la perle et le 
rubis ; et la métaphore végétale, en particulier celle des deux 
plantes par excellence de la beauté : la rose et le cyprès. 

Répercussions structurelles et thématiques de l’imaginal

L’«  effraction du sensible par l’imaginal, cette confusion 
éblouissante de l’imaginal et du sensible  »2 réside au fond 
des Sept Portraits. Subissant l’influence de son contemporain 
Sohrawardi3, Nezâmi y tient compte du fait que les désirs non 
satisfaits des justes sont comblés dans le monde imaginal, 
« un monde où se retrouve toute la richesse et la variété du 
monde sensible, mais à l’état subtil, un monde de Formes et 
Images subsistantes, autonomes, qui est le seuil du Malakût »4. 
Son univers imaginal s’avère un « monde réel, un bouquet de 
signes où le temps du récital se convertit en espace visionnaire 
et charnel. […] À l’inverse, le monde sensible se métamorphose 
continûment en formes „en suspens“ »5.

Le monde imaginal serait le « huitième climat » qui existe au-
delà des sept climats du monde sensible, recensés par Ptolémée6. 
Il ne s’agit pas d’un monde utopique, mais d’un monde affranchi 
des contraintes du monde terrestre ; un monde ontologiquement 
réel en tant que monde du sensible et de l’intelligible, qui 
demande la faculté de la perception ou de l’intuition ; un monde 
dans lequel la réalité spirituelle est réfléchie par des images 
vivantes saisies par l’imagination, qui permettent d’aller au-delà 
de la perception symbolique et de ressentir la réalité dynamique 
et éternelle des êtres spirituels ; un monde de l’activité pure 
de l’âme7. On y parvient, en se recueillant en soi, à l’aide des 
représentations du mythe, de la fantaisie et du rêve.

« Quant à la fonction du mundus imaginalis et des Formes 
imaginales, elle est définie par leur situation médiane et 
médiatrice entre le monde intelligible et le monde sensible. 
D’une part, elle immatérialise les Formes sensibles, d’autre 
part elle „imaginalise“ les Formes intelligibles auxquelles 
elle donne figure et dimension. Le monde imaginal 
symbolise d’une part avec les Formes sensibles, d’autre part 
avec les Formes intelligibles ».8

Il se situe entre le monde humain sensible et le monde divin 
intelligible, entre le monde empirique et le monde de la 
compréhension abstraite. Très apprécié par les mystiques et les 
poètes, le monde imaginal, dans lequel « l’esprit s’incarne et le 
corps se spiritualise »9, est habité par le spirituel et le corporel. 
L’accès y est médiatisé par l’ange, un être subtil capable 
d’emmener l’âme dans son pays originaire, qui ne surgit pas 
d’un inconscient négatif, mais d’un suprarationel positif. 

Chez Nezâmi, les « deux gestes – Ta’wîl de l’âme, Ta’wîl du 
texte – sont conjoints : plus radicalement, l’un suppose et 
engage toujours-déjà l’autre »10. La structure des Sept Portraits 
est conditionnée par la dialectique de l’imaginaire et de 
l’imaginal. L’expérience intérieure de Bahrâm Gûr se poursuit 
en quatre étapes : l’épopée cynégétique (pp. 55–64) ; l’épopée 

héroïque (pp. 70–120)  ; l’épopée amoureuse (pp. 120–294) et 
l’épopée mystique (pp. 302–333). L’épopée amoureuse, la partie 
la plus volumineuse, se trouve au cœur du masnavi11 composé 
de 5136 distiques à deux hémistiches hendécasyllabes et rédigé 
dans le khafîf12. Elle se développe à travers le conflit perpétuel 
de quelques binômes antithétiques : la lumière et l’obscurité, 
le paradis et l’enfer, le sensible et l’intelligible. Elle se focalise 
sur la recherche de l’amour dont le mouvement ascendant va 
du profane au sacré. Le poème de Nezâmi peut d’ailleurs être 
considéré comme un voyage initiatique dans l’outre-monde.

