UNIVERSITE SORBONNE NOUVELLE - PARIS 3

ED 267 Arts et Médias. Institut de Recherches en Cinéma et Audiovisuel-IRCAV

Thése de Doctorat
Discipline : Etudes Cinématographiques et Audiovisuelles
Auteur : Yilmaz OZDIL

LA CONSTRUCTION VISUELLE DES IDENTITES KURDES AU CINEMA
These dirigée par :
Kristian Feigelson

Soutenue le 25 Novembre 2013
Jury :

M. Hamit Bozarslan : Directeur d’études a I’Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales

(EHESS/Paris)

M. Kristian Feigelson : Maitre de conférences habilité a diriger des recherches a I’Université

de Paris 3 (IRCAV)
M. Jean Mottet : Professeur a I'Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne

M. Mehmet O ztiirk : Maitre de conférences habilité a diriger des recherches a I'Université de

Marmara/lstanbul, rapporteur.

M. Jean-Francois Pérouse : Maitre de conférences habilité a diriger des recherches a

I'Université Toulouse-11, directeur de I’Institut frangais d’Etudes Anatoliennes (Istanbul),

rapporteur.






Lw .pre.aoéb6t 'm

M R.0/6
LJlud
Résumé

Titre en francais :La construction visuelle des identités kurdes au cinéma

Dans les quatre pays dominant le Kurdistan, (Turquie, Iran, Irak et Syrie), la question kurde
se traduit avant tout sous forme de visibilité/ invisibilité, autour de la question de la
reconnaissance des Kurdes en tant que Nation déniée. Notamment en Turquie, le premier des
pays a avoir imposé aux Kurdes son modéle d’Etat-Nation, cette question renvoie aux
politiques négationnistes étatiques menées contre la culture et l'identité kurdes, considérées
dés 1924, comme des obstacles au processus de création d'une identité nationale turque. Dans
ce rapport conflictuel entre le nationalisme turc et le nationalisme kurde, également fruit d'une
mémorisation traumatique et d'une longue histoire de résistance kurde dans chaque partie du
Kurdistan, I'imaginaire des Kurdes renvoie a une dimension historique devenue spontanément
une référence essentielle du traitement cinématographique de la « kurdicité », sous forme
d’interaction construite par les Kurdes eux-mémes ou créée par leurs adversaires politiques.
Notre thése s'efforce de montrer cette influence durable du nationalisme sur le traitement
cinématographique de la « kurdicité ». principalement dans le cinéma turc traitant les Kurdes
sans les designer en tant que Kurdes, puis dans le cinéma kurde au service de la « cause

kurde » aprés les années 1990.

Mots-clés : cinéma kurde, cinéma turc, identités, kémalisme, kurdicité, nationalisme, question

kurde, visibilité/invisibilite
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Abstract
The visual construction of Kurdish identities in cinéma

In the four countries dominating Kurdistan (Turkey, Iran, Irag and Syria) the Kurdish
guestion translates first and foremost under the concept of visibility/invisibility, around the
problem of the récognition of the Kurds as a denied nation. This is especially apparent in the
case of Turkey. the first of the countries which imposed its own nation-state on the Kurds :
this question is associated with the negationist State policies on Kurdish culture and identity,
which. since 1924, have been considered as obstacles on the path to the création of a national
Turkish identity. In this conflictual relation between Kurdish and Turkish nationalisms - the
fruit, among others. of a traumatic memory and a long history of Kurdish résistance in
respective sections of Kurdistan - the imagery of the Kurds refers to a historical dimension
which has spontaneously become an essential reference of cinématographie treatment of
« Kurdishness » under the form of interactions constructed by themselves or by their own
political opponents. The présent thesis aims at describing that permanent influence of
nationalism on the cinématographie treatment of « Kurdishness » in the Turkish cinéma
which principallv treats the Kurds without designating them as Kurds. then in the Kurdish

cinéma in the service of « Kurdish cause » following the 1990s.

Keywords: Kurdish cinéma. Turkish cinéma, identities, Kemalism, «Kurdishness»,

Nationalism, Kurdish question, visibility/invisibility
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INTRODUCTION

L’enjeu d’un objet non étudié

Le sujet de cette thése révele avant tout un choix personnel. C’est la raison pour laquelle je
voudrais employer leje & la place du nous dans cette partie introductive. Au Kurdistan de
Turquie, la génération a laquelle j ’appartiens est née dans le contexte d’une véritable guerre
lancée en 1984 par le Parti des Travailleurs du Kurdistan (PKK, Partiya Karkerén Kurdistan,
en kurde) contre I'Etat turc. Dans les années 1990, époque a laquelle le cinéma kurde est

véritablement né, j'ai été marqué par quatre types de représentations des Kurdes :

a) L'émission radiophonique en langue kurde de la Radio d'Erévan diffusée
quotidiennement depuis I'Arménie, de 18h 45 a 19 h 15. que mes parents suivaient
régulierement dans notre village, dans la région de Hakkari a I'Est de la Turquie, eut un
impact majeur sur moi. et finalement ces représentations sonores ont précédé les figures
visuelles. Grace a cette émission, nous écoutions, non pas seulement des chansons kurdes
chantées par des dengbéj (bardes) kurdes ou arméniens comme Gerabeté Xaco, Seroyé Biro,
Sibliyé Cacan, Xana Zazé. Hovhannes Badalyan. Aram Dikran. Feyzoyé Riza et Egidé Cimo,
mais aussi, de temps en temps, des piéces de théatre radiophoniques et des extraits de poemes

kurdes.

b) J'ai aussi visualisé des vidéoclips en kurde, tournés le plus souvent en amateur au
Kurdistan irakien au début des années 1990. époque pendant laquelle j'étais dans une école
primaire turque (Yuksekova Yatili ilkogretim Bo6lge Okulu) ou il était strictement interdit de
parler en kurde. A I’aide d'un téléviseur ne captant aucune émission télévisée a cause de la
situation géographique de notre village montagneux et d'un magnétoscope VHS de fortune,
on organisait discréetement des projections auxquelles j'assistais avec ma famille pendant les
vacances scolairesl Ces vidéoclips diffusaient le plus souvent des images de concerts donnés
par des chanteurs comme Tahsin Taha, Erdewan Zaxoyi et Eyaz Zaxoyi pour les combattants
kurdes luttant contre la dictature de Saddam Hussein au Kurdistan irakien. Les messages
politiques dans ces « images kurdes » tournées de l'autre c6té de la frontiére n’étaient pas

toujours bien visibles mais codés et cachés dans les paroles des chansons. Par exemple, dans

1 C’est a cette période, aprés que mon cousin ait été tabassé par des soldats de la caserne de Veregoz (un village
de la région de Yuksekova) pour avoir porté dans sa voiture la cassette d’un chanteur kurde irakien Said Gabari
que je me suis rendu compte du caractére politique d’interdiction de la langue kurde, imposée sous prétexte de
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un de ces vidéoclips, on voyait chanter Tahsin Taha habillé d'une tenue traditionnelle kurde,
la chanson de « Bihére destar bihére ». Cette chanson dans laquelle le chanteur s’adressait a
un moulin a main (destar) parlait en réalité du leader nationaliste de la révolte kurde en Irak,

Molla Mustafa Barzani. Voici un extrait de cette chansonZ3:

Bihére destar bihére / Mouds le moulin mouds !

Xemén me gelek giranin / Nos douleurs sont trés lourdes
(..

Destaro dani tu hurke / Ecrase (les) le moulin !

Bibéje bila bizanin / Parle qu’ils sachent

Bihére destar bihére / Mouds le moulin mouds

Pixas @ birst G hejarin / (Nous sommes) Aux pieds nus, affamés et pauvres

Des Kurdes irakiens s'étant réfugiés quelques années auparavant, notamment a la fin des
années 1980, dans ma région natale au Kurdistan de Turquie. Hakkari. située a la frontiére de
I’Irak et de I'lran, ont joué un réle important dans la circulation de ces vidéoclips. Mais ces
vidéos ont été aussi importées par des Kurdes de Turquie faisant de la contrebande ou ayant
participé a la résistance kurde en Irak. Jusqu'en 1995. date & laquelle la premiere chaine de
télévision kurde. MED TV’, a été créée a Londres par le PKK. ces vidéoclips et I’émission
radiophonique diffusée par la Radio d'Erevan ont été les principaux media de représentation
des Kurdes en langue kurde pour ma génération. Nous ne connaissions pas les émissions en
kurde diffusées quelques années auparavant par certaines radios étatiques comme La Radio
de Bagdad et par celles des partis politiques kurdes comme La Voix du Kurdistan du Parti
Démocrate du Kurdistan irakien (PDK)4. Devant cette absence d'images des Kurdes, ces
vidéoclips se transformaient en corps des chansons kurdes via la Radio d'Erevan représentant

déja la voix, c’est-a-dire I'esprit de notre « kurdicité ».

c) Le troisieme type de représentation des Kurdes qui m'a marqué est constitué de
I’ensemble de films turcs mettant en scene des personnages Kurdes. J'ai connus ces films

vers la fin des années 1990 gréce aux chaines de télévision turques et aux salons de vidéos

mieux apprendre le turc dans notre école.

2 1l existe, sur youtube, plusieurs liens vers cette chanson : http://www.voutube.com/watch?v=-siio PIJmMc

3 Cf, Isabelle Rigoni, « Med-tv dans te conflit kurde », in Confluences Méditerrané, Revue trimestrielle, No 34,
Paris, Editions I’Harmattan, 2000, pp. 45-51.

4 Cf. Amir Hassanpour, Kurdistan "da Milliyetgilik ve Dit : 1918-1985, Istanbul, Avesta Yayinlan, 1997, pp. 429-


http://www.voutube.com/watch?v=-siio_PJmMc

(video salonu) venant d’ouvrir dans la ville de Yiksekova (Gever, en kurde) ou nous nous
sommes installés aprés avoir été déportés de notre village. En réalité, j ’avais déja vu certains
films turcs parlant des Kurdes avant d’étre déporté de ce village. Cependant ceux-ci étaient
uniquement tournés avec des chanteurs d’origine kurde. lbrahim Tatlises et l1zzet Altmmese
dans Nazey (1979) d’Osman Fevzi Seden et Ayaginda Kundura/Ceylan (1978) de Oksal
Pekmezoglu, auxquels on s’identifiait facilement grace aux chansons kurdes traduites en turc
qu’on entendait dans ces films. Contrairement a I’émission de la Radio d’Erevan et aux
vidéoclips destinés & une population kurde sachant parler le kurde, les films turcs projetés
dans les salons de vidéos & Yilksekova n’étaient pas particuliérement destinés aux
populations kurdes puisqu'aucun d'entre eux n'était tourné en kurde. De plus, je ne me
souviens pas avoir jamais vu de films politiques de Yilmaz Giliney alors emprisonné avant de
s’exiler, comme le Troupeau (1978) ou TInquiétude (1974) tandis qu’on y projetait
facilement des films pornographiques & des mineurs. En effet, cette politique de projection
des salons de vidéos a Yiksekova comme Laie vidéo Salonu, peut étre considérée comme
une conséquence du contrdle militaire sur la région kurde de Turquie, devenue le théatre de la
guerre entre le PKK et I'Etat turc. Selon le témoignage d'Emin San. dans I’unique salle de
cinéma de Yiksekova. qui avait été fermée vers la fin des années 1980, certains films
engagés de Yilmaz Giliney comme Seyithan (1968) avaient été projetés a la méme période
que des films religieuxb. La rue ou se trouvait cette ancienne salle de cinéma s’appelle

aujourd'hui Eski Sinema Sokagi (littéralement. Rue de I'ancien cinéma).

d) Le traitement des Kurdes autour de la guerre dans les médias internationaux, turcs
et kurdes est le quatrieme type de représentation des Kurdes qui m'a marqué. En Turquie, la
mise en relation des populations kurdes avec les médias turcs, notamment avec les chaines de
télévision diffusant en langue turque s'est renforcée au fur et & mesure de la montée de la
violence politique due a la guerre entre I'Etat turc et le PKK. dont une des conséquences
tragiques fut I’évacuation forcée de prés de 4 000 villages kurdes6, dont notre village, dans la

premiére moitié des années 1990. Suite & cette vague de violence, selon les rapports des

431.

5Voir article de Emin San « Eski Sinema Sokagi », publié par le journal virtuel Ylksekovahaber, disponible sur :
httD://iwww.vuksekovahaber.com/vazdir/haber/haber/esk i-sinema-sokagi-6447.htm  Sur ces questions du
religieux dans le cinéma turc, voir I’article d’Hulya Ugur Tanriover, « Le sacré et le profane dam le cinéma »
turc, in Cinémaction n°134, Croyances et Sacré au cinéma, (dir.), Agnés Devictor et Kristian Feigelson, Condé,
Editions Corlet, 2010.

6 Cf. Hamit Bozarslan, Conflit kurde : le brasier oublié du Moyen-Orient, Paris, Editions Autrement, 2009, p. 70.
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organisations de droits de I’Homme7, plus de quatre millions de Kurdes se sont installés, soit
dans les villes kurdes de la Turquie, elles aussi touchées par la guerre, soit dans des grandes
villes turques comme Istanbul, Adana, Antalya, Mersin, Izmir ou Ankara.

La quasi-absence des Kurdes dans I’'image de cette guerre, présentée par les médias turcs
ainsi que I’ouverture de la premiére chaine de télévision kurde MED TV, ont joué un rdle
important dans ma décision de faire des études de journalisme & I’Université d’Ankara, ou
j’ai eu l'opportunité de participer aux tournages de deux films documentaires proposés
comme projet d’école. Ribat (2001) le premier film documentaire sur le tournage duquel j ’ai
travaillé comme assistant de production et interpréte parlait de la disparition de la culture
orale a cause de la guerre et de l'urbanisation forcée des populations rurales au Kurdistan de
Turquie. Dans le second film. Lejeu (Oyun, 2002) auquel j "ai participé comme producteur et
interpréte, on racontait cette terrible guerre a travers la biographie d'un combattant du PKK
(Aziz Turhalli) tué par lI'armée turque en 1991 et celle d'un militaire turc (Umut Kahya) tué
par le PKK en 1998.

Aprés m’étre rendu compte de I'importance de cette question de la visibilité/invisibilité des
Kurdes dans les médias audiovisuels en Turquie grace a ces deux projets de films
documentaires, je me suis rapidement orienté vers le cinéma. Deux ans plus tard, en 2003,
avant de commencer a travailler en tant que chercheur a la Faculté des Beaux-arts, dans la
section de Cinéma-Télévision de I'Université de Van au Kurdistan de Turquie, j’ai eu
I’occasion de travailler en tant qu'assistant-réalisateur sur le tournage du film Vizontele
Tuuba (2003) de Yilmaz Erdogan. dont le sujet porte sur le coup d'Etat de 1980. Gréace a ce
film, j’ai pu suivre le processus du tournage d'un film commercial parlant de la question
kurde, tourné entiérement en langue turque, par un réalisateur d'origine kurde. En effet, ce
film (Vizontele Tuuba) était la suite du film Vizontele (2001) qui parle de I’arrivée de la

télévision dans la région de Hakkari et qui avait attiré prés de 4 millions de spectateurs en

Turquie8.

Un an plus tard, en 2004, j’ai travaillé cette fois-ci sur le tournage du film Kilométre Zéro
d’Hiner Saleem au Kurdistan irakien. Le sujet de ce film sélectionné pour la Compétition du
Festival de Cannes en 2005, porte sur I’histoire d’un soldat irakien d’origine kurde, Ako

(Nazmi Kirik) voulant quitter son pays natal pour échapper a la guerre d’lrak et d’lran.

7 Cité par Sabri Cigerli, Les Kurdes et leur histoire, Paris, I’Harmattan, 1999, pp. 76-80. =



Contrairement au film Vizontele Tuuba de Yilmaz Erdogan destiné au grand public turc, le

film Kilometre Zéro d’Hiner Saleem était destiné a un public occidental.

A partir de cette date, j’ai eu I’occasion de travailler sur différents tournages comme Les
Affaires Organisées (2005) de Yilmaz Erdogan, Si tu meursje te tue (2010) et My Sweet
Pepper Land (2013) d’Hiner Saleem. Mes expériences professionnelles avec ces deux
réalisateurs kurdes m’ont alors montré la complexité du traitement cinématographique de la
question kurde. Bien que leurs histoires renvoient a la question kurde, ces films de fiction
représentent, chacun a leur fagon, une piste différente me poussant a approfondir mon
analyse de la problématique de l'invisibilité/visibilité des Kurdes dans le cinéma mais aussi a
m’efforcer d’analyser cette problématique dans les espaces publics des pays dont ils

dépendent.

Aprés avoir fait, en 2007. sous la direction de Jean Mottet, un master 2 de recherche a
I’Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne, qui portait sur le traitement de la frontiére
géopolitique, dans le cinéma du réalisateur kurde iranien Bahman Ghobadi. je me suis orienté
vers ce sujet de la représentation des Kurdes dans le cinéma, que j'ai proposé a Kristian
Feigelson comme projet de doctorat. Le sujet de cette these m’a paru évident malgré des
problémes méthodologiques de départ, des obstacles linguistiques a surmonter, des
contraintes financieres et politiques que ces recherches pouvaient me poser. J’ai pu aussi
bénéficier, dans le cadre de I'Institut kurde, d'une bourse du gouvernement frangais, qui m’a
aidé au départ, avant de faire alterner ces derniéres années différents travaux pour la
télévision kurde a Paris. 1L a fallu faire face aussi au déficit majeur de sources premiéres
comme secondaires en francais sur le sujet lui-méme, malgré I'existence de nombreux
travaux en littérature, sociologie ou histoire, sur les Kurdes comme sur la Turquie8.
Actuellement, en dehors des travaux traitant du cinéma de Yilmaz Giliney, soit dans un
contexte réduit a son parcours professionnel, soit dans un contexte général excluant
totalement la question kurde dans son cinéma, il existe seulement deux livres, en Turquie,
traitant du sujet des Kurdes au cinéma. Le premier livre intitulé Tirk Sinemasinda Kiirtler
{Les Kurdes dans le cinéma turc) de Muslim Y licel10 parle des principaux films turcs traitant

des Kurdes, alors que dans le second, Kiirt Sinemasi : Yurtsuzluk, Sinir Ve Oliim {Le cinéma

8Pour plus d’information voir : http://www.imdb.com/title/tt0270053/business
9 Cf. Ma bibliographie finale et les différents travaux cités dans le corps de la these.
10Cf Muslim Yucel, Turk Sinemasinda Kurtler, AgoraKitapligi, Istanbul, 2008.
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kurde : L apatride, lafrontiére et la mort)112dirigé par Mijde Arslan, plusieurs universitaires

et professionnels du cinéma réfléchissent sur différents aspect de cinéma kurde.