Le roi des Sassanides13, en quête de l’amour, se rend successivement 
dans les palais des sept beautés qui représentent les sept climats des 
sept régions du monde, placées sous le signe de sept planètes. Les 
couleurs des vêtements et des dômes correspondent aux sept jours 
de la semaine. Chaque nuit passée auprès d’une princesse révèle un 
aspect de l’amour par le biais de la légende que celle-ci raconte : 

« Chaque dôme est donc le symbole de l’intérieur de Bahrâm 
et chaque princesse de l’une de ses animas. Bahrâm […] 
porte des vêtements de la même couleur que celle du dôme 
pour annoncer son alliance avec cette partie de son anima. 
Ces princesses ressemblent donc à des miroirs parlants qui 
racontent différentes histoires et à travers elles Bahrâm 
communique avec son intérieur ou son inconscient ».14 

Chaque légende est articulée autour d’un concept clé : humeur, 
vertu ou morale. Le deuil du désir insatisfait réside au centre de 
la première histoire, placée sous le signe de Saturne, racontée 
par la princesse de l’Inde, la dame du samedi, vêtue de noir, 
au dôme noir. L’importance de la vérité s’impose du récit de 
la princesse de Byzance, la dame du dimanche, vêtue de jaune, 
sous le signe du Soleil, qui reçoit Bahrâm V au dôme jaune. 
L’humilité et l’illumination ressortent du conte de la princesse 
de Chorasmie, la dame du lundi, vêtue de vert, sous le signe 
de la Lune, au dôme vert. La beauté épiphanique et le savoir 
sont au cœur de l’histoire narrée par la princesse de Slavonie, 
la dame du mardi, vêtue de rouge, sous le signe de Mars, au 
dôme rouge. La légende relatée par la princesse du Maghreb, 
la dame du mercredi, vêtue de turquoise, sous le signe de 
Mercure, au dôme turquoise se focalise sur le faux-semblant. 
Le récit de la princesse de Chine, la dame du jeudi, vêtue de la 
couleur de santal, sous le signe de Jupiter, au dôme de santal, 
se concentre sur le combat entre le bien et le mal. La maîtrise 
totale de soi se détache du conte de la princesse de Perse, 
la dame du vendredi, vêtue de blanc, sous le signe de Vénus, 
au dôme blanc. Bref, au « cours de la semaine initiatique des 
Sept Contes, chacune des Sept Couleurs représente une étape 
dans la transfiguration de l’âme du roi, comme s’il montait, 
de récit en récit, à travers les Sept Sphères jusqu’à la Porte 
du Ciel »15. Ainsi, l’âme de Bahrâm s’élève au fur et à mesure 
de la progression narrative, « comme allégée et spiritualisée, 
lumineuse, libérée de toute pesanteur […] par contraste avec la 
lourdeur opaque, l’épaisseur du sensible »16. Les sept couleurs 
symbolisent les sept phases du processus d’individuation du 
roi des Sassanides, les sept stations de son voyage spirituel, 
les sept étapes de la remontée de son âme : le noir – « l’âme 
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charnelle » ; le jaune – « l’âme qui se blâme » ; le vert – « l’âme 
inspirée » ; le rouge – « l’âme apaisée » ; le turquoise – « l’âme 
satisfaite par Dieu » ; le santal – « l’âme qui satisfait Dieu » ; le 
blanc – « l’âme pure et parfaite »17.

S’il est évident que le poème vise à faire évader de la réalité, 
Nezâmi cherche néanmoins d’en faire sortir au moyen de 
l’imagination. Sa force imaginative n’est ni fantastique ni 
utopique. Situé à la frontière du réel et de l’imaginaire, son 
monde imaginal n’est pas le fruit du désir d’accéder au « 
pays de la jouissance pleine »18 : il ne s’agit pas du paradis 
divin, mais d’un lieu onirique. La perception de l’affinité de 
l’imaginaire et de l’onirique est renforcée par l’institution de 
trois possibilités de ravissement par le rêve, le désir, la mort.

Signification symbolique du conte 
de la princesse du dôme rouge

L’épopée romanesque Les Sept Portraits éblouit par 
l’invincible passion d’introduire dans un univers merveilleux 
à l’intersection du réel et de l’imaginaire, du nommé et de 
l’innommable, du visible et de l’invisible. En entraînant dans 
l’outre-monde, elle enlève dans l’imaginal. Ce rapt s’avère le 
symptôme de la sublimation. 

Le caractère conflictuel de la sublimation occupe une place 
considérable dans la réflexion psychanalytique qui insiste sur 
le conflit entre les pulsions du moi et les pulsions libidinales 
centrées sur la fonction de l’imaginaire. Jacques Lacan 
souligne le rapport entre la sublimation et l’idéalisation, en 
précisant que Sigmund Freud les disposait au niveau de la 
relation d’objet : la première sur le plan de l’idéal du moi, la 
seconde sur le plan du moi idéal :

« Le propre de l’image, c’est l’investissement par la libido. […] 
Quel est mon désir ? Quelle est ma position dans la structuration 
imaginaire ? Cette position n’est concevable que pour autant 
qu’un guide se trouve au-delà de l’imaginaire, au niveau du 
plan symbolique, de l’échange légal qui ne peut s’incarner que 
de l’échange verbal entre les êtres humains. […] L’Ich-Ideal, 
l’idéal du moi, c’est l’autre en tant que parlant, l’autre en tant 
qu’il a avec moi une relation symbolique, sublimée… »19

Face au principe de la réalité, la sublimation entretient un 
rapport avec le désir. Lacan situe, après Freud, la relation 
du sublime et de la sublimation au sein de la distinction du 
symbolique et de l’imaginaire. La valeur qu’il attribue à la 
sublimation justifie sa décision de lui consacrer la deuxième 
partie de son Séminaire VII, L’éthique de la psychanalyse, où 
il soutient que, sur le plan de la sublimation, l’objet ne doit 
pas être séparé des constructions imaginaires. Ainsi, aussi 
bien la sublimation artistique que la sublimation mystique 
impliquent la jouissance qui se dégage du rapport à l’Autre20.

Le monde symbolique de la parole détermine la situation 
du sujet en fonction de la place qu’il y occupe. La situation 
du sujet, qui insère un troisième élément dans le rapport de 
l’imaginaire et du réel, à savoir le symbolique, est cruciale 
pour la représentation du monde21. Le langage permet le 

passage de l’imaginaire au symbolique qui le domine grâce à 
la primauté accordée au signifiant. Lacan pose, d’une part, la 
jouissance en marge de l’ordre symbolique, du côté du réel : si 
Freud avait postulé, dans « Pour introduire le Narcissisme »22, 
que pour jouir on a besoin de l’Autre énigmatique, il déclare à 
son tour que pour jouir on a besoin d’une perte23. Il oriente, 
d’autre part, le désir vers la lutte  pour la reconnaissance de 
l’objet : la chose n’est pas voulue en soi, mais uniquement en 
tant que désirée par un Autre, voire par bien d’autres. Quant au 
passage du symbolique au réel, il présume la « transmutation 
de l’être et de l’esprit »24. Le symbole relie le proche et le 
lointain, le présent et l’absent, l’immanent et le transcendant. 
Il renvoie toujours à quelque chose hors de lui-même, permet 
la connexion avec une autre réalité.

Le quatrième portrait réside au milieu de l’épopée amoureuse. 
Il est structuré en quatre parties : une brève ouverture (26 vers) ; 
le récit de la légende (576 vers) ; la morale (10 vers) ; la conclusion 
(6 vers). Bahrâm Gûr se rend au dôme rouge au « cœur de la 
semaine » (p. 199), le mardi, le jour de Mars. Le héros de l’histoire 
racontée par la princesse de Slavonie veut conquérir la Dame 
de la forteresse et échapper au sort de tous les prétendants qui 
l’ont précédé, à savoir la mort par décapitation. Il démontre une 
capacité exceptionnelle de briser les talismans, de résoudre les 
énigmes, de déchiffrer les signes. En répondant 

« […] à un signe par un signe, il ajuste un symbole à un symbole 
et parvient ainsi à nommer le désir de la princesse, celui-là 
même qui faisait barrage et interdit. L’impossibilité de l’union, 
convertie en interdit et en menace de mort, dont la femme 
est le sujet, s’évanouit par la vertu d’un langage codé que le 
champion vertueux sait déchiffrer. Il s’avère que la question 
de l’acte sexuel, celle de l’impossible et de l’interdit, est bien au 
centre du roman, nouée à celle de la quête de l’épiphanie ».25

Le brave jeune homme épris de la princesse arrive à surmonter 
admirablement les pièges des trois premières épreuves. Alors, 
aux quatre conditions préalables s’ajoutent les quatre énigmes 
de la quatrième épreuve à laquelle la Dame de la forteresse 
décide de le soumettre avant de consentir à l’épouser. Les 
questions sont posées à travers des objets, essentiellement 
des perles, échangés avec le prince, et les réponses sont 
conditionnées par la compréhension du jeu symbolique mené 
par la princesse. Les perles représentent les signifiants des 
signifiés que le prétendant est censé deviner26. 