A part ces deux livres, il existe trois travaux académiques répertoriés analysant partiellement
(avec d’autres cinémas) le cinéma kurde ou le traitement de la question kurde dans le cinéma.
Ces travaux réalisés en dehors de la Turquie sont le livre de Hamid Naficy, An Accented
Cinéma : Exilic and Diasporic Filmmaking12 (publié aux Etats-Unis), la these doctorale de
Tim KennedyCinéma Regarding Nations : Re-imagining Armenian, Kurdish, and Palestinian
national identity in film13 (soutenue en Angleterre), et la thése doctorale d’Ali Fuat Sengiif
Cinéma, Space and Nation : The Production of Dogu in Cinéma in Turkeyl4 (soutenue aux
Etats-Unis). Alors que dans les deux premiers travaux, le cinéma kurde est analysé en:
comparaison avec d'autres cinémas, dans le dernier travail. Ali Fuat Sengiil étudie la
construction imaginaire de I’Est (Dogu) dans le cinéma turc. Bien que ces trois travaux
abordent des themes constitutifs de notre travail comme la notion de frontiére largement
évoquée dans la these de Tim Kennedy, ou comme le cinéma diasporique kurde traité dans le
livre de Hamid Naficy15 cette problématique de visibilité/invisibilité des Kurdes n’est
vraiment abordée dans aucune de ces recherches en tant que sujet principal, et & la lumiére
d’une mise en perspective plus historique de la question kurde. De fait, @ ma connaissance,
cette these est aujourd'hui la premiere qui soit consacrée, en frangais, au régime de visibilité

des Kurdes dans le cinéma.

Les premieres apparitions des Kurdes au cinéma

Le premier film parlant des Kurdes est tourné en 1915 par A. 1 Minervin. Il s'agit d'un film
de fiction réalisé pendant la période du génocide arménien intitulé La Tragédie de TArménie

sous le pouvoir des Kurdesl6 D'aprés Artsvi Bakhchinyan, dans les archives du cinéma

uCf. Mujde Arslan, (dir.), Kiirt Sinemast : Yurtsuzluk. Smir ve Oliim, istanbul. AgoraKitapligi, 2009.

12 Cf, Hamid Naficy, An Accented Cinéma: Exilic and Diasporic Filmmaking. Princeton Universty Press, New
Jersey, 2001,

13 C/Tim Kennedy, Cinéma Regarding Nations : Re-imagining Armenian. Kurdish. and Palestinian national
identity injilm, thése doctorale soutenue en 2007 a I'Université de Reading, UK (Department of Film, Theatre,
and Télévision), disponible sur : http://www.cinenation.net/Thesis.php

14 Ali Fuat Sengdl , Cinéma, Space and Nation: The Production ofDogu in Cinéma in Turkey, these doctorale
dirigée par Shanti Kumar (Chair), Kamran A. Ali, Lalitha Gopalan, Joe D. Straubhaar, Karin G. Wilkins,
I’Université du Texas a Austin. Je n’ai pas pu consulter cette thése soutenue en 2012, elle est confidentielle.

16Cf. Jean Radvanyi, (dir.), Le Cinéma Arménien, Editions Equerre/Centre Pompidou, Paris 1993.
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arménien, il n’en existe pas une copie entiere mais seulement des extraits1Z Le film Zareh
(Zeré, en kurde) de Hamo Bek-Nazarov tourné en 1926 dans un village kurde yézidi de
I’Arménie est le second film arménien parlant des Kurdes. Mais contrairement au film d’A.l.
Minervin relatant le réle collaborateur des Kurdes dans le génocide arménien et tourné « avec
des éléments documentaires pris sur place sur des thémes arméniensl8», le film Zareh de
Bek-Nazarov parle de [I'histoire d'amour entre une fille kurde yézidie Zareh (Marian
Tadevosan) et un pauvre berger Seydo (Hrachiya Narsisyan). Les Kurdes Yézidis réalisé en
1932 par Amassi Martirossian, Les Kurdes de I'Arménie Soviétique (1947) de Kocharyan et
Les Kurdes de I'Arménie (1959) de Zamharyanl19sont trois autres films arméniens dont le
sujet porte sur les Kurdes. Le film Les Kurdes Yeézidis parle de I’arrivée d’une institutrice
kurde dans un village yézidi de I'Arménie pour « éclairer » sa population traditionnelle" .
Dans son article. Artsvi Bakhchinyan. parle aussi d’autres films arméniens dans lesquels les
Kurdes sont représentés comme. Bonjour, C 'est moi (Barev yes em. 1965) et La livraison
(Yerkung, 1977) de Frunze Dovlatyan. ainsi que Les enfants d'Adam (Children of Adam,
2007) de Georgi Paradjanov"l

En écho au film d'A.l. Minervin. dans le film Auction ofSodls d'Oscar Apfel tourné en 1918
et projeté en 1919 aux Etats-Unis, les Kurdes apparaissent comme des collaborateurs de
I’Empire ottoman, participant au génocide arménien. Le nom d'une victime du génocide,
Arshaluys Mardiganian. qui a aussi interprété un role, apparait au générique comme
scénariste du film22. Un autre exemple de l'apparition des Kurdes dans le cinéma américain
est le film documentaire Grass: A Nation's battle for life réalisé en 1925 par Merian
C. Cooper et Ernest B. Schoedsack. Le sujet de ce film muet porte sur la culture nomade de
la tribu de Bakhtiari vivant en Iran et dont une partie se considere comme kurde. Un
troisieme film américain, The Last Outpost. tourné par Charles Barton et Luis Gasnier en
1935 parle des Kurdes, cette fois-ci dans le contexte de la Premiére Guerre mondiale. Le
sujet de ce film, adapté du livre intitulé « Le Tambour » de F. Britten Austin, porte sur

I’amitié de Michael Andrews (Cary Grant) et John Stevenson (Claude Rains) : « Michael

7 Artsvi Bakhchinyan, « Ermenistan Sinemasinda Kiirt Renkleri », in Kiirt Sinemasi : Turtsuzluk Smir ve Oliim,
(dir.),op. cit. 2009, pp. 41-42.

BL histoire du film porte sur I’enlévement par des Kurdes d’une fille arménienne sauvée par son fiancé avant de
rejoindre des groupes de résistance arménienne. lbid., p. 42.

19Tim Kennedy, op. cit, p. 116.

2 Artsvi Bakhchinyan, op. cit, pp. 50-53.

2L 1bid. p. 54.
2Pour plus d’information sur ce film voir I’article « “Auction ofSo0ls” or "Memorial ofTruth” » disponible

sur : http://www.genocide-museum.am/eng/online exhibition 6.php
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Andrews, capturé par un groupe de rebelles kurdes, est secouru par un autre homme qui se
présente sous le nom de John Stevenson. Les deux amis s'embarquent alors dans un voyage
pour sauver un village kurde d'un massacre et en méme temps s efforcent d'alerter lesforces
britanniques qui y sont stationnées. Dans cette action, Andrews se blesse sérieusement, ce
qui le conduit dans un hépital militaire au Caire, ou il tombe amoureux d ‘une infirmiere,
Rosemary Hayden (Gertrude Michael), qui le traite avec attention mais s®st mariée 3 ans

auparavant avec John Stevenson.23»

En 1965 le réalisateur d'origine autrichienne Franz Josef Gottlieb tourne son film Durchs
Wilde Kurdistan (littéralement A travers le Kurdistan sauvage ou selon le titre franco-belge
Mission Dangereuse au Kurdistan). Ce film adapté du roman de I’écrivain allemand Karl
May. qui porte le méme titre, raconte les aventures au Moyen-Orient de Kara Ben Nemsi
(Lex Barker) autour des conflits religieux et politiques entre les dirigeants locaux ottomans,
les Kurdes yézidis. les kurdes sunnites et les populations assyriennes et arabes vivant dans la
région de Mossul dans I'Empire ottoman. Les Kurdes apparaissent encore une fois comme
collaborateurs de I'Empire ottoman contre les Arméniens, dans le film lIvan, lefis du diable
blanc (1953) de Guido Brignone. parlant de l'arrivée dans I'Empire ottoman, au début du

XIXesiécle, d'un jeune cosaque, en quéte d'un trésor.

Malgré la variété de leurs sujets, pour la majorité des films cités ci-dessus, I'identité kurde ou
la « kurdicité » est souvent traitée, soit dans un contexte historique et politique, comme dans
le film d'A.l. Minervin La tragédie de | 'Arménie sous le pouvoir des Kurdes ou dans Auction
of Sodls de Oscar Apfel. soit comme une identité périphérique enfermée dans ses propres
coutumes et traditions, comme dans Zareh de Hamo Bak-Nazarov ou dans Les Kurdes

Yézidis de Amassi Martirosyan. Elle semble souvent folklorisée.

A partir des années 1990 et avec I'apparition des Kurdes irakiens, en tant que victimes de la
dictature de Saddam Hussein, dans les médias internationaux, les Kurdes seront traités dans
plusieurs films occidentaux ou orientaux autour du théme plus central de I’exil et du refuge.
Le pas suspendu de la cigogne (1991) de Théo Angelopoulos, Le Voyage vers | espoir (1990)
de Xavier Koller, Le Tableau Noir (2000) de Samira Makhmalbaf, Unefois que tu es né

(2005) de Marco Tullio Guirdona, Maman estfolle (téléfilm francais tourné en 2005) de Jean

2 Source : http://lwww silentcritics.com/the-last-outpost-1935-movie-review/
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Pierre Améris et Welcome (2009) de Philipe Lioret en sont quelques exemples significatifs,

mais néanmoins résiduels, dans une production cinématographique mondiale.

Les années 1990 et la multiplication de I'image kurde

Contrairement aux Kurdes irakiens représentés dans les médias internationaux, a travers leur
identité ethnique en tant que victimes de la dictature de Saddam Hussein, avant et aprés la
premiére guerre du Golfe. les Kurdes de Turquie ont bénéficié, dans les années 1990, d’un
traitement accru dans les médias turcs, au travers de discours officiels turcs qui, en revanche,
rejettent toute désignation identitaire ethnique qui correspondrait aux revendications
nationalistes des Kurdes. Bien que la politique de négation de I'Etat turc ait déja commencé a
changer, au début des années 199024 par le biais d'une forte visibilit¢ des Kurdes dans
I’espace public turc et de la violente politique menée par le PKK. la représentation des

Kurdes en tant que Kurdes n'a pas été possible en Turquie jusqu'aux années 2000.

Malgré les conséquences socioéconomiques et politiques tragiques de la guerre entre I’Etat
turc et le PKK sur la population civile kurde, les Kurdes ont été niés dans les discours
médiatiques dominants turcs assimilant cette guerre a une seule « lutte antiterroriste ». Par
exemple, l'expression de « Tenir meselesi » (le probléme de la terreur) a longtemps été
utilisée par les médias turcs a la place de I'expression « Kiirt Meselesi » (la question kurde).
Cette soumission des médias turcs aux «politiques de sécurité nationale » (Milli Givenlik
Politikalari) ne venait pas seulement d'une « intention nationaliste ». ni du controle
gouvernemental sur ces médias mais incombait aussi aux relations économiques de grands
groupes audiovisuels ou d'entreprises multinationales turques possédant la majorité des outils
de communication en Turquie, comme Dogan Medya Grubu détenant des investissements

considérables dans le domaine public.

Par ailleurs, dans certaines émissions télévisées comme Capraz Ates présentée par Mehmet

Ali Birand et Can Diindar. Siyaset Meydam produite par Ali Kirca. 32. Giin de Mehmet Ali

2 Cette politique de négation des entités kurdes ne doit pas étre confondue avec celle de I'Etat turc qualifiée de
négationnisme sur un plan international, celle le déni du génocide arménien de 1915. Cf. a ce sujet le récent livre
de Laure Marchand et Guillaume Perrier, La Turquie et te fantdome arménien, Editions Solin/Actes Sud, Arles,
2013. En 1992, Siuleyman Demirel, Premier ministre du gouvernement turc de I’époque, a déclaré, lors de sa
visite a Diyarbakir, au nom d’Etat la reconnaissance de « la réalité kurde » en Turquie. Demirel expliqua plut
tard, que dans sa déclaration il ne renvoyait pas a la reconnaissance d’une nation mais a des individus kurdes en
Turquie. Voir article de Fikret Bila, « Demirel'in 'Kiirt realitesi* ile Erdogan’in 'Kiirt sorunu’ » publié le 17 ao(t

14



Birand, les Kurdes, comme la question kurde, ont été traités a plusieurs reprises dans une
perspective a la fois historique et politique. Dans le 67e épisode de I’émission 32. Giin (32e
Journée) diffusée le 7 avril 1992 par SHOW TV, une chaine de télévision turque privée, une
interview de plus de 15 minutes d’Abdullah Ocalan, leader du PKK a pu étre montrée. Le
célébre journaliste Mehmet Ali Birand avait ainsi lancé son émission : « Notre dossier
principal de ce mois-ci concerne des événements sur la question kurde. Comme vous le savez,
jusqu'a une date récente, parler de la question kurde était impossible, et | existence méme
des Kurdes dans notre pays était officiellement niée. Dans les discours officiels (resmi
agizlar), on ne prononcait surtout pas le mot de PKK. Le PKK était tout simplement le nom
d un groupe qui se livrait au banditisme dans le sud-est du pays. Apres avoir nié ces
questions pendant tant d années, nous discutons aujourd'hui de la nécessité d'une diffusion
en langue kurde a la télévision. (...) Nous avons réalisé un sujet inédit etfilmé une personne

gue vous n 'avez encorejamais vu sur vos écrans, le leader du PKK, Abdullah Ocalan.2®

Avec l'apparition de la premiére chaine de télévision kurde MED TV créée en 1995 par le
PKK, I’image de la guerre présentée dans les médias turcs sera inversée, cette fois-ci, dans le
cadre d’émissions propagandistes tournées en langues kurdes et turques, et suivies par une
large population kurde, aussi bien au Kurdistan de Turquie que dans d'autres parties du
Kurdistan et dans la diaspora20. MED TV se chargera dés le début, d’une part de montrer
sous un angle propagandiste l'injustice de cette « sale guerre2/ », et d'autre part de prouver
I’existence des Kurdes en tant qu'entité nationale. Son nom (Med) fut choisi en référence a
I’Empire Méde (constitué entre 612 et 549 av. J.-C. dans le Nord-ouest de I'lran actuel) que
les Kurdes considérent comme relevant d'un Empire kurde"8 Sans doute, malgré sa fonction
propagandiste. MED TV a-t-elle joué un r6le incontournable dans I'établissement de liens
nationalistes chez les Kurdes, participant peu a peu a la multiplication de nouveaux médias

kurdes.

2005 dans le journal turc Milliyet, disponible sur : httD:/Av\vw.millivet.com.tr/2005/08/l 7/vazar/bila.html

5 L’extrait de cette émission est disponible sur : http://www.voutube.com/watch?v=W56 V637iiw

26 Cf. Isabelle Rigoni, op. cit., et Amir Hassanpour, « Satellite footprints as national borders: med tv and the
extraterritoriality o fState sovereignty », in Journal of Muslim Minority Affairs 18:1, 1998, pp. 53-72.

27 Cette expression employée dans les médias pro kurdes pour désigner la guerre entre le PKK et I’Etat turc
envoyait aux méthodes illicites dont les gouvernements turcs se servaient contre les opposants kurdes et le PKK
tels la disparition et I’assassinat de plus 2 000 intellectuels kurdes comme Musa Anter, Mehmet Sincar et Vedat
Aydin. Cf, Hamit Bozarslan (2009), op. cit. p. 70.

28 Voir a ce sujet Chukru Mehmed Sekban, La question kurde : des problemes des minorités, Paris, La presse

universitaire de France, 1933, pp. 9-12.
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Vers les années 2000, avec la création de plusieurs télévisions kurdes nouvelles, et
I’apparition soudaine de centaines de sites internet diffusant en plusieurs langues étrangeres
parallelement au kurde, une grande importance a été attribuée a I’image et a son usage
politique par les Kurdes eux-mémes. La guerre est devenue aussi celle des images29.
Actuellement plus de dix chaines de télévision diffusent en langue kurde au Kurdistan
irakien, en Turquie et dans la diaspora. La majorité de ces télévisions sont proches de partis
politiques kurdes comme le PKK, dont trois chaines de télévision NUCE TV, MMC, ROJ TV
ont été fermeées par la justice danoise le 3 juillet 2013, pour avoir soutenu les activités de ce
parti, figurant sur « la liste des organisations terroristes » de I'Union européenne, des Etats-
Unis et de la Turquie3). Mais trois autres chaines de télévision, Ronahi TV (destinée aux
Kurdes de Syrie). Cira TV (destinée a la minorité yézidie kurde), Newroz TV (destinée aux
Kurdes d'lran) sont également des chaines de télévisions du PKK diffusant toutes depuis
I’Europe. Au Kurdistan irakien. Kurdistan TV, Zagros TV et Ridmv TV sont proches du Parti
Démocrate du Kurdistan irakien (PDK). Geli Kurdistan et Kurdsat TV appartiennent a
I’Union Patriotique du Kurdistan (UPK). KNN appartient au Mouvement pour le changement
(Goran) etc. Il faut aussi noter Komala FU qui appartient a une organisation communiste du
Kurdistan iranien (Komala). Tisk TV qui reléve du Parti Démocrate du Kurdistan iranien. En
Turquie. Diinya TV est une chaine de télévision en kurde appartenant a |’organisation turque
islamonationaliste Nurcular. et TRT 6 est la chaine officielle turque diffusant en langue kurde
depuis le premier janvier 2009. date qui a été suivie par la diffusion en langue kurde de

plusieurs autres chaines de télévision.

Désormais, il existe sur des sites internet des images plurielles concernant les activités
socioculturelles et politiques des organisations kurdes, surtout celles du PKK. des images sur
la vie quotidienne des militants kurdes, sur les manifestations contre |’Etat et sur les attentas
contre l'armée. Par exemple, certaines images montrant des policiers turcs violentant un
enfant kurde qui leur avait jeté des pierres lors d'une manifestation pro-PKK dans la région
de Hakkari ont été largement utilisées et reprises a la fois sur les sites d'Internet3let dans les
émissions télévisées kurdes et turques comme preuve de l'oppression de I'Etat turc contre les

enfants kurdes. Ces images ont été utilisées dans le générique d'une émission d’information

29 Sur cette colonisation de I’imaginaire au sens large, voir entre autres dans une perspective historique le livre
pionnier de Serge Gruzinski, La guerre des images, Editions Fayard, Paris 1990.

% Bien que ces questions évoluent dans le cadre de la conjoncture internationale avec aussi la guerre en Syrie.
Pour plus d’information voir article « La communauté kurde proteste contre tafermeture de Roj TV», disponible
sur : http://www.actukiirde.fr/actualites/506/la-communaute-kurde-proteste-contre-la-fennefure-de-roi-tv.html
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quotidienne diffusée par la chaine télévisée pro-PKK, Roj TV. Dans un rapport publié par
American Kurdish Association (AKA) et The Committee for Saving Kurdish Children sur le
site de Child Rights International Network (CRIN), la vidéo montrant cet événement est

utilisée comme une des preuves de violence étatique contre des enfants kurdes®

La facilité de cette diffusion simultanée sur internet et la multiplication des chaines de
télévisions kurdes notamment musicales comme Korek TV, Vin TV et MMC TV (récemment
fermée par la justice danoise) ont engendré un nouveau phénoméne visuel donnant assez
d’indices aujourd’hui sur révolution et l'impact des images comme lieu innovant d’une
nouvelle construction identitaire chez les Kurdes. Dans des centaines de vidéoclips, des
chansons traditionnelles dont certaines parlant des faits historiques comme la révolte d’Agiri
(dite aussi révolte du mont Ararat. s'étant déroulée dans le nord du Kurdistan de Turquie
entre 1927-1930)3Ble massacre de Geliyé ZWaxY4 (ayant eu lieu en 1930 vers la fin de la
révolte d'Agirf), ou encore la révolte et le massacre de Dersim (1936-1938) sont maintenant
diffusées en boucle sur Youtuhe. permettant de prendre en compte des questions autrefois

taboues ou interdites.

Ces vidéos sont montrées, non seulement a travers des images de paysages du Kurdistan mais
aussi de cartes géopolitiques, du drapeau kurde, des photos et des tombeaux de personnalités
kurdes, ainsi que des victimes de la guerre dans toutes les parties du Kurdistan. Cette
appropriation nouvelle du phénoméne de I'image me semble emblématique dans le sens
d’une mise en relation de la culture orale kurde avec ces médias audiovisuels, établissant en
quelque sorte un rapport de continuité entre une culture de I'oralité représentée par un passé
mémoriel collectif, reconstruit aujourd'hui au présent par cette nouvelle culture de I’image a
la fois symbolique et iconique (drapeaux, personnalités...). Cette mise en relation de la

culture orale avec celle de I'image montre en effet a quel point des images concernant une

3 Extrait de cette vidéo est disponible sur : http://www.voutube.com/watch ?v=pk ac-KsBi8

2 Voir ce rapport publié sur le site de Chilil Rights International Network (CRIN) : www.crin.org

3 Dans une vidéo d’une heure et deux minutes, le dengbéj Cemil Bafawi raconte dans sa chanson I’histoire de
Seyidxané Kerr, héros  de la  révolte d'Ararat. Cette  vidéo est  disponible  sur:
http://www.voutube.com/watch7vHJtHYx7ZecU

3 Dans une vidéo, le dengbéj Seyidxané Boyaxci chante une chanson intitulée « Nazé » parlant de I’amour entre
une victime du massacre de Geliyé Zilan, Hlso et sa fiancée Nazé. Cette vidéo diffusée avec le logo de ROJ TV
(une des chaine du PKK) est disponible sur : http://www.voutube.com/watch?v=B0-v4kcBzuo

3 Par exemple, dans une vidéo, on entend chanter le dengbéj Fadil, la chanson de « Seydik » montée au travers
de certaines images montrant des cadavres et des tombeaux de 34 contrebandiers kurdes tués lors d’un
bombardement de [I’aviation turque le 28  décembre 2011. Voir cette vidéo sur:
http://www.voutuhe.com/watch?v=Wqgnw9789grc
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simple réalité (par exemple les images de paysages) peuvent devenir agent du resurgissement
d’une mémoire collective autour d’un fait historique. Ces questions peuvent aussi devenir

sources de nouvelles conflictualités36.

Une photo prise le 24 décembre 2009 lors de I’arrestation de plusieurs dirigeants (dont
plusieurs maires) du parti légal pro-kurde. Parti Pour la Paix et la Démocratie (BDP),
connote parfaitement le sens historique d’une image a propos d’un événement politique
actuel. Cette photo montrant 35 personnalités kurdes mises en rang et menottées par la police
turque, est devenue aussitdt une véritable « preuve » de l'oppression des Kurdes. Le ler
janvier 2010. soit six jours aprés sa prise, elle a été convertie en affiche par la mairie de
Diyarbakir et accrochée dans les rues principales de cette grande ville du Kurdistan de
Turquie. La phrase suivante en turque était choisie comme « commentaire » de cette affiche :

« Hier, ¢ 'était Halahja, aujourd'hui ce sont les menottes » (Din Halepge, Bugin Kelepge)3r.

Dans un article3 publié le lendemain de l'apparition de cette affiche dans les rues de
Diyarbakir. I'écrivain kurde Sehmuz Diken, compare cette photo avec une gravure racontant
I’exécution du prétre zoroastrien. Gomeda. et ses confreres qui avaient tenté de prendre le
pouvoir dans I'Empire perse en 522 (av. J.-C.). Selon Diken. la seule différence entre la
photo montrant l'arrestation des dirigeants kurdes par la police turque et la gravure
symbolisant I'exécution du prétre Gomeda et ses amis que l'auteur considére comme étant
d’origine kurde est que. dans la gravure, les mains des prisonniers zoroastriens attendant leur
tour pour étre exécutés sont attachées par derriére, alors que. dans la photographie, celles des

politiciens kurdes sont attachées par devant.

La comparaison de cette image avec le massacre d’Halabja en 1988 au Kurdistan irakien (sur
I’affiche) et avec un événements historique ayant eu lieu il y a plus de 2500 ans (dans
I’article) fonctionne en effet comme une tentative d'écriture d'une histoire nationale kurde.

C’est-a-dire, elle est utilisée, d'une part comme composante du récit de la «tragédie

36 Voir par exemple I'ouvrage collectif de Pascal Blanchard. Marc Ferro , Isabelle Veyrat Masson (dir) Les
guerres de mémoires dans le monde, revue Hermes n° 52, édition CNRS, Paris, 2008.

3MHalabja est le nom de la ville du Kurdistan irakien dont les habitants furent gazés par le régime de Saddam
Hussein en 1988, faisant 5000 victimes. Pour voir I’affiche consulter:
http://www.haber7.com/sivaset/habef/467980-divarbakirli-simdi-bu-panova-bakivor

3B Seyhmuz Diken, « Iki Goruntiiniin Bulustugu Kader » (La destinée ou se croisent deux images), publié le 2
janvier 2010, sur le journal en ligne Bianet, disponible sur: http://bianet.Org/biamag/diger/l 19234-iki-
goruntunun-bulustugu-kader
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nationale des Kurdes » par le biais de sa mise en relation avec deux événements historiques
décalés (Halabja et I’exécution du prétre Gomeda) et d’autre part comme un document
historique prouvant les origines zoroastriennes des Kurdes. Autrement dit, dans ces deux
exemples, il ne s’agit pas seulement de relier deux « temps » en rupture de I’histoire kurde,
mais de surtout justifier une thése d’histoire (celle considérant les Kurdes comme une
« Nation opprimée » dérivée des Zoroastriens, c’est-a-dire de I'Empire méde). Cette thése est
reproduite notamment dans les discours officiels des mouvements nationalistes kurdes et des
rituels (comme la féte de Nevvroz) pour prouver la continuité historique de la « kurdicité »

dans un imaginaire national’9.

Dans I’article cité de Sehmuz Diken. il s’agit d'une réduction radicale de deux époques
historiques qui n'ont rien & voir I'une avec l'autre au sens d'une appartenance identitaire. Ce
réductionnisme détache les deux images (la photographie et la gravure) de leur contexte
historique en identifiant I'une & l'autre dans un sens symbolique connoté. Pourtant, I’auteur
invite le lecteur a ne pas douter de la véracité de ces deux images considérées comme un

indice de l'oppression du peuple kurde depuis des siecles.

Pour une société dont la majorité vivait dans des espaces ruraux jusqu’aux années 1990 et
luttant depuis plus d'un siécle pour obtenir une reconnaissance nationale, cette utilisation de
I’image représente un cas bien particulier. Contrairement aux dengbéjs (bardes kurdes)
devenant des intermédiaires entre le passé imaginaire et le présent réel des Kurdes par le biais
de leurs chansons, l'utilisation de I'image comme lieu de construction identitaire, ne s’appuie
pas nécessairement sur un récit basé sur un fait historique pour témoigner d'une authenticité
ou faire preuve de véracité. L'image ne parle pas d'elle-méme et demande une interprétation,
une mise en perspective. Par exemple, la simple image d'une usine ne nous parlera pas des
conditions de travail dans cette usine. La domination de I'univers des images peut
aujourd’hui signifier de nouvelles formes d'homogénéisation des récits basés sur des faits
historiques pour aussi contribuer a les travestir@. Ces questions sont soumises & des usages
propagandistes, autant, d'ailleurs, dans les télévisions turques officielles que dans celles des

Kurdes, dans la nouvelle guerre idéologique des images. Contrairement a cette réduction

39 Cf. Olivier Grojean, « La production de I'Homme nouveau au sein du PKK », European Journal of Turkish
Studies [Online], 8 | 2008, Online since 30 December 2008, Connection on 15 October 2013. URL
http://eits.revues.org/275
40 Et pas uniquement pour des raisons idéologiques. Voir a cet égard les travaux pionniers de Marc Ferro dans
les Annales, « Le film une contre-analyse de la société ? » ESC, 1973, Volume 28, N°1 pp. 10-128.
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sémantique de I’image, il semblerait que dans la culture orale kurde, I’authenticité du récit
narré dépende plutdt du coefficient imaginaire de sa langue. Les formes de réappropriations
par son spectateur sont multiples. Dans la circulation des images, le sens donné aujourd’hui a
un éveénement semble figé, alors que dans la culture de I’oralité kurde, un méme récit peut
étre reproduit chaque fois dans une forme différente4l Une des raisons essentielles pour
lesquelles, dans cette thése, je me suis plutdt penché sur un corpus de films documentaires et
de fictions, plutét que sur la profusion nouvelle d’images de télévision aujourd’hui
déemultipliées de toutes parts - bien que je n'aie pas ignoré ces images - est qu’il me semblait
gu’en optant pour leur traitement, conjointement a celui des films documentaires et des
fictions, je décentrais les enjeux ou propos de cette these. Comment donc préciser ici a la fois

ces termes et définir plus rigoureusement mon corpus de travail ?
Définition des ternies du sujet

Cinéma kurde : Le terme de « cinéma kurde » (dont on proposera une définition détaillée
dans le Chapitre V de notre travail) est entendu ici comme renvoyant aux «films réalisés par
des réalisateurs d'origine kurde dont la langue est majoritairement ou intégralement kurde
et/ou le sujet porte sur un des aspects socioculturels, économiques et religieux de la question

politique kurde 42 ».

Question kurde : L'expression « question kurde » renvoie littéralement aux problémes
politiques surgis notamment avec la division de faire kurde entre plusieurs Etats (lrak, Iran,
Syrie, Turquie) redéfinissant la géographie kurde apres la chute de I’Empire ottoman. Dans un
sens restreint, pour le cas de la Turquie, cette expression fait allusion aux raisons et
conséquences sociopolitiques de toutes les révoltes kurdes qui ont eu lieu depuis la création

de la Turquie républicaine jusqu'a nos jours. Dans notre travail, j 'utilise cette expression dans

ses deux sens selon le contexte.

Le Kémalisme: Le terme de kémalisme désigne I’idéologie officielle de la Turquie

républicaine. Forgé en référence au nom de Mustafa Kemal Atatiirk, leader de la guerre

41 Par exemple dans le livre de Folklora Kurmanca il existe plusieurs versions de certaines chansons kurdes
comme la chanson de Kerr O Kuiik (Kerr et Kulik). Cf. Eminé Evdal et Heciyé Cindl, Folklora Kurmanca,

Istanbul, Avesta Yayinlari, 2008.
42 Cf. Yilmaz Ozdil, « Hiner Saleem Sinemasmda Kurdistan Manzarasimn Kurulmasi : Dol ou la vallée des

tambours », in, Kirt Sinemasi : Yurtsuzluk, Sinir ve Olilm, op. cit., pp. 215-240.
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d’indépendance et fondateur de la République de Turquie en 1923, le kémalisme renvoie en
fait a un ensemble de postures politiques et idéologiques, qui malgré leur évolution au fil du
siécle, ont été a l'origine d'une définition unanimiste de la nation qui conduit a la négation de
toute identité distincte et fit de I'expression de particularismes linguistiques, culturels,

religieux, ou politiques des « crimes contre la Nation ».

Déconstruction/Construction identitaire : Alors que le terme de construction identitaire
renvoie a une présentation de l'identité ethnoculturelle kurde basée sur un « imaginaire
national » kurde (dans le cinéma kurde), le terme de déconstruction identitaire fait allusion a
toutes sortes de dissimulation des identités kurdes et de leur non-assignation ethnique dans le

cinéma turc d'avant 1990.

Imaginaires kurdes et imaginaire national kurde: Le terme d’imaginaire kurde renvoie aux
imaginaires produits par les Kurdes sur eux-mémes. J'utilise le terme d'imaginaire national
kurde au sens de « kurdayeti » (kurdicité) tel que I'emploie Amir Hassanpour dans son livre
intitulé Kurdistan'da Milliyetcilik ve Dil 1918- 1985 (Le nationalisme et la langue au
Kurdistan (1918-1985). Hassanpour utilise ce terme dans le sens d'imaginaire national proche

de la définition de Benedict Anderson pour la notion de « Nation »4j.

Imaginaire entourant les Kurdes : Le terme d'imaginaire entourant les Kurdes renvoie a tous
les imaginaires produits sur les Kurdes dans les discours officiels des pays dominant le
Kurdistan, particulierement en Turquie. Dans notre étude sur le cinéma turc, ce terme renvoie
particulierement a certains thémes comme « ruralité », «féodalité », « crime d honneur »,

« orientalité », autour desquels le cinéma turc parle des Kurdes, sans les définir d’ailleurs en

tant que Kurdes.

Cinéma de Yesilgam : Le terme de cinéma de Yesilcam désigne le cinéma commercial turc
apparu dans les années 1950 aprés I’installation de plusieurs maisons de production dans une

rue du quartier Beyoglu (ancien Pera) d'istanbul s’appelant Yesilcam.

Problématique
Tous les mouvements nationalistes kurdes s’opposent au moins a l'un des quatre Etats-3

43 Cf Benedict Anderson, L ‘imaginaire national : Réflexions sur l'origine et I'essor du nationalisme, Paris,

Editions La Découverte&Syros, 2002, pp. 18-21.
21



nations (la Turquie, I’lran, I’lrak et la Syrie) divisant l'aire kurde, et contre qui le PKK
développe des discours officiels autour de deux principaux arguments : I'attitude des pouvoirs
étatiques a I'encontre des Kurdes pourrait se résumer en une double posture exprimée par les
termes « inkar/red » (refus/négation) et « imha » (destruction)48Ces arguments ne relévent
pas, a mon avis, d’une seule invention démagogique du PKK considérée comme acteur de la
«29”" révolte kurde en Turquie, mais ils sont I’expression d’une terminologie politique
(nationaliste) utilisée et évaluée depuis prés d’un siecle durant lequel la question kurde s’est

enracinée durablement.

En renvoyant a une invisibilisation physique (« destruction ») et morale/culturelle
(« refus/négation ») des Kurdes, ces termes expriment en effet la revendication d’une
visibilité/reconnaissance nationaliste des Kurdes. Autrement dit, par le biais de leur double
signification, ils renvoient a un imaginaire kurde concevant la « kurdicité » comme une entité
nationale niée/refusée. opprimée par des entités ethniques ayant leurs propres intéréts
nationaux dans le cadre d'Etats-nations constitués. D'une maniéere implicite, cette conception
de la « kurdicité » au travers de rapports conflictuels politiques entre les Kurdes et leurs
adversaires a pour but de légitimer les revendications nationalistes kurdes nées aussi des

nationalismes officiels des quatre Etats dominant le Kurdistan.

Aussi, faute de réalités physiques reconnues ou matérialisées dans ce contexte de partage
historique de territoires, le Kurdistan s'est-il reconstitué peu & peu dans un imaginaire visuel,
semblant relever de discontinuités filmiques. Cette question de l'invisibilité/visibilité des
Kurdes devient plus importante si I'on considére qu'un certain cinéma kurde de résistance
(excepté le cas de Yilmaz Gliney) est né dans les années 1990. soit presque un siecle apres les
cinémas nationaux turc, iranien et arménien mais également aprés la naissance des premiers
mouvements nationalistes kurdes. Durant ce dernier siécle, les Kurdes sont apparus en tant
gu’entité définie, parlée ou imagée, non pas dans un cinéma kurde inexistant mais en
discontinu dans un cinéma arménien, iranien ou encore parsemés au sein de certaines
cinématographies occidentales. Contrairement & ces derniéres, jusqu'aux années 1990, le

cinéma turc a traité les Kurdes sans les désigner véritablement en tant que Kurdes, au travers

44 Cf. Ismet Sheriff Vanly, Le Kurdistan irakien, entité nationale : Etude de la révolution de 1961, Neuchatel
(Suisse), Editions de la Baconniére, 1970, p. 33. Voir aussi, Sabri Cigerli, «La reformulation de I'idéologie
officielle turque et la langue kurde: L autorisation d'un prénom kurde » in Confluences Méditerranée, No-34,
Eté-2000, op. cit.

45 Cf. Hamit Bozarslan (2009), op. cit. p. 69. 9



de certains imaginaires produits sur les Kurdes dans les discours officiels turcs. Avec la
réalisation d'Un Chant Pour Beko (1992) de Nizamettin Arig, premier film tourné en langue
kurde par un réalisateur kurde, lI'imaginaire de cette « kurdicité » produite dans les discours
officiels des mouvements nationalistes kurdes a été adoptée comme forme d’identité
nationale a réaliser ou a produire. Mais globalement I’image ou la représentation des Kurdes
est aussi restée un tabou de I'histoire commune des Kurdes et des Turcs, bien que par

ricochet elle ait pu partiellement surgir.