La Dame de la forteresse retire donc deux petites perles 
de ses oreilles et demande à une servante de les remettre au 
jeune homme. Il observe les deux perles et ajoute trois perles 
de la même valeur. La princesse examine les cinq perles, les 
réduit en poudre et mélange la poudre avec du sucre. Le prince 
dissout le mélange dans un verre de lait. La princesse boit le 
lait, fait une pâte du dépôt et la pèse : le poids est égal à celui 
des cinq perles. Elle donne alors une bague au prétendant qui 
la met à son doigt et lui offre à son tour une perle magnifique. 
La princesse détache une perle aussi belle de son collier et 
rend les deux perles au jeune homme qui constate que les 
perles sont identiques. Il ajoute une petite bille de verre bleue. 
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Elle accroche les deux perles blanches à ses oreilles et met la 
bille bleue à son doigt (pp. 213–215). 

À ce point la Dame de la forteresse dit à son père de préparer 
les noces avec son prétendant, en reconnaissant qu’il la surpasse 
en savoir et en sagesse. Elle satisfait la curiosité de l’assistance, 
en révélant la signification symbolique du jeu des perles : 

« Elle dit : „En premier, quand j’entrepris de parler à couvert,
je détachai les perles de mes oreilles.

Par ces deux perles limpides je signifiais :
„La vie ne dure que deux jours ; cueille-là !“

Lui, aux deux perles, quand ajouta trois autres disait : 
„Serait-elle de cinq jours, elle passerait vite.“

Quand j’ajoutai le sucre aux perles,
puis sucre et perle ensemble broyai,

je disais : „Cette vie, souillée par la convoitise,
est telle sucre et perles ensemble pilés.

Qui pourrait, fut-ce en usant de sortilège
ou par alchimie, l’un de l’autre séparer ?“

Quand il versa du lait sur le mélange
afin que l’un se fixât et l’autre fondît,

il répondait : „Le sucre, qui aux perles est mélangé,
par une seule goutte de lait est séparé.“

Quand je bus le sucre à sa coupe,
je m’avouai enfant à la mamelle en face de lui.

Et quand je lui envoyai cet anneau,
je donnai mon consentement à l’épouser.

Lui, par cette perle, disait à mots couverts :
„Tel ce joyau, tu ne me trouveras pas d’égal.“

Moi, en ajoutant une perle à la sienne,
je signifiais que j’étais son égale.

Quand il examina les deux perles, il vit
qu’il n’en était pas au monde une troisième.

Il se procura une bille de verre bleue et,
contre le mauvais œil, la joignit aux perles fines.

Quand je me parai de la perle de verre,
je me rangeais sous le sceau de son acquiescement. » 
(pp. 215–216)

Les deux perles échangées en premier lieu signifient la 
fugacité de la vie. Les trois perles ajoutées par le jeune homme 
indiquent que peu importe si la vie dure trois ou cinq jours  : 
elle est toujours éphémère. La question suivante indique que 
la volupté (le sucre) est liée à la vie (les perles). En buvant le lait 
où le jeune homme a dissout la poudre des perles, la princesse 
se subordonne à lui. En lui donnant la bague, elle accepte de 
l’épouser. La perle très précieuse que le prince lui offre alors 
signifie qu’elle ne trouverait jamais un autre mari de la même 
valeur. La perle identique ajoutée par la princesse désigne celle-
ci à la fois comme sa compagne et son égale. La bille bleue sert 
purement et simplement à protéger leur amour du mauvais œil27.

Le jeu d’échange entre la Dame de la forteresse et son 
prétendant témoigne à la fois de la confrontation de deux êtres 
très intelligents et de leur communication non verbale intense. 
Il véhicule en outre une forte charge érotique. Le plaisir et 
la jouissance agissent ensemble et réalisent « la jonction du 

symbolique et de l’imaginaire dans la constitution du réel »28. 
Ils se déploient tous les deux entre le réel et l’imaginaire, le 
terre à terre et le merveilleux, l’objectif et le subjectif. 