En partant de cette question qui me semblait & la fois essentielle et pertinente de la visibilité
politique des Kurdes dans différents cinémas, mais aussi aprés de nombreuses discussions
avec mon directeur de recherche, j'ai décidé de recentrer ma problématique pour croiser « la
construction de la visibilité des Kurdes dans Je cinéma » dans son rapport a I’idéologie du
nationalisme qui avait aussi contribué a faire naitre cette question kurde. La problématique de
cette thése s'efforce de croiser deux propositions. Premiérement, je suppose que la visibilité
et I’invisibilité des Kurdes dans les cinémas et médias des pays dominant le Kurdistan (la
Turquie. I'lran. I'lrak et la Syrie) renvoient nécessairement aux imaginaires produits sur les
Kurdes dans leurs discours officiels, ce qui semble le cas notamment de la Turquie imposant
aux Kurdes son propre modele d'Etat-nation et son projet d'identité nationale dés les années
1920, sous une forme qu'on pourrait toujours aussi qualifier de coloniale46. Deuxiemement,
je présume que le traitement d'une certaine « kurdicité » dans les médias et le cinéma kurdes
est profondément marqué par le nationalisme kurde lui-méme au contact des nationalismes
officiels des quatre autres Etats (dont plus particulierement le nationalisme officiel turc) dont
les Kurdes dépendent. Autrement dit. cette these dont le sujet reste encore inédit en Turquie,
présuppose de pouvoir justifier a travers le cinéma kurde et turc, les liens étroits participant
au travers des conflits nationalistes marqués entre les Kurdes et leurs adversaires politiques.
Le projet peut sembler ambitieux, mais réfléchir ici & la question du cinéma dans une
perspective pluridisciplinaire, au carrefour de l'esthétique et de I'histoire, ne peut faire
I’économie d'une réflexion plus politique au cceur de tous les processus déja évoqués. Si le
Politique a été un facteur déterminant dans I'émergence du cinéma, puis son contrdle et sa
gestion dans les aires culturelles concernées, il interpelle la situation kurde et fait naitre son

cinéma en discontinu et en dehors de ces déterminations. Il a donc fallu mettre en tension8

48 Cf Marc Ferro, Histoire des colonisations. Editions Seuil, Paris 1996.
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toutes ces questions pour alimenter cette recherche et lui donner un cadre interprétatif qui va
souvent au-dela des films, tant le sujet, au fil du temps, m’est apparu bien plus complexe qu’a

ses débuts.

Etant donné les difficultés financiéres, linguistiques comme d’ailleurs politiques pour mener
des recherches dans les quatre pays dominant le Kurdistan, mais aussi pour des raisons
d’ordre méthodologique et culturel (puisque je suis kurde bilingue, kurdophone et
turcophone), je me suis plus particuliéerement attachés a aborder le sujet de ma these autour
du cinéma turc et de la question kurde en Turquie, ce qui ne m'a pas empéché de mener aussi
des investigations en Irak. L'ancrage actuel d'une division en quatre parties distinctes
geographique, culturelle, linguistique, etc., ameéne a interroger la question kurde aux origines
de la chute et de la partition de I'Empire ottoman, dont les Etats-nations turc, irakien et syrien
sont nés a la tin de la Premiere Guerre mondiale47. Par ailleurs, contrairement a I’lran, a
I’Irak et & la Syrie, en Turquie qui succeéde a I'Empire ottoman, cette question persiste depuis
presque un siécle comme avant tout une question interrogeant le pourquoi de cette invisibilité
des Kurdes, tant dans le domaine audiovisuel que dans son espace public. L'interdiction de la
langue et de la culture kurdes, des années 1920 aux années 199048 reste I’exemple
emblématique concrétisant aussi ce phénomeéne d'invisibilité des Kurdes, dans un espace
public structuré peu a peu par le kémalisme, l'idéologie officielle de I'Etat-nation turc créé
par Mustafa Kemal Atatiirk sur les décombres de I'Empire ottoman. Mais cette question se
pose a nouveau différemment ailleurs. Se désignant, a la différence des trois autres pays,
comme « moderne ». « laique » et « occidentale ». I'idéologie kémaliste ajoué etjoue encore
un role incontournable, non pas seulement dans la mise en place de cette invisibilité et
visibilité des Kurdes dans le cinéma turc, mais aussi dans la formulation de I’idée de

« kurdicité » dans des films tournés par des réalisateurs kurdes, qu'ils soient engagés ou non.

Annonce du plan

Cette thése est composée de deux parties, constituées chacune de trois chapitres. Dans le
chapitre | de la Premiére Partie, intitulée Le traitement de la « kurdicité » dans le cinéma

turc je essaie d’analyser le chevauchement historique entre la naissance du nationalisme turc

47 Voir I'ouvrage fondateur de I’historien américain David Fromkine, A Peace to end ait Peace: creating the
modem Middle-East 19N-1922, New-York, Editions Henry Holt, 1989.

48 Cf. Sabri Cigerli (2000), op. cit, p. 89.
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et I’arrivée du cinéma dans I’Empire ottoman au travers des tentatives d’institutionnalisation
du cinéma au sein d’organisations militaires par des élites politiques turques de I’époque,
c’est-a-dire par les Jeunes-Turcs. Ce premier chapitre tend aussi & montrer, d’une part le role
des minorités religieuses stambouliotes dans I’arrivée du cinéma dans I’Empire ottoman, et
d’autre part la réception symbolique du cinéma « en tant qu €lément de civilisation » par les
Jeunes-Turcs se considérant «progressistes » en opposition a leurs adversaires politiques
qu’ils considéraient comme « conservateurs » ou « réactionnaires », mais conscients peu a

peu de sa fonction comme outil de propagande.

Le chapitre Il intitulé Le Kémalisme : un contexte invisible pour le cinéma turc vise a
montrer le processus de construction d'une identité nationale turque par le biais de I’idéologie
kémaliste apres la proclamation de la République de Turquie en 1923. J’analyse cette identité
nationale comme la conception d'une nouvelle visibilité turque homogéne, basée sur une
vision d'une certaine modernité occidentale niant la « kurdicité » dans les espaces publics et
dans les médias comme dans la littérature de ce pays. Pour approfondir notre analyse, je tente
d’étudier les conflits politiques entre les Kurdes et I'Etat-nation turc autour de « la question
kurde ». des stéréotypes péjoratifs produits sur les Kurdes dans les discours officiels turcs, le
role de la presse kémaliste dans la reproduction de ces discours officiels et les similitudes
construites entre I'historiographie nationaliste et I'historiographie cinématographique turque.
J’y aborde aussi, lI'imaginaire que les élites kémalistes ont de I'Occident comme devenu une
référence principale a travers laquelle les Kurdes sont désignés comme « orientaux » dans les

discours officiels de I'Etat-nation. et dans le cinéma turc d'avant 1990.

Dans le chapitre Ill. dernier chapitre de la premiére partie, j'étudie le traitement de la
« kurdicité » dans le cinéma turc en deux périodes : en premier lieu, je me penche sur la
période d'avant 1990. pendant laquelle les Kurdes sont traités dans le cinéma turc, dans un
contexte marqué par des politiques étatiques autoritaires aboutissant a l'interdiction de la
langue et de la culture kurde. A partir d'une vingtaine de films, je montre dans ce chapitre
comment le cinéma turc a construit, des années 1950 aux années 1990, une image péjorative
de cette « kurdicité » au travers de productions imaginaires issues de discours officiels turcs
désignant les Kurdes, non pas comme Kurdes mais comme « Féodaux », « Réactionnaires »,
« Ruraux », voire «Archaiques ». En deuxiéme lieu, j’étudie la période postérieure a 1990,

pendant laquelle les Kurdes deviennent visibles en tant que



Kurdes dans le cinéma mais aussi dans I’espace public turc. J’étudie cette nouvelle visibilité
kurde comme une conséquence, d’une part de I’6mergence des nouveaux médias et de la
visibilité des Kurdes (notamment les Kurdes irakiens) dans les médias internationaux apres la
premiére guerre du Golfe puis, d’autre part de la montée de la violence politique avec la

guerre entre le PKK et I’Etat turc.

Dans la Seconde Partie de notre thése intitulée La Construction de « kurdicité » dans le
cinéma kurde j'analyse le traitement des Kurdes a travers la question politique kurde dans les
principaux films produits par des réalisateurs kurdes engagés dans les quatre parties du
Kurdistan et en diaspora. Dans le chapitre IV, premier chapitre de la seconde partie de notre
thése, j'aborde les tentatives de construction d'un imaginaire national kurde (en kurde,
kurdayeti qui peut se traduire en francais par le terme kurdicité) et le rdle des outils de
communication politisés depuis plus d'un siécle par des mouvements nationalistes kurdes,
dans la production et la reproduction de cet imaginaire. Dans les films produits par des
réalisateurs kurdes, eet imaginaire joue un r6le primordial dans I'nomogénéisation des

diversités socioculturelles, économiques, religieuses et territoriales propres aux Kurdes.

Le Chapitre V est consacré au traitement de la « kurdicité » dans le cinéma kurde. Aprés
avoir proposé une définition pour le cinéma kurde et résumé les conditions sociopolitiques et
économiques dans lesquelles les premiers films kurdes engagés sont apparus depuis des
années 1990. je me penche sur le réle de Yilmaz Giiney dans la naissance de ce cinéma sans
Etat. Ensuite, je tente d'analyser la conceptualisation de I'idée de « kurdicité » dans le cinéma
kurde au travers d'histoires que les films racontent sur la « négatiort/refus » et la
« destruction » des Kurdes par leurs adversaires politiques notamment dans le Kurdistan de
Turquie et le Kurdistan irakien. Cette reproduction des termes de négation et de destruction a

la fois visualisant et victimisant les Kurdes montre en effet des ressemblances discursives

entre le cinéma et les mouvements nationalistes kurdes.

Dans le Chapitre VI, dernier chapitre de notre thése j'analyse la construction des paysages
du Kurdistan dans le cinéma kurde de fiction. L'absence réelle d'un Kurdistan en tant que
territoire politique kurde participe sans doute dés I’origine de cette invisibilité des Kurdes
aussi bien dans le cinéma que dans sa visibilité plus internationale. Dans ce chapitre, je me

focalise premiérement sur des politiques étatiques de

26



« déterritorialisation » du Kurdistan en Turquie, en Iran, en Irak et en Syrie. Ensuite j étudie
des descriptions de paysages du Kurdistan et leurs rdles dans la culture orale kurde avant
d’analyser la fonction de ces mémes paysages du Kurdistan en tant que reterritorialisation du
Kurdistan dans ce cinéma kurde, notamment dans les films de Bahman Ghobadi et de Hiner

Saleem.
Généralités et sources

L’absence de travaux spécifiques liés a cette problématique de la visibilité/invisibilité des
Kurdes, sujet encore inédit (en France, en Turquie et au Kurdistan irakien) de cette thése, a été
un des principaux obstacles que j'ai rencontré durant le long processus de ces recherches. De
ce fait, je suis obligé de baser ce travail sur une étude de films kurdes et turcs, des entretiens
que j’ai réalisés avec les professionnels du cinéma kurde, des documents audiovisuels
accessibles sur internet, des travaux académiques et non académiques antérieurs portant sur la
question kurde comme sur le nationalisme et le cinéma turcs. Je me suis donc efforcé de
croiser différentes sources (orales, écrites, visuelles) sans leur donner de priorités d’échelle
pour construire mes hypotheses puis les vérifier. Aussi, mes expériences professionnelles
dans de production cinématographique et la diffusion télévisée m'ont été trés utiles dans la
finalisation de «ce travail, particulierement dans la compréhension du systéme
socioéconomique de la « fabrication 4% de l'image kurde en diaspora et au Kurdistan. Pour
clarifier ces questions, il est possible de classer les sources consultées dans ce travail en cing
catégories : a) Les films, b) Les sources écrites, ¢) Les sources orales, d) Les sources en ligne
(Internet), e) L’observation directe, c’est-a-dire mes expériences professionnelles sur
leoumage de plusieurs films kurdes et turcs tournés en Turquie, en Irak et en France ainsi que
mes trois années de travail partiel (du début de 2010 a fin 2012) auprés d’une chaine de

télévision kurde (Kurdl) diffusant depuis la France (Paris).

49 Le processus de la production des films kurdes est généralement abordé dans le média kurde, non pas dans un
sens professionnel mais dans un sens politique attribuant jusqu'alors un réle militant et donc une valeur
symbolique aux réalisateurs kurdes dont la majorité vivent de leur activité professionnelle. J’utilise le terme de
«fabrication » dans le sens utilisé par Kristian Feigelson dans son livre intitulé, Lafabriquefilmique : Métiers et
Professions c’est-a-dire, comme un systeme socioéconomique hiérarchique. Cf Kristian Feigelson, Lafabrique
filmique : Métiers et Professions, Armand Colin, Paris, 2011.



Les films

Mon travail est basé sur trois catégories de films que j ’ai consultés durant le processus de mes
recherches. Ces catégories sont :

a) Les principaux films étrangers, notamment les films occidentaux parlant des Kurdes,
cités dans cette introduction,

b) La majorité des films turcs parlant des Kurdes ainsi que certains films turcs
historiques dont le sujet ne porte pas sur les Kurdes, mais qui permettent d'appréhender
certaines dimension du nationalisme kémaliste ou de I'orientalisme turc, comme la série de
films Malkogoglu traités dans la premiere partie,

c) Les principaux films tournés par des réalisateurs kurdes dans des pays différents, que

j "aborde dans la seconde partie de ce travail.

Dans la premiére partie de cette these, je base mon analyse sur un large corpus de films turcs
parlant des Kurdes en précisant mon propos notamment au travers des principaux films turcs a
propos desquels je donne plus d'information que pour certains autres films, cités mais non
détaillés. Par cette large sélection de films turcs parlant des Kurdes, je m’efforce de montrer
la ressemblance idéologique et sociopolitique du traitement des Kurdes dans divers films turcs
tournés pendant les différentes périodes de I'histoire du cinéma turc. J'ai consulté la majorité
des films turcs réalisés depuis les années 1990 sur des sites internet. Par contre, pour trouver
des films turcs comme ceux d'Erden Kiral et d'Ali Ozgentiirk. tournés avant 1990, j ai été
obligé de faire plusieurs recherches a Istanbul dans des centres audiovisuels universitaires.
Mitat Alain Film Merkezi (Le centre de films de Mitat Alam) et les archives audiovisuelles
des bibliotheques des Universités de Mimar Sinan. de Bogazigi. de Marmara et d’Istanbul ont

pu, & différentes reprises, étre des lieux-ressources pour ces recherches.

Par contre, contrairement a la facilité relative d’acces aux films turcs et a certains films kurdes
tournés en Turquie et dans la diaspora, l'acces aux films kurdes tournés au Kurdistan irakien a
été tres difficile a cause de l'absence de centres d'archivages audiovisuels et d’une réelle
industrie cinématographique permettant la circulation commerciale des films dans ce pays. De
2010 a 2012, j ’ai réalisé trois voyages au Kurdistan d’lrak pour obtenir ou visionner quelques
films kurdes abordés dans la seconde partie de ce travail. Ces films non enregistrés sur

support DVD (au sens commercial) m’ont été donnés par des
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réalisateurs kurdes comme Shawkat Amin Korki, Hassan Hussein Ali, Mahdi Omid, Hushyar
Z. Narweyi et Viyan Mayi, apres différentes démarches et avec la <référence » d’autres
personnes, notamment celle d’Adil Abdurrahman, acteur et directeur du Bureau du cinéma a
Duhok. Certains donc de ces films sont trés rares et méconnus en France. La question
premiére de recherche de I’illégitimité d’un cinéma kurde a exister s’est aussi superposée

celle de la matérialité des images a retrouver pour construire des corpus cohérents.

Sources écrites

L’absence de travaux académiques sur le cinéma kurde, évoquée plus haut, peut s’expliquer
en partie par lajeunesse de ce cinéma dont I'histoire ne débute que dans les années 1990. Par
contre l'absence de travaux sur le traitement des Kurdes dans le cinéma est étroitement liée
aux difficultés politiques engendrées par la question kurde, dont le traitement n'a cessé d'étre

un tabou en Turquie que récemment.

Les ouvrages évoqués auparavant parlant du cinéma kurde, honnis la thése doctorale d’Ali
Fuat Sengiil a l'acces réservé, sont les rares travaux principaux auxquels je me référe dans
notre analyse sur le cinéma kurde. Par ailleurs, contrairement & ce manque de sources écrites
sur le cinéma kurde, il existe un grand répertoire de travaux académiques et de recherches sur
la question kurde. Ces travaux sont regroupés notamment a la bibliotheque de I’Institut kurde
de Paris50, dont j'ai largement profité durant mes années de travail en France. J'ai aussi
profité de la bibliotheque des études iraniennes de I'Université de Paris-3 Sorbonne Nouvelle,
de la BULAC (Bibliotheque des langues et de civilisation du Monde/lnalco) et des
bibliothéques universitaires turques citées ci-dessus. Parmi les travaux que j'ai consultés sur
la question kurde, ceux d'Hamit Bozarslan. d'Amir Hassanpour. d'Abbas Vali et de Mesut
Yegen mon ont été particulierement utiles dans le développement d'une réflexion plus
historique sur le nationalisme kurde, puisque ces questions ne relevaient pas de ma formation
initiale. J'ai également profité des principaux travaux académiques et non académiques sur

I’histoire du cinéma turc que je cite dans la premiére partie de ce travail.F

50 L’Institut Kurde de Paris est situé dans le 10e arrondissement de Paris, a I'adresse suivante: 106, Rue la
Fayette, 75010. Cet institut créé en 1983 avec la forte participation de Yilmaz Giiney a mené, sous la présidence
de Kendal Nezan, des recherches considérables sur I’histoire, la langue et la question kurdes. Il a aussi joué un
role incontournable dans la visibilisation des Kurdes, particulierement en France mais aussi dans toute I’Europe.
Il contient aussi une archive audiovisuelle sur la question kurde dont j’ai largement profité durant nos
recherches. Pour plus d’information sur la mission de cet institut voir : http://www.institutkurde.org/institut/

29


http://www.institut

L absence de documents officiels et de statistiques sur la distribution du financement public
ou la production audiovisuelle, sur les chiffres et genres des films kurdes produits chaque
année au Kurdistan irakien reste sans doute la véritable faiblesse de mon travail. Malgré
plusieurs tentatives auprés méme de Kawa Mahmoud, ministre de la culture du
Gouvernement régional du Kurdistan en 2011, je n’ai pas pu obtenir, ni une liste de films
kurdes produits par le gouvernement régional du Kurdistan, ni aucun document officiel sur la
distribution du financement public dont le réle semble trés important dans la reconnaissance
et le développement du cinéma kurde abordé dans le Chapitre V de cette these. Sans aucun
doute, ces absences de données économiques expliquent aussi partiellement ce phénoméne

d’invisibilité.

Sources orales

Les entretiens que j'ai réalisés dans le cadre de ce travail ontjoué un réle déterminant dans le
développement de mon approche sociopolitiqgue pour comprendre le systeme de la production
cinématographique kurde qui demeure d'essence artisanale et n'est pas rentré dans I’ére
globalisée des industries culturelles turques. Soumis au manque crucial de sources écrites,
notamment de travaux académiques, sur le cinéma kurde, je me suis orienté particulierement
vers des professionnels du cinéma kurde avec qui j'ai réalisé plusieurs entretiens au Kurdistan
irakien, en Turquie et en France. Ces interviews mon ont permis de mieux comprendre les
valeurs et les missions symboliques attribuées au cinéma dans les tentatives d’une
reconnaissance nationaliste des Kurdes, les ressemblances discursives entre ces professionnels
et les mouvements nationalistes kurdes, les motivations premiéres des professionnels du
cinéma kurde et les difficultés socioéconomiques et politiques rencontrées dans le processus
de production de leurs films. Voici quelques questions posées aux personnes interviewées :
Pourquoi avez-vous choisi le cinéma comme profession ? Pour qui produisez-vous vos films ?
Existe-il un cinéma kurde, si oui, comment définissez-vous ce cinéma ? Y a-t-il des liens, a
votre avis, entre la culture orale et le cinéma kurdes, si oui, comment votre cinéma est-il
influencé par cette culture ? Comment, ou et avec quel financement produisez-vous vos
films ? Qu’elle est le r6le du cinéma kurde dans la lutte politique des Kurdes ? Quels genres
de thémes traitez-vous dans vos films ? Comment définissez-vous la « kurdicité » , et quels

sont ses attributs significatifs dans vos films ?



Liste des personnes interviewées

Nom de la personne
interviewe

Shahram Alidi

Hisham Zaman

Mehmet Aktas

Hassan Ali

Adnan Osman

Menderes Samancilar

Adil Abdurrahman

Tarik Akreyi

Suat Usta

Shawkat Amin Korki

Nazmi Kirik

Hassan Hussein Ali

Mahdi Omid

Viyan Mayi

Jwan Bamerny

Zeynel Dogan

Sa profession

Réalisateur
Réalisateur
Réalisateur, producteur, président du
festival de Duhok
Réalisateur
Réalisateur, président du Bureau du
Cinéma d'Erbil
Comédien
Comédien, président du Bureau du
Cinéma de Duhok
Comédien

Comédien

Réalisateur

Comédien

Réalisateur. Comédien

Réalisateur

Réalisatrice

Réalisateur

Comédien, réalisateur

Lieu et date
d’interview

Paris
Le 18.2. 2010

Paris
Le 12.2.2011

Paris,
Le 17.3.2012

Paris
Le 18.03.2012

Kurdistan irakien
Le 24.11.2012

Kurdistan irakien
Le 26.11.2012

Kurdistan irakien
Le 01.12. 2012

Kurdistan irakien
Le 04.12. 2012

Kurdistan irakien
Le 10.12. 2012

Kurdistan irakien
Le 24.12. 2012

Kurdistan irakien
Le 25.24.2012

Le 25.24.2012

Kurdistan irakien.
Le 27.12. 2012

Le 28.12. 2012

Interview réalisée
en ligne
Le 10.7.2013
Interview réalisée
en ligne
Le 15.7.2013
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Sources en ligne (internet)

A part I’image cinématographique, 1’étude d’autres types d’images comme les vidéoclips, les
photos, les affiches et les cartes géopolitiques du Kurdistan, m’a été indispensable pour
comprendre, par une approche plutét anthropologique, ce régime de la visualisation
permettant une construction de la « kurdicité » (kurdayeti) par I’image et sur internet, devenu
désormais la source la plus accessible, le support le moins cher et la plateforme la plus libre
de diffusion audiovisuelle. Pour consulter ces vidéos en kurde autour de contenus politiques
diffusés sur internet, j'ai été obligé de me référer réguliérement aux sites de vidéos comme
Youtube, et Dailymotion. Dans la consultation de ces vidéoclips en kurde, cités auparavant,
ces deux sites en ligne m'ont été trés utiles. De fait, ces vidéoclips m’ont permis de voir, a
partir d'un amalgame visuel, la similitude et la divergence entre les «produits audiovisuels
amateurs » et les « ceuvres professionnelles » traitant tous avec un regard plus ou moins
semblable I'aspect mémoriel ou politique de la culture et de la question kurde. Certains sites
de cinéma auxquels je me référe a plusieurs reprises sont :

a) www.allocine.fr/.

a) http://www.turksinemasi.com/ (cinéma turc),

a) http://lwww.sinemavakurdi.com/ (le cinéma kurde),

a) http://www.duhokiff.com/index.php/en/ (site officiel du Festival international du

film de Duhok)

a) http://www.lkff.co.uk/ (site officiel du Festival du film kurde de Londres)

Observations directes (nos expériences professionnelles)

Nos expériences professionnelles avec les réalisateurs kurdes Hiner Saleem, en tant
qu’assistant réalisateur sur le tournage de ses trois films et Yilmaz Erdogan, en tant
qu’assistant réalisateur sur le tournage de ses deux films, m'ont été trés utiles pour témoigner
de différents aspects de la production cinématographique. Elles m’ont montré, d’une part la
complexité du traitement cinématographique de la question kurde et d’autre part la question
de I’engagement politique des réalisateurs kurdes au travers des « discours politiques » dans
leurs films et dans les médias. Alors que le cinéma de Yilmaz Erdogan s’inscrit dans la
continuité d’un cinéma commercial turc des années 2000, le cinéma d’Hiner Saleem

s’explique plutdt par son « engagement politique » sur la question


http://www.allocine.fr/
http://www.turksinemasi.com/
http://www.sinemavakurdi.com/
http://www.duhokiff.com/index.php/en/
http://www.lkff.co.uk/

kurde qui dénote aussi ses ambiguités sur la scéne médiatique513

Grace a ces expériences, j’ai eu la possibilité d’observer de prés les différences radicales
entre les conditions sociopolitiques de la Turquie ou Yilmaz Erdogan produit ses films
parlant des Kurdes et celles dans lesquelles Hiner Saleem produit ses films en France et au
Kurdistan irakien. S'apparentant d'une maniere assez semblable au systeme politique et aux
codes socioéconomiques de l'industrie cinématographique des pays ou ils vivent, ces deux
réalisateurs et leurs cinémas représentent pourtant des discours politiques différents me
permettant de mieux approfondir cette problématique de I’invisibilité/visibilité des Kurdes
dans divers cinémas, mais aussi de comprendre le positionnement ambigu des réalisateurs
kurdes dans les systémes sociopolitiques et les espaces publics des sociétés dont ils

dépendent.

Méthode et approches

Notre approche du sujet consistera a croiser quatre champs disciplinaires qui sont I’histoire,
I’analyse de films, la sociologie, et I'anthropologie visuelle. Notre approche sociohistorique
s’est aussi fondée sur les travaux pionniers de Marc Ferro autour de Cinéma et Histoire dans
lesquels l'auteur étudie le film « non comme une ceuvre d'art, mais comme un produit, une
image-objet, dont les significations ne sont pas seulement cinématographiques » car « Il ne
vaut pas seulement par ce dont il témoigne mais par l'approche socio-historique qu'il
autorise *"».

A la lumiére de cette approche, j'aborde le film dans notre travail comme une sorte de
médiation, un intermédiaire dans la circulation entre production imagée et production de
représentations collectives, et un lieu/outil de (re)production des imaginaires créés sur ou par
les Kurdes depuis plus d'un siécle durant lequel la question kurde s’est aussi aggravée en
Turquie, en Iran, en Irak et en Syrie car elle a été vectrice de revendications de libération et a
engendré des guerres et des humiliations. Dans ce sens, le film relie, non seulement par ses
themes, mais aussi en tant que «produit» ou «image-objet », plusieurs histoires

sociopolitiques et mémoires collectives dans une réalité sociale contemporaine. Le cinéma, de

8 Dans le Chapitre V de notre travail, j "analyse en détail les différences discursives, par exemple, entre certains
films d’Hiner Saleem tournés en France et certains d’autres tournés au Kurdistan.

B Cf Marc Ferro, Cinéma et Histoire, Editions Gallimard (Folio Histoire), Paris, 1993, p 41.
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fait, m’a permis de comprendre aussi ce phénomeéne de I’exclusion, d’une culture exclue d’un
processus de représentation. A travers cette incrustation de I’imaginaire dans le réel, j *étudie
le film, malgré ou aussi grace a la possibilité de ses différentes lectures, comme le porteur
d’un contenu permettant d’enregistrer une histoire, dans et par I’image, pour en témoigner. De
fait, son articulation a la réalité sociale vivante représente dans notre cas une accumulation de
divers imaginaires se référant ou appartenant chacun, d'une maniére différente, a un temps
historigue méme si celui-ci n'est toujours pas bien précisé ou vécu. Cette accumulation
d’imaginaires correspond en effet aux différentes phases des processus de construction et de
déconstruction des identités kurdes dans ce champ réel ou elles se sont inscrites. Pour éclaircir
ces questions, il est pertinent de noter que la grande majorité des films turcs parlant des
Kurdes traite ce sujet a travers un imaginaire souvent péjoratif sur la ruralité des Kurdes de
Turquie dont la majorité avait été déportée dans les grande villes dans les années 1990.
Malgré ces phénoménes massifs de migration forcée et d'urbanisation cet imaginaire de la
ruralité continue a faire partie de traitements cinématographiques ou littéraires car ils relévent

aussi plus profondément d'une réalité sociale.

Je ne me focalise pas particulierement sur une analyse thématique de ces films mais sur leur
réle porteur, leurs fonctions de médiation entre différents contextes sociohistoriques,
politiques. Ces films sont aussi au croisement de champs disciplinaires multiples. La quantité
de films auxquels notre travail se réfere est le résultat d'une approche sociohistorique
privilégiée au départ. Mais je m'intéresse plutdt au traitement successif d'un seul théme dans
plusieurs films appartenant a différentes époques historiques, au détriment sans doute d’une
seule analyse thématique centrée, par exemple, sur seul film, pour essayer de retrouver des
variations sur plusieurs thémes historiques qui se recouperaient. La citation des extraits de
scénarios de certains films, dans notre travail, doit étre donc comprise dans ce sens plus
opérationnel. Mais je ne néglige pas pour autant l'analyse esthétique de séquences puisque
cela a été aussi ma formation initiale en France dans les études cinématographiques entamées

a Paris 1

Bien que cette thése donne l'impression d'étre repliée sur la seule question kurde, elle
renvoie, en réalité, par une approche sociopolitique, a deux types de comparaisons non
soulignées mais pourtant trés importantes dans la structuration de la problématique. La thése

souhaite en effet déployer sa problématique de fond dans une
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certaine approche qu’on pourrait qualifier d’interactionniste, pour faire apparaitre plusieurs
éléments d'une question. Comme on peut le distinguer dans un plan de départ semblant
fragmenté, la premiére comparaison consiste en un traitement de la « kurdicité » dans le
cinéma turc puis kurde. A considérer aussi ici des phénomeénes de porosité culturelle dans le
traitement scénaristique de ces films qu'ils soient turcs ou bien kurdes. On y traite selon les
époques par exemple des problémes communs du village, de I’endettement, de la dot et du
mariage, etc. Par contre, ici. le terme de cinéma kurde ne renvoie pas seulement aux films
produits par des réalisateurs kurdes de Turquie. Il renvoie au contraire & des réalisateurs
kurdes reconnus, originaires des quatre parties du Kurdistan (turc, iranien, irakien et syrien)
ou de la diaspora kurde vivant dans plusieurs pays. Cette «pluralité » recueillie auprés des
différents réalisateurs kurdes étudiés, implique en effet une mise en relation implicite de
plusieurs cinémas avec le cinéma turc et kurde, et constitue le pilier de notre travail. J’analyse
par exemple le cinéma diasporique kurde dans un contexte d'« orientalisme », c’est-a-dire
comme étant sous l'influence des codes et des attentes sociopolitiques d’industries

cinématographiques ou de festivals occidentaux.

La seconde comparaison réside dans l'analyse des imaginaires (souvent péjoratifs) produits
sur les Kurdes dans les discours officiels turcs et celle sur les imaginaires nationaux ou
I’imaginaire national que les Kurdes (et leurs mouvements nationalistes) produisent aussi sur
eux-mémes. J'étudie le premier cas (les imaginaires produits sur les Kurdes dans les discours
turcs) a travers une approche sociohistorique et en rapport avec I'histoire du nationalisme et
I’identité nationale turque que je considére comme les vecteurs de création d’une certaine
visibilité turque, nationale, dans I'espace public turc, apres la proclamation de I’Etat-nation
turc en 1923. Pour le cas kurde, éparpillé dans plusieurs pays, j'adopte une approche plus
anthropologique, fruit de nos enquétes de terrain, analysant la reproduction de I’imaginaire
national kurde par le cinéma, autour du sujet lié & cette absence d'une véritable culture
audiovisuelle chez les Kurdes, en rapport avec un certain héritage lié a la culture orale kurde
reproduite, désormais, au cinéma mais aussi aujourd'hui dans tous les médias, notamment, les
médias audiovisuels. Comment comprendre alors ces filiations, ces questions d’héritage et ces
phénoménes de discontinuité ? Comment aussi reformuler cette problématique pour
comprendre comment peu a peu et grace aux images, dont celles du cinéma, la communauté
kurde a pu se constituer par dela les frontiéres en communauté de destin ? Car une histoire

visuelle kurde reléve non seulement d’une tentative d’exister dans



ses propres représentations visuelles mais aussi de la volonté de projeter ses propres
représentations du monde. Ce régime de visualité fonctionne bien plus souvent dans le creux
de I’'image et oscille entre différents pbles contradictoires. 1L s’agit donc bien d’en
appréhender I’étendue, a travers ses variations. La thése contribue a soulever ainsi toute une
série de questions conscientes aussi de la complexité de ces sujets et de la difficulté a y
répondre au méme niveau, puisque l’ancrage de départ restait 1’objet-cinéma, qu’il a fallu
croiser avec d'autres questionnements et champs disciplinaires. De fait je suis aussi conscient
d’un certain nombre d'obstacles entourant des questions qui n’ont pu étre abordées

suffisamment en profondeur pour sortir de schémas préconstruits a propos de la question

kurde.

Difficultés et faiblesses méthodologiques

L’obstacle principal que j'ai rencontré dans mes recherches était, comme je I’ai évoqué
auparavant, l'absence de sources écrites sur notre sujet. La difficulté a mener une recherche
dans plusieurs pays, la Turquie. I'lrak et la France, sans oublier d’autres terrains essentiels
mais difficiles a parcourir comme le Caucase, la Syrie ou I’lran, étroitement liée aussi a cette
absence de sources primaires, a ralenti mes recherches, sans compter les problemes
économiques auxquels il a fallu faire face a Paris. Ma méconnaissance de la langue frangaise
que j'ai apprise pendant un an et demi avant le début de mon parcours de doctorant m’a
obligé a prendre un temps considérable, a la fois dans les lectures des ouvrages en francais et
dans la rédaction de la these achevée cette année a Hakkari. a la frontiére du Kurdistan turc,
iranien et irakien. Certaines faiblesses venant de ces manques linguistiques, comme le non-
emploi de certains termes ou terminologies de disciplines que mon approche croise, sont
encore visibles sans doute dans la structure textuelle de ce travail. D'autant plus qu’il m’a
fallu ensuite, en these, me familiariser avec un certain langage issu des sciences sociales, en
comprendre les enjeux et les nécessités afin de pouvoir poursuivre la recherche tout en
parcourant mes terrains. Cette recherche sur le régime de visibilité des images croisait aussi
mes pratiques de documentariste me permettant un retour réflexif et théorique sur mon propre

travail.
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Le premier probléme méthodologique que souléve ce travail vient de Tampleur
sociohistorique, géographique et culturelle de la question kurde, contexte général de mon
sujet et dont I’étude est indispensable pour une premiére these parlant du traitement
cinématographique de cette question endurée depuis plus d’un siecle. Je n’ai donc d’autre
choix qu'analyser, par une obligation de mise en contexte du sujet, plusieurs aspects de la
question kurde qui auraient pu ne pas étre analysés s’il y avait déja eu des travaux
académiques sur ce sujet ou encore si la situation politique des Kurdes n’était pas aussi
complexe. D'un autre c6té, le principe qui guide toute recherche est d’étre innovante et non
répétitive. D'ou, aussi, l'idée de questionner cet objet & la fois inédit mais aussi méconnu
qu'est le cinéma kurde. L'absence de sources peut aussi devenir un défi puisqu’il s’agit
d’éclairer un objet, de le reconstruire en lui donnant une certaine épaisseur. Grace aussi au
caractére dominant de cette question politique essentielle ou le cinéma devient un lieu de
construction ou de déconstruction pour des identités kurdes en mouvement. Bien qu’il y ait
dans mon travail certains aspects moins développés que d'autres, a cause aussi de ce regard
global et de ces changements d'échelle ou de perspective, il est sans doute possible d’affirmer
que cette these s'efforce d'ouvrir une premiére voie académique a partir de laquelle d’autres
chercheurs pourront aussi développer, ultérieurement, des travaux mieux aboutis. Elle
constitue donc un premier travail autour de la construction visuelle des Kurdes au cinéma,

sujet qu'il m'a semblé crucial de traiter.