L’univers imaginal de Nezâmi ne se limite pas toutefois au 
monde symbolique : il est « une région peuplée de corps dont 
la matière est la forme adéquate aux projections du désir de 
l’âme.  Incorporation de la finalité de chaque désir, le corps 
imaginal est la présence de la jouissance »29. L’union des 
archétypes de l’animus (le masculin) et de l’anima (le féminin) 
permet au moi de rejoindre l’harmonie totale30. Cette fusion 
se manifeste pleinement dans l’archétype de la lumière. La 
rhétorique de  l’imagination vive de Nezâmi donne «  accès à 
un monde vivant en soi et pour soi : le monde imaginal. Ce 
monde est l’analogue de la terre de lumière du néoplatonisme, 
le monde de l’Âme, situé entre le monde sensible et le 
monde intelligible »31. L’imaginal se laisse percevoir donc 
comme l’instance de l’instauration de la subjectivité dans 
l’enchevêtrement du corporel, de l’affectif et du sublime.

Représentation métaphorique de la beauté épiphanique

Liée à la connaissance et à la fonction imaginative, la 
théorie du monde imaginal considère l’imagination comme 
dynamique et active. La métaphore y joue un rôle spécifique : 
en traduisant l’imaginal en images, elle déclenche la fonction 
symbolique de ces images du monde archétypal. L’imagination 
active facilite la création d’images sublimes, en réalisant la 
transmutation des états spirituels en des événements visuels 
qui les symbolisent32. Supérieure à la perception sensorielle, la 
perception imaginale permet de dépasser les représentations 
symboliques archétypales. C’est notamment le suprarationel 
qui permet d’atteindre la réalité transcendante.

«  La poésie persane est essentiellement symbolique  ».33 
Ce trait distinctif se traduit par l’usage abondant de tropes, 
à commencer par la métaphore qui réside «  au cœur de  la 
poésie persane  »34. Le XIIe siècle est réputé comme étant 
l’époque du langage métaphorique recherché35. Nezâmi y 
contribue largement par ses métaphores opulentes, souvent 
énigmatiques, voire hermétiques. Poète érudit et raffiné, 
connaissant en profondeur les figures de style de la poésie 
classique persane, il fouille cet héritage lyrique avec une 
extraordinaire créativité. Sa rhétorique de l’imagination vive 
recourt à plusieurs types de métaphores à valeur symbolique : 
gemmologique, végétale, animale, etc. Arrêtons-nous sur les 
métaphores les plus fréquemment utilisées dans le quatrième 
portrait, en essayant de clarifier leur fonction dans la 
recréation du monde imaginal.

Les métaphores gemmologiques représentent aussi bien des 
images corporelles pures et simples (« la couronne d’ambre » 
désigne la chevelure, p. 104) que des images sophistiquées 
(« Chaque perle intacte perçait une perle » signifie « Chaque 
vierge lançait un mot d’esprit  », p. 150). Les plus courantes 
parmi elles sont celles de la perle et du rubis. L’interprétation 
des perles comme des objets métaphoriques est renforcée par 
le fait que, dans la poésie classique persane, la perle assume 
un éventail de connotations : la parole et en particulier la 
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parole poétique ; la larme et la pluie ; une jeune fille vierge ou 
unique36. Chez Nezâmi, la perle indique la parole  : « La très 
gracieuse […] répandit ces perles  » (p. 199)  ; l’image  peinte 
: «  telle la nacre elle sécrétait des perles  » (p. 203)  ; la belle 
jeune femme de haut lignage  : «  le diamant l’emporta sur la 
perle » (p. 217) ; le visage : « cette perle au cou de l’alligator » 
(p. 206). Le sens figuré du rubis a été à son tour amplement 
exploité par les poètes médiévaux persans, pour ne citer que 
Ferdowsi, Nezâmi et Hâfez. Comme objet métaphorique, le 
rubis peut symboliser selon le contexte de son emploi : le lever 
ou le coucher du soleil ; le vin, le sang, les larmes ; les lèvres, 
le visage, les yeux. Dans le quatrième portrait, il connote tant 
le roi Bahrâm que le conte de la princesse de Slavonie : « à la 
mine de rubis elle confia ces rubis » (p. 200). 

En ce qui concerne l’érotisme de la métaphore 
gemmologique, «  toute perle qui peut être percée  » (p. 200) 
fait allusion à la perte de la virginité d’une jeune fille candide, 
tandis que « de la perle il fit céder le cachet » (p. 217) implique 
la résistance féminine vaincue. Ainsi, « percer la perle » peut 
signifier aussi bien « composer un poème » que « dépuceler 
une vierge ». On peut y ajouter quelques métaphores 
représentatives de la rivalité sexuelle : « le diamant l’emporta 
sur la perle » (p. 217)  ; « en ajoutant une perle à la sienne, je 
signifiais que j’étais son égale » (p. 206).