Signification des sigles utilisés
AKP :Le Parti Pour la Justice et le Développement (Adalet ve Kalkinma Partisi)
BDP :Parti Pour la Paix et la Démocratie (Baris ve Demokrasi Partisi)
CHP :Parti Républicain du Peuple (Cumhuriyet Halk Partisi)
DP :Parti Démocrate (Demokrat Parti)
KDP :Parti Démocrate du Kurdistan Irakien
KRG :Gouvernement Régional du Kurdistan (irakien) (Kurdistan Régional
Gouvernment)
MOSD :Bureau du Cinéma de I'Armée Centrale (Merkez Ordu Sinema Dairesi)
PKK :Parti des Travailleurs du Kurdistan (Partiya Karkerén Kurdistan)
UPK :llnion Patriotique du Kurdistan (au Kurdistan irakien)

TRT : L’organisation de la Radio et de la Télévision de la Turquie
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Note sur la prononciation du turc et du kurdes3

e se prononce « &€ », comme dans « these »
i est une voyelle intermédiaire entre « / » et « é »
0 se prononce « eu », comme dans «peu »
u Se prononce « ou », comme dans « loup »
U se prononce « u » comme dans « tu »
c se prononce « dj » comme dans « djellaba »
¢ se prononce « tch » comme dans « tchéque »
g est toujours dur. comme dans « gramme »
g ne se prononce pas. se rapproche du « h » francgais
et prolonge la voyelle qui le précéde
h est expiré
s est toujours dur, comme dans « dessus »
s se prononce « ch » comme dans « chateau »
est une consonne, il se prononce comme dans «yoga »

X absent du turc, se prononce « kh » en kurde

5 Source : Benjamin Gourisse, L Etat enjeu Captation des ressources et désobjectivation de I'Etat en Turquie
(1975-1980), These doctorale, Université Paris | - Panthéon Sorbonne, Ecole doctorale de Science Politique,
2010. p. 5. et Hamit Bozarslan, Conflit kurde : le brasier oublié du Moyen-Orient, op. git.p. 7.
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I PREMIERE PARTIE
LE TARITEMENT DE LA « KURDICITE » DANS LE CINEMA TURC

CHAPITRE I

La naissance du nationalisme turc et I’arrivée du cinéma dans I'Empire ottoman

Le cinéma fit son apparition sur le territoire turc a I'ombre des crises politiques précédant la
Premiére Guerre mondiale - crises dont le nouvel Etat-nation allait naitre. Malgré des intéréts
commerciaux et des initiatives individuelles ayant pour objectif la création d’un marché
cinématographique, le cinéma était, a cette époque, nécessairement dépendant des institutions
étatiques mais aussi de I'élite nationaliste turque. Autrement dit. & ses débuts, le cinéma turc
était indissociable d’un climat politique dominé par une élite étatique, composée en grande
majorité de militaires. Cette élite jouera un role important - bien que peu évoqué dans les
travaux académiques turcs traitant du sujet - dans l'instauration et l'institutionnalisation du
cinéma pré-républicain. Dans ce contexte de guerre ou la question kurde n’est pas encore un
probléme politigue majeur, les principales préoccupations ethniques concernent alors les
Grecs, les Arméniens et quelques autres minorités non-musulmanes. Pour le cinéma naissant,
aucune de ces questions politiques ne représente un phénomene a considérer en tant qu’objet
cinématographique. Pourtant, comme nous allons le voir, elles auront bien de réelles

conséquences dans le milieu méme de la production cinématographique.

Marquée par des conflits conjoncturels politiques externes et internes de la fin de I'Empire
ottoman, I'élite militaire turque, dotée des instruments étatiques, développera un nationalisme
fondé sur une base moderniste, lequel sera adopté par les kémalistes pour forger leur Etat-
nation et l'identité nationale turque. Dans ce sens, la période historique que nous allons
étudier dans ce chapitre est marquée par le début du processus de création d’une nouvelle
identité nationale dotée de codes visuels qui lui sont propres et de certains attributs auxquels
on essaiera de donner une visibilit¢ nouvelle. Par ailleurs, elle engendre une
annihilation/suppression de la visibilité de certaines ethnies comme les Arméniens et les
Grecs, et I’instauration de politiques d’assimilation brutales qui, de la méme maniére, viseront

ultérieurement a créer une invisibilité totale des Kurdes.
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Le croisement historique entre le cinéma en tant qu’outil d’invention de «visibilité » et le
nationalisme turc avec son projet de création d'une identité nationale nous invite a tenter
d'établir, par une analyse approfondie, les liens symboliques et réels entre la question kurde
d’une part et le cinéma et le nationalisme turcs d’autre part. Pour des raisons politiques et &
cause du manque de travaux académiques, les liens entre I’arrivée du Cinéma dans I’Empire
ottoman, I'évolution du nationalisme turc et la représentation des Kurdes dans le cinéma en

Turquie sont encore insuffisamment analysés.

Dans ce chapitre consacré a I'époque pré-républicaine du cinéma turc, nous allons essayer de
répondre aux deux questions suivantes : quel a été le role de I’élite jeune-turque a I’origine
des discours modernistes et du nationalisme turcs, dans |’arrivée, [I’installation et
I’institutionnalisation du cinéma dans I'Empire ottoman et en Turquie? La question kurde
peut-elle nous servir de fil conducteur pour analyser les relations entre le cinéma, le
nationalisme, I’identité nationale et le modernisme/la conception turque de la modernité?
Nous sommes conscients que |’un des risques d’une telle approche serait de réduire les
différents aspects du processus de création de l'identité nationale turque & un seul processus,
celui des conflits politiques entre les mouvements kurdes et I'Etat-nation turc. Malgré ce
risque, nous analyserons les discours modernistes du nationalisme turc, par le biais desquels
la question kurde deviendra le sujet commun au cinéma, & I’identité nationale et au
nationalisme turc. Afin d’éviter des confusions nous tenons & préciser que par le terme
« nationalisme turc », nous renvoyons ici plus spécifiguement au nationalisme des Jeunes-
Turcs, lesquels, renversant Abdulhamid Il par un coup d'Etat en 1908, accedent au pouvoir, et
ce, peu aprés I’arrivée du cinéma dans I'Empire ottoman. Le cinéma turc va donc faire ses

premiers pas dans ce contexte spécifique, dominé par des organisations militaires créées et

dirigées par les Jeunes-Turcs.

1. La naissance du nationalisme turc

11. Le contexte socio sociohistorique et politique

Suite & une série de guerres, a partir du XVIlle siécle, I’Empire ottoman entre dans une
période de déclin a I’issue de laquelle il va perdre des territoires ainsi que le contrdle de la
région balkanique, avec, pour conséquence, |’incapacité de I’Etat central ottoman a stabiliser

cette région, une série de défaites militaires, et I’Taugmentation des
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taxes. Ces phénomeénes finissent par provoquer des sentiments de mécontentement chez les
populations de la région qui commencent alors a payer leurs taxes aux
autorités/gouvernements locaux plut6t qu'a I’Etat central. Profitant de cet affaiblissement de la
souveraineté étatique dans la région. les autorités locales vont se substituer au pouvoir de
I’Etat central au fur et mesure du renforcement du nationalisme chez les peuples balkaniques.
Ces conflits de pouvoir entre les autorités locales, que O. Cengiz Aktar nomme «forces
périphériques »iA et [I'Etat central finissent par provoquer de profondes crises
socioéconomiques engendrant un recul militaire irréversible. Fatiguée par de longues guerres,
parfois sur plusieurs fronts, et privée de financement par la crise économique, I’Armée
ottomane entre dans une période qui voit se succéder les défaites militaires, ce qui finira par
engendrer des soulévements au sein méme des institutions militaires®. Pour trouver une
solution. I'Etat ottoman qui «découvre son empire a la suite des défaites militaires » 86*
essayera de mettre en place une série de réformes a l'aide d'une élite réformatrice afin de
sauvegarder son territoire et sa souveraineté impériale. O. Cengiz Aktar souligne que : « Vers
le milieu des années 1870, les réformes réalisées auparavantfinissent par donner d'autres
résultats que ceux escomptés. La tentative d'ouverture vers le social qui a accompagné et
soutenu la volonté de changement des monarques afin de sauver leur Empire, commence a
aller dans un sens inédit. Les conséquences politiques et sociales de I'ouverture tendent a
échapper a leurs limites logiques. La modernisation défensive effectuée par la mise en place
d 'une série d'écoles etpar I'adoption de mesures administratives imitées de | 'Occident, dévie

de son cours purement conjoncturel pour induire des mutations non souhaitées51»

Lors de ce processus, particulierement dans les territoires balkaniques, mais aussi dans
d’autres régions de I'Empire ottoman, le systéme foncier traditionnel, déja tombé en
désuétude a cause du contexte tourmenté, cédera la place a un nouveau systéme d’agriculture.
Ce changement radical dans le systétme foncier, qui tenait en quelque sorte 1’économie de
I’Empire ottoman, bouleversera la hiérarchie des strates sociales. Ajoutées aux
déstabilisations de la région et au « banditisme »33 ces transformations provoqueront une

vague de migrations depuis les campagnes vers Istanbul, capitale de I’Empire ottoman.

5 0. Cengiz Aktar, L'occidentalisation de la Turquie, Paris, I’Harmattan, 1985, p. 48.

5% Cf. Y. Furkan Sen, Turk Siyasal Kujtiriinde Millet Algisi ve Milliyetcilik, (Thése doctorale), Gazi Universitesi,
Sosyal Bilim ler ve Kamu Yo6netimi Ana Bilim Dali, Ankara, 2008, p. 235.

% 0. Cengiz Aktar, op. cit., p. 37.

Sl 1bid, p. 45.
5C/ Ahmet Efiloglu, Ittihat ve Terakki'nin Azmhklar Politikasi, (Thése doctorale), Istanbul'Universitesi, Sosyal

Bilimler EnstitisU Tarih Bilim Dali, Turkiye Cumhuriyeti Tarihi Ana Bilim Dali, 2007, pp. 35-50.
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D’aprés Hamit Bozarslan : « La situation économique se dégrade continuellement a cause de
ces guerres qui entrainent des hausses constantes des prix : « L inflation est de 5 % par an
environ, niveau qu 'on n 'avait guére connujusque-la. Les dépenses de | Etat (...) connaissent
un accroissement important. (Elles) augmentent (annuellement) de 30% environ entre 1761 et
1885 ; ce chiffre monte jusqu'a 100% dans les années de la guerre. » Parallelement, « le prix
sur le marché des biens et des services nécessités par I'effort de la guerre connait entre 1760
et 1800 une augmentation de plus 200% ». Pour compléter ce tableau dramatique, les effets
conjugués des épidémies a Istanbul en 1876 (un tiers de la population disparait) et d'autres
villes ottomanes, des interruptions volontaires de grossesses atteignant un «niveau

alarmant » et les vagues d émigration créent un sentiment de fin de monde. 5%

Malgré les réformes juridiques et administratives entreprises, les peuples balkaniques vont se
soulever l'un apres l'autre. La plupart de ces peuples, comme les Serbes, les Bulgares et les
Roumains, guidés par des intellectuels éduqués a I'occidentale®), sauront profiter des
conditions conjoncturelles politiques et proclameront leur indépendance. L'Empire ottoman
perdra donc le contrble des territoires balkaniques qui avaient pour lui une valeur particuliére,
a la fois économique, sociopolitique, militaire mais aussi symbolique, particuliérement sur le
plan religieux. Avec sa population chrétienne, la région balkanique signifiait, en quelque
sorte, la domination d'une partie du « monde chrétien » par I'Empire ottoman représentant,
par son titre de califat, tout le monde musulman : « Le bilan des guerres balkaniques de 1912-
1913 est extrémement lourd pour I'empire, qui perd notamment Salonique, | 'une de ses plus
grandes villes et le siege du Comité Union et Progrés. La Premiére Guerre (octobre 1912-
mai 1913) déclarée par une ligue réunissant la Serbie, le Monténégro, la Gréce et la
Bulgarie, réduit presque a néant la présence ottomane en Europe. La Deuxiéme Guerre (16

juin-18juillet 1913), conséquence de I'éclatement de la ligue et d'une «guerre de tous »

contre la Bulgarie, permet aux Ottomans de reconquérir la ville d'Edirne (Andrinople), leur

ancienne capitale. 6l»

Dans ce sens, la perte de la région balkanique marque un véritable recul, réellement et

symboliquement, de I'Empire ottoman « identifié & I'Orient » et considérant la chrétienté

59 Hamit Bozarslan, Histoire de ta Turquie : De I'Empire a nosjours, Paris, Editions Tallandier, 2013, p. 122.

80 Cf Hamit Bozarslan, « Révolution Francgaise et Jeunes-Turcs ». in Revue du Monde musulman et de la
Meéditerranée, Numéro-1, Volume 52, 1989, pp- 161-1?0. Disponibles sur:
http://www.persee.fr/iweb/revues/home/prescript/article/remmm_0997-1327_19S9_num_52jl_2297

61 Hamit Bozarslan, Histoire de la Turquie : De I'Empire a nosjours, op, cit., pp. 260-261.
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comme « ladversaire principal »62 Elle a une forte influence dans I’accélération du
processus d'émergence du nationalisme turc : « Soudain, la périphérie arabe est devenue la

seule extension significative de | ‘empire en dehors de I'Anatolie, son ceeur63»
1.2.  La recherche d’un nationalisme pour la sauvegarde de ’Empire ottoman

Les conflits politiques dans la région balkanique, résultant aussi d’un désir d’indépendance
chez les communautés musulmanes, renforcent encore plus chez les élites militaires et
bureaucratiques ottomanes, la volonté de modernisation de I'Empire ottoman. En effet, cette
volonté existe chez I'élite ottomane, selon O. Cengiz Aktar. depuis XIXe « Dés le début du
X1Xe siécle, les institutions fondamentales de | Empire ottoman commencent a subir la
volonté de deux monarques, Selim 111 et Mahmoud IL La vague de réformes, sans précédent,
se poursuit pendant | époque dite de « Tanzimat » (qui signifie les mises en ordre par des

« serviteurs de princes »

Selon Hamit Bozarslan : « La mise en place d'une nouvelle bureaucratie (...) se concrétise
sous I'impulsion de Mahmud Il (r. 1808-1839) puis son successeur Abdilmecid ler (r. 1839-
1861) pour prendre le nom de Tanzimat : « Réorganisations » proclamées le 3 novembre
1839 par un firman (« rescrit ») impérial. L 'entreprise de Tanzimat, qui d'aprés Serif
Mardin, est largement influencée par le caméralisme, se propose d ‘instaurer un absolutisme

éclairé, en opposition avec la tradition politique ottomane. »

Bien que ces réformes n'aient pas eu les résultats escomptés par ceux qui les avaient promues,
elles s'inscrivent dans le processus de modernisation mené par les fonctionnaires
réformateurs, issus de I'élite ottomane. Selon O. Cengiz Aktar. cette élite « urbaine habitant
la capitale, formée a lbccidentale et surtout a la francaise » était composée plutot
dl« intellectuels politisés et économiguement non impliqués.» Aktar ajoute que «pour
la sauvegarde de I'Empire, qui était leur objectif essentiel, ces intellectuels (Jeunes-
Ottomans) avaient pris appui sur 1 ottomanisme tel qu 'il figure dans la premiére Constitution

ottomane (Loi Fondamentale) de 189 T66. »

& 0. Cengiz Aktar, op. cit., p. 33.
63Maria Todorova citée par Hamit Bozarslan, op. cit. p. 262.
& Ibidem.

65 Hamit Bozarslan (2013), op. cit. pp. 130-140.

86 0. Cengiz Aktar, op. cit. pp. 45-46.



Hamit Bozarslan évoque le fait que : « Depuis le début du siécle (XDC siécle), en effet, le
systéme ottoman qui se définissait comme I'ordre universel (nizam ul-alem) commence a
donner les signes d une crise de confiance. Il n'y a pas lieu d insister sur les raisons d un
malaise que les contemporains ont percu comme un déclin ; il importe en revanche de
préciser qu 'il constitue le prélude a un ordre nouveau (nizam ul-djadid) qui, loin de toute
prétention universelle, vise désormais simplement la survie de | Etat par la réforme
administrative, juridique, militaire et fiscale. Il apparait en effet nécessaire, aux yeux du
Palais ottoman, de rattraper le retard pris sur | 'Europe, en se définissant non plus en tant
qu univers comme par le passé, mais comme un territoire menacé par les puissances
européennes, dont la survie exige la concentration des ressources, la coordination des
administrations et par conséquent, la centralisation. La Perse connait au méme moment une
évolution semblable. Les deux empires montrent alors leur volonté de supprimer les entités a
statut administratif dérogatoire, considérées comme des entraves aux nouveaux projets

impériaux (taxation, service militaire obligatoire, fabrication d'un sujet s'identifiant au

centre et défendant | Etat)6.»

Les Jeunes-Ottomans. « en cristallisant en leur sein toutes les idées "progressistes" ou
nouvelles : Voccidentalisme. |bttomanisme constitutionnaliste, l'islamisme non-intégriste et
réformateur6®, joueront un role essentiel dans I'évolution de I'Empire ottoman vers une
modernité occidentale. Pour clarifier le contexte sociohistorique, politique et religieux dans
lequel les Jeunes-Ottomans se trouvaient, une autre remarque de O. Cengiz Aktar s'avére
éclairante : « Les jeunes-Ottomans. dans le contexte politique qui est le leur, semblent
contraints defaire avec | bttomanisme et I'islamisme au nom de l'unité et de I'identité. Et leur
occidentalisme trouve ses limites dans cet environnement impérial, dominé par la religion :
un environnement qui modéle jusqu'a I'avenement de I'Etat-national et laique, la pensée et

I'action des élites ottomanes®.»

Le mouvement jeune-ottoman va se transformer a la fin de XIXe siécle en mouvement jeune-
turc ayant de ce fait un r6le de médiateur entre la conception du nationalisme et de la
modernité turcs pré-républicains et républicains. Hamit Bozarslan décrit les Jeunes-Turcs

comme des intellectuels venus d’une culture politique, et d’une tradition étatique différente de

67 Hamit Bozarslan (2009), op. cit., pp. 28-29.
80. Cengiz Aktar op. cit., p. 50.
@®lbid, p. 51.



celle de leurs prédécesseurs, et occidentalisée depuis deux ou trois générations a peine70. Cette
évolution est marquée par une interaction entre I'Etat et les élites ottomanes méme si ceux-ci
n’ont pas toujours évolué synchroniqguement. Selon O. Cengiz Aktar : «(...) il existe une
filiation précise qui regroupe les diverses volontés réformatrices. Ainsi, par exemple, les
réformes des despotes éclairés et de leurs serviteurs traditionnels - les hommes d'Etat
ottomans - (1795-1876) consacrent I'émergence d'une nouvelle génération d hommes d'Etat,
formée a l'occidentale et mue par une volonté réformatrice différente et plus radicale. Ainsi
encore, ce mouvement - jeune-ottoman - est a l'origine de la deuxiéme génération de
réformateurs - les Jeunes-Turcs. Ainsi enfin, les révolutionnaires républicains de 1923 qui
prennent la reléve des Jeunes-Turcs sontformés dans un environnement politique et un idéal,

marqué du sceau de leurs prédécesseursil »

D’apres O. Cengiz Aktar. le processus de réformes qui a duré presque un siécle (1795-1878),
visait a renforcer le centralisme étatique « (...) & travers l'annihilation des forces
périphériques habitant son territoire pour pouvoir introduire, en quelque sorte, ses réformes
centrifuges mais contrdlées qui, dés qu'elle touchent a la limite du contrélable, sont

immédiatement arrétées7. »

Dans cet objectif de sauvegarde de I'Empire, les Jeunes-Turcs se mettent des le début a
redéfinir/inventer une nouvelle identité ottomane a travers I'lslam et Tottomanisme pour
lutter contre la montée du nationalisme chez les peuples balkaniques. Aprés la proclamation
d'indépendance des Serbes et des Grecs, mais surtout avec les révoltes nationalistes des
peuples arabes contre I'Empire ottoman, I'élite jeune-turque se rendra compte, avec grande
déception, de I'échec d'une définition du nationalisme turc par Tottomanisme et la religion
musulmane. Selon Hamit Bozarslan : « Les Unionistes, sans doute plus sous I’influence du
panslavisme ou du pangermanisme que de celle de la révolution francaise, considerent dés
| 'exil la « turcicité comme le critére d une perspective universelle7d » . Fatif Yaslt remarque
gue les Jeunes-Turcs ont voulu utiliser I'lslam et Tottomanisme comme instruments de la
création d'une « communauté turque imaginaire pré-nationaleld » Néanmoins comme le

souligne O. Cengiz Aktar cette priorité nationale de I’élite turque « se heurte d Emblée a des

THamit Bozarlsan, (1989), op. cit., p. 160.

7LO. Cengiz Aktar, op. cit., p. 12.

721bid., p. 48.

7Hamit Bozarslan (1989), op. cit., p. 169.

7A Fatih Yagsli, Milliyetcilik ve Fasizm : Turkiye'de irk¢i milliyetgilik Uzerine bir inceleme, Ankara Universitesi,
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barriéres : celle du cosmopolitisme et de la religion islamique au travers desquelles il est
impossible de concevoir une Nation turquels» Désormais, la « turcicité » qui était déja
proposée par Yusuf Akgura, I’un des premiers théoriciens du nationalisme turc, dans un
article rédigé en 1904, comme une des « trois méthodes de la politique » (Ug Tarz-i Siyaset)®
deviendra au fur et mesure le critére essentiel de la création de I’identité nationale turque, tout
en dominant les deux autres «méthodes de la politique » qu’étaient I’islam et

I’ottomanisme77.

Réduit a une conception ethnique, le nouveau nationalisme jeune-turc ne se démarque pas
vraiment des essais précédents car. malgré sa nouvelle conception, le nationalisme turquiste,
voire panturquiste. des Jeunes-Turcs, comme Fatih Yasli le souligne dans sa thése, 78&este lui
aussi un mouvement réactionnel ayant pour but la sauvegarde de I'Empire ottoman. Dans
cette nouvelle étape du nationalisme turc, I’accés a la modernité occidentale devient presque
une obsession qui marque tout un processus historique perdurant jusqu'a nos jours. Bozarslan
souligne que « la "mission”a accomplir telle qu'elle était définie par les dirigeants de 1908
(les Jeunes-Turcs) était d'abord d'accéder a la "civilisation” Pour eux. la France n'étaitpas
seulement la patrie de la Révolution mais plus encore celle de la civilisation19» Les Jeunes-
Turcs inscrivaient la « turcicité » dans la « continuité de la civilisation occidentale®. » La
volonté forte de modification du rble de la religion dans la structure étatique et dans la
détermination de l'identité nationale turque montre a quel point l'idée de modernité
occidentale était primordiale pour les Jeunes-Turcs. Cette idée sera reprise plus tard par le
kémalisme comme idéologie officielle de TEtat-nation turc. Celui-ci se donne pour but
dV atteindre le niveau des civilisations contemporaines » (muassir medeniyetler seviyesine
ulasmak). Allain Caillé remarque : « Pas de médiation entre I'Etat et la société et ceci
d'autant moins que I'Etat turc ne peut se désirer laique, rationalisateur et modernisateur
qu'en entreprenant une délégitimation radicale, et souvent violente desformes religieuses et

politiques ancestrales, laissant ainsi la société parfaitement démunie de tout organe

d'autoexpressionsl. »

Sosyal Bilimler Enstitusi, 2008, pp. 61-62.
50O. Cengiz Aktar, op. cit., p. 57.

76 Yasli, op. cit. pp. 61-62.

77 Ibidem.

Blbid., p. 59.

~Hamit Bozarslan (1989), op. cit., p. 162.

& lbidem.
8 Allain Caillé, « Préface », in, L’occidentalisation de la Turquie (dir.), op. cit., p. 12.

46



Comme nous allons le voir dans le chapitre suivant de notre travail, dans la configuration du
nationalisme kémaliste comme discours officiel de I’Etat turc républicain, I’Orient et
I’Occident se réinventent dans une contradiction symbolique. A travers cette contradiction,
I’imaginaire ayant trait aux Kurdes est codé comme signifiant de 1I’Orient (Dogu) dans le sens
culturel, géographique et religieux. Autrement dit, dans cette conception de la modernité,
I’imaginaire associé a la « kurdicité » devient « le contre-élément idéologique » de « | identité
nationale turque », dans laquelle la culture kurde n‘a pratiquement eu aucune visibilité, et ce,

jusqu'a nos jours.

Le sociologue Ferhat Kentel considére le nationalisme turc comme un « nationalisme
traumatique » . Selon Kentel : « Le nationalisme turc est fondé sur un choc et une rupture. La
République établie en 1923 s 'appuyait sur un projet d'inspiration occidentale, et notamment
francaise. Il s'agissait de construire, sur le territoire restant a la Turquie aprés le
démembrement de I'Empire, une nation " nouvelle " intégrant, par le biais d'une citoyenneté
vidée de toute appartenance religieuse ou ethnique, I'ensemble des populations (turques,
kurdes et autres) présentes sur le territoire. Ce choix n'est pas sans lien avec la crainte
suscitée par les indépendances nationales survenues a I'époque, surtout dans les Balkans.
Celles-ci se sont accompagnées d'exodes et de déportations qui. ajoutés aux réformes
modernisatrices imposées d'en haut, ont exercé sur la société une série de violentes
secousses. Aussi la nation garde-t-elle le sentiment de vivre, en dépit de sa définition
"moderne ", sous la menace permanente d'autres "séparations ". D une certaine maniére,
le projet de citoyenneté a abouti, mais la nouvelle identité turque s'est elle-méme ethnicisée

face a Il'idée d'un " danger " persistant venant de I'extérieur et trouvant des alliés a

I intérieur 82 »

Dans ce sens, il est possible de supposer que la contradiction entre I’identité nationale turque,
en tant que «forme de modernité ». et I’imaginaire entourant les Kurdes comme signifiant de
I’Orient (non-moderne), provient généralement de cette conception du nationalisme et des
idées modernistes des Jeunes-Turcs, dont « la source se trouve en France » Pouvons-nous
dire alors que la valeur symbolique du cinéma est, dans ce contexte, renforcée par son
« originefrancaise » aux yeux des Jeunes-Turcs ?

Le nationalisme occidentaliste jeune-turc se réalisera dans des conditions chaotiques et

& Ferhat Kentel, « Turquie : la conquéte du centre par le Loup gris », in Critique internationale, 2001/3 no 12,

p. 39.
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contradictoires. Malgré divers conflits politiques/historiques et la considération des pays
occidentaux comme responsables de la décomposition de I’Empire ottoman88 les Jeunes-
Turcs n’abandonnent pas le projet d’occidentalisation du pays jusqu’a la fin de TEmpire,
Hamit Bozarslan dit que « (T)outefois les Unionistes sont conscients de I'insuffisance des
éléments nationaux (turcs) voire religieux (islamiques) pour constituer unprogramme et une
action universalistes. A cette conscience s'ajoute le souci d empécher une confrontation
messianique. L ‘ensemble de ces facteurs les pousse a trouver une solution « doctrinale » qui
consiste & accepter, sans réserve aucune, la «civilisation » occidentale en tant que base
d ‘universalité de la nation turque, et a I'imposer par le haut, en bons positivistes, a l'avant.
L exclusion des éléments non-musulmans signifie, dans ces conditions, la reconnaissance du
droit & la réappropriation de la civilisation (non musulmane) a la seule nation turque. Mais
comble de paradoxe, cette notion de civilisation qui n'est basée sur aucune vision de
| histoire, ni dans le sens de I'interprétation du passé, ni moins encore dans le sens du
devenir, ne peut créer qu 'une idéologie hybride, cherchant la cohésion tous azimuts dans

| 8clectismeld/»

Le Prince Mehmed Sabahattin - qui était aussi le neveu du Sultan Abdulhamid Il -,
organisateur du premier congres jeune-turc (1902). reprochait aux Jeunes-Turcs de « vouloir
imiter I'Occident » 11 considérait la société ottomane comme une société orientale
communautaire au sein de laquelle la famille occupait une place importante. Selon Sabahattin,
I’accession a une « société particulariste » qui donnait une place primordiale & lI'individu était
nécessaire au progrés8. En critiquant leur constitutionalisme intransigeant, il accusait par
exemple les Jeunes-Turcs de vouloir limiter le changement & une occidentalisation formelle,
en cherchant a créer les mémes écoles, a construire les mémes chemins de fer. & promouvoir
le méme systéeme politique qu’en Occident8. Par ailleurs. Ahmed Riza. secrétaire général de
la section parisienne du Comité Union et Progres, parlait déja d'une « continuité nationale » a
ne pas briser en améliorant tout ce qui existait chez les Ottomans (chez nous) sans rompre

avec le passésy.

8 Tank Zafer Tunaya, Turkiyetle Siyasal Partiler (Ikinci Mesrutiyet Dénemi), Cilt 1, Istanbul, Hirriyet Vakfi
Yayinlari, 1984, pp. 28-31.

8 Hamit Bozarslan (1989), op. cit., p. 169.

&Allain Caillé op. cit., pp. 54-55

& Cité par O. Cengiz Aktar, op. cit., p. 55-56
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Il est important ici, de distinguer le mouvement occidentaliste ottoman (Garpgitk) du
nationalisme moderniste des Jeunes-Turcs. Le terme « Garpgihk » peut étre traduit en francais
par le terme «occidentalisme » . Selon Tarik Zafer Tunaya, le mouvement « Garpgtkk»
n’avait pas vraiment une doctrine de « nation » et d’ « Etat »m. Ce mouvement considérait
I’Islam et I’ottomanisme comme deux éléments essentiels de I’unification des poulies
ottomans tout en excluant la « turcicité » (Turkculiik). L’un des représentants importants du
mouvement occidentaliste, Stileyman Nazif, désignait par exemple la » turcicité » comme une
maladie (cengiz hastaligi). Nazif considérait I’Islam comme la religion de I'Empire ottoman
et I’ottomanisme comme le lien politiqgue par lequel les Ottomans pourraient s'unir car
I’ottomanisme « contient I'idée d ’une race, d'une langue et d 'une appartenance (mbifajl qui

lui sont particulieres . »

1.3. Le rdle de la religion dans la structure étatique et dans la détenniaatiou de

la citoyenneté ottomane

Dés les dynasties turques préislamiques, la religion fait partie de [‘histoire tempe en tant:
qu’un élément structurel de [I’administration étatique. Ces dynasties paiennes étaient
fortement influencées par les croyances religieuses dominantes de leur époque, comme le
chamanisme®@ Malgré une évolution assez conflictuelle et chaotique, engendrée par le
nomadisme turc, ces croyances religieuses, en divinisant le pouvoir, vont avoir un noie
déterminant dans la conception de la souveraineté turque, qu’elle soit étatique ou tribale*1
Cependant, le rdle de la religion dans la structure des Etats turcs connaitra une tramsfonmatMMi
radicale avec la conquéte de I’Egypte par I’Empire ottoman, en 1517. Désormais tin des
éléments traditionnels de la souveraineté turque. I’Islam, deviendra alors religion
officielle/étatique grace au transfert du khalifat a I’Empire ottoman en 1517. De cette anmee-la
a celle de I’abolition du Khalifat par une loi kémaliste en W24. tous les sultans ottomans
seront désignés comme khalifes, littéralement « ombre de Dieu sur terre ». Le changement
radical, déclenché par le transfert du khalifat & I’Empire ottoman, modifierai définitivement

I’administration gouvernementale de I’Etat ottoman. A partir de 1517. I'lslam, qui avait déja

870. Cengiz Aktar op. cit., p. 52.

&Cité par Fatih Yasli, op. cit., (dans la note de bas de page numéro 131) p. 61.
8 1bidem.

QY. Furkan Sen, op. cit. pp. 181-182.

A lbid, pp. 209-210.

@0. Cengiz Aktar, op, cit. p. 47.
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pénétré la société ottomane, va aussi dominer les institutions étatiques du pays. L’influence
que certaines religions polythéistes avaient eue au fil des siécles sur la culture nomade des
Etats turcs préislamiques sera désormais modifiée par une croyance/interprétation sunnite de
I’Islam, plus ou moins cohérente avec la politique conquérante de I’Empire ottoman938 Le
sunnisme deviendra donc un instrument et une institution étatique pendant plus de quatre
siecles au sein de l'administration de I'Etat impérial. 11 servira pour I’Etat impérial a élargir
ses frontieres géostratégiques et a accroitre son hégémonie politique par le biais d’une
revendication au « droit » de représentation (religieuse et politique) du monde musulman.
Cette identité religieuse donnera une « légitimité » & I’Empire ottoman, renfor¢cant son
pouvoir politique et lui servant a mieux contrbler les peuples musulmans habitant son
territoire. Mais comme la plupart des institutions étatiques ottomanes « cessant defonctionner
avec le déclin de la dynamique de conquétes qui animait I'Empire ». le Khalifat perdra son
role symbolique. Selon les termes de O. Cengiz Aktar : « En effet tout le systéme patrimonial
gue ce soit au niveau de |’administration, de I’organisation militaire, de la taxation ou de la
structure fonciére et qui est régi par | existence conquérante de | 'Empire Ottoman, tombe en

désuétude dés I’instant ou la machine conquérante et glorieuse cesse de fonctionner9*. »

En tant que religion officielle de I'Etat ottoman. I'lslam sunnite jouera le réle principal dans
la détermination de la citoyenneté et dans la configuration des identités ottomanes des
musulmans comme des non-musulmans. A partir du XIXe siécle, elle sera, aux c6tés de
I’ottomanisme et de la « turcicité ». I'un des trois principes a travers lesquels I’élite turque
tentera de créer une identité cohérente en vue de « sauvegarder » I'Empire ottoman. Au fur et
a mesure de l'apparition du nationalisme chez certaines communautés ottomanes
musulmanes, & commencer par les Arabes, I'élite turque (Jeunes-Turcs) découvre que la
religion est insuffisante comme facteur de création d'une « entité nationale », et que, de plus,

elle constitue une véritable barriere face a leurs tentatives de modernisation du pays.

Ainsi, des la proclamation de la République, la religion sera désignée par I’élite républicaine
(kémaliste) comme « le mal principal® ». L’inefficacité de la mobilisation de la religion lors
des tentatives de sauvegarde de I'Empire poussera I’élite ottomane, les Jeunes-Turcs, a

chercher d’autres moyens pour déterminer une identité ottomane. Elle essayera alors de

RBY. Furkan Sen, op. cit., p. 208.
HAO. Cengiz Aktar, op. cit. p. 34.

Flbid., p. 24.
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réinterpréter la citoyenneté ottomane, cette fois-ci autour d’un nouvel imaginaire davantage
pluraliste que celui de [I’ottomanisme, incluant les minorités non-musulmanes. La
détermination du nationalisme ottoman a travers la religion et I’ottomanisme s'appuyait sur les
termes «iimmet » et « millet ». Le premier terme renvoie a la communauté musulmane,
composée de divers peuples de I’Empire ottoman que le Sultan représentait a la fois en tant
que Khalife et dirigeant du pays. Cette double représentation créait une distinction entre la
désignation des citoyens musulmans et les citoyens non-musulmans de I’Empire ottoman.
Ainsi, par rapport au terme «iimmet» englobant I’ensemble des musulmans, le terme
« millet » désignait les minorités non-musulmanes, comme citoyens ottomans de second rang,
si I’on peut ainsi dire. Dans I'Empire, représentant déja le monde musulman par le biais du
Khalifat, ces désignations signifiaient une inégalité sociopolitique, juridique, et économique -

vers la fin de I’Empire- entre les communautés musulmanes et non-musulmanes de ce pays.

Méme si le terme «iimmet » avait un sens proche du terme de «nation »% en tant
qu’appropriation de la souveraineté étatique par une ethnie/communauté privilégiée9mMc’est le
terme « millet » qui sera employé dans les discours politiques ainsi que dans les travaux
universitaires turcs dans le sens de « nation » et le mot « milliyetcilik » dans le sens de
nationalisme. Le terme « millet » désignant les minorités non musulmanes de I’Empire
ottoman jusqu'a la tin du XIXesiécle, n'est quasiment pas utilisé dans le sens de « nation » ou

« race » mais il remplace parfois le terme « religion ». comme dans I'expression de « millet-i

islam » (les musulmans).

Aprés l'indépendance de certains peuples non-musulmans et l'apparition du nationalisme
chez les Arabes de I'Empire ottoman, I'élite turque (les Jeunes-Turcs) se dirige trés vite vers
une définition ethnique du nationalisme turc, engendrant plus tard le Génocide arménien de
1915. Aprés cette «perte de confiance dans les peuples non-turcs » la « turcicité » sera
adoptée comme critére définitif de l'identité turque. Désormais, ce n'est plus seulement
I’Islam mais aussi I'ottomanisme, dans sa dimension cosmopolite (¢f. Tableau-2), qui devient
un obstacle face a cette conception du nationalisme promu par les Jeunes-Turcs : une
conception turquiste voire panturquiste. Mais I’Islam et le caractére cosmopolite de la société

ottomane ne sont pas les seuls probléemes perturbant I’appartenance de la communauté

%Y. Furkan Sen, op. cit., p. 449.
97 Cf. Benedict, Anderson, op. cit., pp. 18-21.