« Dans le monde imaginal, les réalités intelligibles […] se 
corporalisent. C’est bien ici à une telle incorporation de 
l’intelligible que nous assistons, quand la beauté d’outre-
monde s’épiphanise dans les courbes imaginales dont les 
légendes sont tissées  : corps de houris, lèvres de roses, 
tailles de cyprès, ces métaphores canoniques ne sont pas 
des allégories précieuses. Elles  nous transportent en un 
monde réel, accessible par l’imagination, un monde de 
matière lucide, éloigné des fadeurs du monde prosaïque ».37

Cette corporisation est traduite, entre autres, par la 
métaphore et la comparaison végétales  : «  joues de rose et 
taille de cyprès » (p. 200) ; « le narcisse langoureux » (p. 200) ; 
« la jonquille délicate » (p. 200) ; « taille élancée, tel le cyprès 
(p. 200) ; « l’éclat de ce bourgeon » (p. 212) ; « il fit asseoir la 
rose et le cyprès » (p. 217). Le narcisse désigne l’œil : « l’amour 
en ses deux narcisses ivres » (p. 217) ; la rose – le beau visage de 
la jeune fille : « la rose pourpre » (p. 218) ; le cyprès – le corps 
svelte : « taille de cyprès », « taille élancée, tel le cyprès » (p. 
200) ; les grenades – les joues, les dattes – les lèvres : « tantôt 
il mordait des grenades, tantôt des dattes » (p. 217) ; le lis – le 
doigt fin et délicat : « un doigt de lis » (p. 208).

En tout cas, qu’il s’agisse de métaphore gemmologique ou 
végétale, la sobriété entrecoupe les images créées par Nezâmi. 
La dissolution de la force sémantique dans son poème est 
obtenue par des rajouts, y compris par l’accumulation de 
métaphores. Ce symbolisme métaphorique contribue à la 
constitution du monde imaginal en concordance avec celui 
des couleurs. «  La mystique musulmane médiévale projetait 
ainsi sur la mappemonde terrestre, et en réalité sur le Cosmos 
entier, toute une fantasmagorie de symboles et de couleurs »38. 

La quête de l’épiphanie réside au cœur de l’histoire racontée 
par la princesse de Slavonie, vêtue de rouge, au dôme rouge. 
Mais le rouge est aussi la couleur de Bahrâm V dont le nom 
signifie en persan Mars, la planète rouge. Le roi des Sassanides 
est désigné tour à tour comme « rouge sur rouge » (p. 199), « le 
Roi aux Habits Rouges » (p. 217), « rubis » (p. 217). Le rouge est 
la couleur du feu, et donc de la passion : « en éclat du feu » (p. 
199) ; du sang, et donc de la violence : « En signe du sang versé 
et de l’oppression / de la sphère injuste, il vêtit robe rouge » 
(p. 209), « Il allait plonger dans un océan de sang » (p. 209), « il 
eut vêture de sang » (p. 210) ; de la colère : « sa vêture, tel son œil, 
serait de sang injectée » (p. 209) ; de la bonne mine : « cette pomme 
rouge au goût de miel » (p. 199), « Le visage de Bahrâm, à ces roses 
épandues / éclairait, tel le vin vermeil et généreux » (p. 218) ; du 
bon augure : « vêtements rouges il prit » (p. 217) ; de l’aube : « Au 
matin, quand la sphère d’azur / fit miroiter sur le roc l’éclat du 
rubis » (p. 213) ; des paroles : « l’air était empli du parfum des roses 
rouges » (p. 218) ; de l’éclat du beau visage : « la rose pourpre » (p. 
218). Le rouge est nuancé. Il peut être vermeil : « le vin vermeil et 
généreux » (p. 218) ; pourpre : « aux joues pourprées » (p. 199), « la 
rose pourpre » (p. 218) ; incarnat : « l’incarnat du teint est source de 
cet éclat » (p. 218). Il peut être désigné par des pierres précieuses : 
en premier lieu, le rubis, mais aussi la cornaline : « de la cornaline, 
répandit ces perles  » (p. 199), ou l’escarboucle  : «  escarboucle 
d’égale intensité » (p. 215). Toutes ces connotations se superposent 
dans la morale du quatrième portrait :

« Le rouge est un ornement magnifique ;
du rouge, le rubis tire sa valeur.

L’or, dont l’autre nom est sulfure rouge,
n’a de plus bel atour que vermeil.

Le sang, qui est étroitement lié au cœur,
est rouge à cette énergie vitale qu’il contient.

De quiconque possède quelque beauté,
l’incarnat du teint est source de cet éclat.

La rose pourpre ne serait pas reine au jardin,
si elle n’était à point de rouge parée. » (pp. 217–218)

Loin d’être confiné dans le mysticisme islamique, le 
monde imaginal représente une idée archétypale commune 
aux religions et aux traditions spirituelles. Il ne s’agit 
pas d’un monde de l’imaginaire, du fictif, de l’irréel. Ni 
illusion ni phénomène psychique, il se révèle pour autant à 
l’imagination active qui incite les récepteurs sensoriels de la 
psyché. Le monde imaginal de Nezâmi est peuplé de « formes 
paradisiaques  » et de «  formes démoniaques  »39 qui se 
contaminent et se transforment les unes dans les autres. 

« Quand Mâhân, pétrifié, sans voix,
vit une femme en dragon changée –

cuisses d’argent à présent sabots de verrat,
yeux de génisse, à présent queue de vache… » (p. 243)

Le tourbillon d’anges, de démons, de succubes, de talismans, de 
péris, de houris fascine malgré son irréalité et son invraisemblance 
apparentes. L’agressivité assujettissante de l’imaginaire rend 
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palpable sa puissance envahissante. Le monde imaginal, qui 
fait irruption dans le monde sensible, est un monde d’images 
métaphysiques, un monde de créatures surnaturelles, réfléchi par 
les sens et exprimé symboliquement par les récits visionnaires. 
Ainsi, dans «  l’univers imaginal, l’imaginaire trompeur forge ses 
armes. Dans l’imaginaire, la forme authentique d’outre-monde se 
modifie en simple voile d’illusion »40. 

Or, si ce voile d’illusion, « est la métaphore la plus 
communément en usage pour exprimer le rapport de 
l’homme avec tout ce qui le captive, cela n’est sans doute pas 
sans raison, mais tient assurément au sentiment qu’il a d’une 
certaine illusion fondamentale dans tous les rapports tissés 
de son désir »41. Le voile dirige le jeu de la séduction dans le 
poème de Nezâmi. Son côté énigmatique renforce sa position 
clé d’objet symbolique. Le «  voile, le rideau devant quelque 
chose, est encore ce qui permet le mieux d’imager la situation 
fondamentale de l’amour. […] Sur le voile se peint l’absence. 
[…] Le rideau, c’est, si l’on peut dire, l’idole de l’absence »42. Et 
si le voilement exerce incontestablement un attrait irrésistible, 
le dévoilement déclenche décidément une charge érotique.

Conclusion

Le dévoilement et le revoilement du corps imaginal renforcent 
la fascination exercée par l’épopée romanesque de Nezâmi. 
Somme toute, le poème se présente comme un miroir 
réfléchissant la beauté qu’on ne peut pas regarder en face. Par 
conséquent, la beauté y est dévoilée à travers son reflet. Le réel 
y est donc manifesté à travers son image réfléchie : le portrait. 
L’épiphanie transforme les choses et les formes du monde en 
matière spirituelle. Elle bouleverse les sens, pénètre au plus 
profond de l’âme, dévoile une autre dimension de la réalité.

L’imaginaire et l’imaginal s’entrelacent dans Les Sept Portraits 
: «  Entre imaginal et imaginaire, entre corps de gloire et de 
peur, ombres et violences d’au-delà, la virtuosité de Nezâmi 
nous enchante, avant de nous priver de notre plaisir dans la 
mélancolie, cet autre plaisir, prélude à l’ascèse  ».43 Le roman 
se conclut par l’aboutissement de l’expérience imaginale à 
l’état angélique et de l’auto-connaissance à la sagesse. Cette 
théophanie « suprême » symbolise « l’union de l’Intelligence et 
de l’Âme »44. L’imagination active du poète « est toujours mise 
au service de l’effet esthétique […]. Le résultat est une œuvre 
d’une rare perfection, souvent imitée, mais jamais égalée »45.
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