BY. Furkan Sen, op. cit., pp. 345-355.
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ottomane a la « turcicité » car, malgré la domination des Turcs (comme constructeurs et
propriétaires de I’Etat) dans I’administration étatique de I’Empire ottoman, I’identité ethnique
turque n’était jamais devenue essentielle ; au contraire, le mot turc avait méme un sens
péjoratif jusqu'a la fin de I’Empire ottoman94. Ziya Gokalp lui-méme, un des premiers
théoriciens du nationalisme turc d’origine kurde, disait que « dans I'Empire ottoman,

personne ne se considérait turcii.

Tableau 1: Une estimation du paysage démographique ottoman de 184410

Confession Asie Afrique

12 650 3 800 21 000

Musulmans 4 550 000 000 000 000
Chrétiens orthodoxes (grecs et 10. 000. 13 000

arméniens) 000 3 000 00Q 000
Chrétiens catholiques 640 000 260 000 900 000
Juifs 70 000 80 000 150 000
Autres confessions 240 000 60. 000 300 000

Cette définition de I’identité ethnique turque sera a la base de la création d'un imaginaire
national turc. Le mot turc sera valorisé en vue de lui attacher une appartenance identitaire.
Cette opération nationaliste, qui sera érigeée en idéologie officielle de la Turquie républicaine
par le kémalisme, sera lancée dés les premiers congres des Jeunes-Turcs. Elle se poursuivra
par des campagnes brutales de turquisation de toutes les dimensions de la vie sociopolitique,
culturelle et religieuse dans I’Empire ottoman, et plus tard dans la Turquie républicaine. Les
tentatives de la création d’un territoire national ou la « nationalisation du territoire ottoman »
apparaissent comme une étape importante du processus de création de cet imaginaire national
turc car la conception de « patrie » dans I’Empire ottoman ne renvoyait pas a un territoire turc
seul, mais & plusieurs territoires. L’obéissance a I’Etat impérial pouvait étre suffisante pour
considérer un territoire quelconque de I'Empire comme une partie de la « patrie ottomane ».
Cette conception territoriale, éloignée de I’idée de territoire ethnique, contrariait le
nationalisme turquiste des Jeunes-Turcs. De ce fait, la création d’une « patrie turque », avec
les campagnes de déportation de certains peuples non-musulmans de la communauté

ottomane, tels que les Grecs et les Arméniens, sera l'une des étapes essentielles de ce projet

w Fatih Yagli, op. cit., pp. 63-64.
10 Cité par Yasli, Ibid., pp. 63-64.
101 Source : Hamit Bozarslan (2013), op. cit. p. 160.
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nationaliste. Ce processus de création de la « turcicité » est mené par |’organisation politico-
militaire des Jeunes-Turcs, le Comité Union et Progrés (Ittihat ve Terraki Cemiyeti), jusqu’a

la chute de I'Empire ottoman.

1.4. Le Comité Union et Progrés et les tentatives de création d’une identité

nationale turque

Le Comité Union et Progrés trouve son origine dans une organisation illégale du nom de
Comité d'Union Ottomane (lttihad-i Osmani Cemiyeti), créée le 2 juin 18891®a Istanbul. En
1902. trois ans aprés l'entrée d'Ahmed Riza. le chef des Jeunes-Turcs installé & Paris, dans
cette organisation, le Comité d'Union Ottomane est renommé Comité Progrés et Union
(Terraki ve Ittihat Cemiyeti)1®B Le 27 septembre 1907. ce comité prend cette fois le nom de
Comité Ottoman Union et Progres (Osmanli Ittihat ve Terraki Cemiyeti)104 Il commence a
s'organiser en cellules, dans ’Empire ottoman et & I'étranger : il posséde, entre autres, une
section a Paris (dirigée par Ahmed Riza). une a Genéve (dirigée par Ishak Sikdti et Abdullah
Cevdet Bey). une au Caire (dirigée par Hodja Kadri). et plusieurs, dirigées par Ibrahim Temo,
dans les Balkans et le Caucase. Le Comité Ottoman Union et Progres devient tres vite le

principal mouvement d'opposition au gouvernement impérial.

La section parisienne dirigée par Ahmed Riza. chef des Jeunes-Turcs, jouera un role
particulier dans le développement idéologique du Comité Union et Progres. Aprés une longue
période d'actions militaires et politiques assortie de nombreuses coopérations avec d'autres
organisations opposantes, légales comme illégales, agissant a la fois contre le sultanat et les
« ennemis extérieurs » de I'Etat impérial, le Comité Union et Progrés influence de plus en

plus 'Empire ottoman jusqu'a sa désintégration.

Bien qu'ils s'inscrivent dans la continuité d'une élite étatique réformatrice (celle des Jeunes-
Ottomans), les Jeunes-Turcs se transforment trés vite en adversaires principaux du Sultan
Abdulhamid Il qui régnait sur 'Empire ottoman avec « une main defer » et qui avait aboli la
constitution de 1876. Se nourrissant des conflits politiques internes et externes de I’époque, ils

influenceront et domineront ainsi les autres mouvements d’opposition de la derniére époque

102 ¢ f Taner Aslan, «ittihdd-i Osmantden Osmanli ittihat ve Terakki Cemiyeti'ne », in Bilig (TUrk Dinyasi
Sosyalbilimler Arastirma Dergisi), sayi 47, Guz/2008, p. 80.
1B Tarik Zafer Tunaya, op. cit., p. 19.
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de I’Empire ottoman. O. Cengiz Aktar souligne quV au départ, ces Jeunes-Turcspoursuivent
dans la tradition d'élite "conseillere du sultan”. Mais trés vite ils se voient obligés
d'abandonner ce réle. Ainsi, tandis que les uns se voient dans la contrainte (au risque de
perdre leur vie) de quitter I'empire pour aller a Paris, a Genéve, a Londres, ou au Caire, les
autres profitent, soit de leur situation de militaire en poste aux frontiéres, surtout a
Salonique, soit de leur situation d'étudiant dans les écoles militaires et civiles, pour devenir

des opposants souterrains. »

De 1908 a 1914 - 1908. 1912 et 1914 le Comité Union et Progrés des Jeunes-Turcs
remportera trois élections générales et restera ainsi au pouvoir prés de dix ans. A partir de
1908 jusqu'en 1918. les dirigeants jeunes-turcs vont organiser neuf congrés lors desquels ils
essayaient de mener des débats sur I'évolution idéologique, économique et structurelle de leur
comité. Le dernier congres, qui décida sa propre dissolution, eut lieu le 14 novembre 1918,
immédiatement apres la Premiére Guerre mondiale. Composés en grande partie de membres
non-turcs parmi lesquels des chrétiens et des juifsHb. le Comité Union et Progrés se
définissait, pendant sa longue période d'illégalité, comme une organisation révolutionnaire
luttant pour une monarchie constitutionnelle (pour la mise en pratique de la constitution de
1876). au nom de toutes les composantes de la communauté ottomane. Aprés avoir renversé le
Sultan Abdulhamid Il par un coup d'Etat en 1908 et déclaré pour la seconde fois la monarchie
constitutionnelle, les Jeunes-Turcs prennent le pouvoir et remettent en application la
Constitution de 1876806 A partir de cette date, le Comité Union et Progrés des Jeunes-Turcs
devient, selon Hamit Bozarslan. « | esprit d'Etat » (Ruh-i Devlet) et «la Mecque de la
liberté » (Kible-i Hirriyet)107. Mais une fois arrivés au pouvoir dans des conditions politiques
plutdt défavorables, les Jeunes-Turcs reviendront tres vite a une fagcon militariste et autoritaire
de mener contre leurs adversaires la politique dont ils avaient véhiculé les principes durant
leurs années souterraines. Ils chercheront des lors a écraser séverement toutes sortes

d'oppositions politiques et intellectuelles, en particulier celles des minorités non-musulmanes.

En excluant les autres composantes ethniques et langant des campagnes racistes contre les
non-musulmans, cette politique nationaliste jeune-turque apparait au fur et a mesure comme

une idéologie turquiste s’appuyant sur une identité unique/homogéne turque qui dominera

104 1bid., p. 108.
106 Taner Aslan, op. cit., p. 80.
160. Cengiz Aktar, op. cit., p. 56.
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I’histoire turque contemporaine jusqu’a nos jours. O. Cengiz Aktar rappelle a ce sujet qu’au
début, les Jeunes-Turcs voulaient créer une représentation qui avait buté, dans un premier
temps, sur la diversité multiethnique. Et la possibilité d’une représentation pluraliste ayant été
rapidement écartée, ils s’étaient retrouvés dans une position délicate, d’autant que ce qu’ils
cherchaient a représenter restait a créer. Aktar suppose que c’est a travers cette impasse que la

stratégie politique devint nationaliste, en l'occurrence turquiste. voire méme panturquiste@8*

Défiés par la montée du nationalisme chez les peuples non-musulmans (millet), et
profondément décus par les révoltes des Arabes de I'Empire ottoman, les Jeunes-Turcs se
mettent immédiatement a réaliser leur projet de nationalisme ethnique turc, en commencant
par un processus de turquisation de I'économie et du territoire ottoman. Ainsi, au début des
guerres balkaniques, ils abandonnent la politique économique libérale suivie par les dirigeants
ottomans a partir de 1876. au moment de la proclamation de la premiére monarchie
constitutionnelle. Cette stratégie est basée sur I'exclusion et la déportation des populations
non-musulmanes. Concrétement, le Comité Union et Progrés invite les populations turques a
boycotter les commercants non-musulmans et il provoque la déportation de la population

grecque vers la Gréce.

Cette stratégie qui s'appelait « Milli lktisat Politikasi » (La Politique de I'Economie
nationale) fut développée et pratiquée par le gouvernement des Jeunes-Turcs a partir de 1913.
Les opérations du Comité Union et Progres pour la nationalisation/turquisation du marché
furent particulierement séveres dans les régions majoritairement grecques. Par exemple,
Mahmut Celai Bayar et Rahmi Bey, le gouverneur d'izmir. furent engagés par le
gouvernement de I'époque pour « nationaliser » I'économie d'izmir. Celai Bayar décrira leur
objectif comme étant de « sauver I'économie d'izmir des ennemis de la Nation et des mal
intentionnés™ » Le Comité Union et Progres encouragera ainsi la création des entreprises
turques (par exemple cing en 1913, et dix en 1914)110et I’unification des petites organisations

commerciales et artisanales (turques) contre les entreprises roms11l

107 Hamit Bozarslan, (1989), op. cit., pp. 165-166.
1BO. Cengiz Aktar, op, cit., pp. 56-57.
"wCité par Ahmet Ahmet Efiloglu, ibid, p. 122

10 1bid, p. 121.
M Les Roms désignent alors, dans l'usage le plus commun, les Grecs.
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Pour assurer I’exclusion des commercgants non-musulmans, le Comité Union et Progrés lance
un « boycott » rigoureux contre la communauté grecque dans tout le pays en I’accusant
d'avoir collaboré avec et d'avoir financé le gouvernement grec lors de la premiére guerre
balkanique contre I'Empire ottoman. Le Comité Union et Progrés fera appel a tous les
citoyens musulmans (immet) pour boycotter les Grecs dans toutes les villes afin de les
exclure de toutes les dimensions économiques et sociales de la viell2 Juste avant le Génocide
arménien, en 1914. et aprés quelques soulévements des Grecs contre I’Empire ottoman, il
exproprie la plupart des villages grecs (roms) pour y installer des populations musulmanes
expulsées par la Gréce, en commencant par les « villages stratégiques », notamment ceux qui
se trouvent au bord des Dardanelles113 Ensuite, il installe les Turcs déportés dans les villes
majoritairement grecques comme Edremit et Ayvalik. Cette stratégie fut mise en place par
Talat Pacha, premier ministre du gouvernement du Comité Union et Progrés de I'époque.
Ahmet Efiloglu remarque qu'avec cette stratégie. Talat Pacha visait a provoquer des conflits
entre la population musulmane déportée par le gouvernement grec et la population locale des
villes d'implantation pour accélérer la procédure de déportation. Dans son discours a
I'Assemblée nationale ottomane, le 6 Juillet 1914. le député d'Aydin Emanuel Emanueldi
parle d'une population de 150 000 personnes déportées en un mois et demilld Pour mener a
bien le projet de turquisation du marché et du territoire ottoman, le Comité Union et Progrés
crée de nombreuses « associations nationales ». L'une de ces associations créée le 3 Auvril
1913. s'appelle « Le Comité de la libération de I'économie nationale » (lIstiklal-i Iktisad-i
Milli Cemiyeti). Selon les dispositions de son article 2. les membres de l'association doivent
jurer de ne rien acheter a des commercants chrétiens tant que ce n'est pas indispensable. Ils
doivent ainsi s'efforcer de créer une richesse propre a la communauté musulmane (servet-i
islamiyenin artmasina gayret etmek)1\ Le Foyer Turc (Turk Ocagi) est une autre association
trés intéressante s'impliquant dans les campagnes de boycott contre les populations non
musulmanes. Cette association fonctionne dés l'origine comme une institution de promotion
d’une idéologie nationaliste turque. Membres de cette association, Yusuf Akcura et Ziya
Gokalp, théoriciens du nationalisme turc, soutiennent le projet de nationalisation de
I’économie et du marché ottoman «pour créer une conscience nationaliste chez les Turcs »
en leur recommandant de n’avoir aucune relation commerciale avec les peuples non

musulmans.

lI2Ahmet Efiloglu, op. cit., pp. 387-407.
113 Ibid., pp. 113-114.
il*Ibid., pp. 117-118.
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Ce boycott, relayé par la presse ottomane, présente de nombreuses ressemblances avec
certaines campagnes racistes menées en Turquie républicaine, a I’encontre de la communauté
kurde®l6 ces vingt derniéres années. Participérent a cette campagne plusieurs journaux, dont
trois & Salonique (Ittihat ve Terakki, Hirriyet, et Rumeli) et deux a Istanbul {Tanin, et Surayi
Ummet) appartenant directement au Comité Union et Progrés. Des journaux comme Tasvir-i
Efkar, Terciman-i Hakikat. Istiklal, Hak, Hadisat, Vakit, Kalem, Karagdz, Tirk Yurdu, Islam
Mecmuasi, et Yeni Mecmua soutenaient, de I'extérieur, les discours nationalistes des Jeunes-

Turcsity.

Pour associer des valeurs symboliques a ce qu'ils appelaient « la conscience nationale », les
Jeunes-Turcs utiliseront aussi la littérature. En plus de Ziya Gokalp, désigné comme porte-
parole du Comité Linion et Progres, le Comité Union et Progrés comptait parmi ses membres
d’autres intellectuels connus tels que Yusuf Akcura (écrivain nationaliste), M. Emin Yurdakul
(écrivain). Orner Seyfettin (écrivain). Yunus Nadi (journaliste). Halide Edip Adivar

(écrivaine).

A cette époque du nationalisme turc naissant, l'instrumentalisation de la presse et de la
littérature se révéle un aspect important du mouvement jeune-turc118: en méme temps qu’ils
constituent les principaux acteurs politiques du nationalisme ethnique turc, les Jeunes-Turcs
sont également les premiers artisans de nombreuses institutions qui produiront une partie de
I'idéologie et des valeurs symboliques, lesquelles serviront & fagonner l'identité nationale
turque. Cette utilisation de la presse et de la littérature par le Comité Union et Progres
représente pour nous une illustration exemplaire du phénoméne décrit par Benedict Anderson
comme caractéristique de tous le mouvements nationalistes dans leur démarche de création
d'un imaginaire national. L'utilisation des outils de communication mis au service des
discours nationalistes doit étre analysée dans la continuité du processus de modernisation
entrepris par les élites. Autrement dit, si la déportation des Arméniens et des Roms incarne

une volonté de nationalisation du territoire ottoman comme création d’un territoire déterminé

115 Ahmet Efiloglu, op. cit. p. 124.

16 Cf. Cenk Saracoglu, Sehir, Ovta Simf ve Turkler : Inkardan tamyarak Dislamaya, Istanbul, iletisim
Yayinlari, 2011.

17 Tank Zafer Tunaya, op. cit., pp. 33-34.

118 Cf. Durdu Mehmet Burak, « Osmanh Devletinde Jon Turk Harekednin Baslamasi ve Etkileri », in Ankara
Universitesi Osmanh Tarihi Arastirma ve Uygulama Merkezi Dergisi, Sayi 14,2003, pp. 298-300.
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ethnographiquement sur la base de la « turcicité », I’instrumentalisation de la presse et de la
littérature ottomanes illustrent la volonté de la création, par une élite moderniste et étatique,
des valeurs symboliques de cette identité nationale. Le processus de création des valeurs
symboliques, s’il ne constitue pas I’essence méme de la construction du nationalisme, en fait
tout du moins, partie intégrante. Dans ce contexte particulier, le cinéma, comme outil de
communication mais aussi symbole du modernisme occidental, suscite un intérét croissant
chez les Jeunes-Turcs. Enver Pacha, en particulier, se rendra compte trés t6t, notamment lors
de sa visite a I'armée allemande en 1915. des avantages militaires du cinéma, en matiére de

propagande et de formation.

Tarik Zafer Tunaya. historien des partis politiques turcs compte le cinéma au nombre des
institutions ou associations créées ou nationalisées par le Comité d’Union et du Progrés. Ainsi
la bibliotheque devient « Bibliothéque nationale » (Milli Ktiiphane), les archives « Archives
nationales » (Milli Hazine-i Evrak), et les arts et les sciences connaissent ce méme
mouvement de nationalisation dans leur terminologie : on assiste a la naissance de la Musique
nationale (Milli Musiki), du Cinéma national (Milli Filmcilik), du Comité national de
Géographie (Milli Cograjya Cemiyeti). Le sens donné a cette nationalité ne laisse aucun doute
lorsqu'on examine la désignation d'autres institutions mises en places de maniere
concomitante : ainsi un club de sport est nommé Force Turque (Tirk Gicii,) et l'institution

phare de promotion de l'idéologie nationaliste, Foyer Turc (Tirk Ocagi)u9.2

19 Tarik Zafer Tunaya, op.cit.,pp. 34-35,
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2. L’arrivé du Cinéma dans I'Empire ottoman

2.1. Sigmund Weinberg et le réle des minorités non-musulmanes dans I’arrivée

du Cinéma

Lors de l'arrivée du cinéma, a la fin de I'Empire ottoman, Péra, le quartier occidental
d'Istanbul, actuellement nommé Beyoglu, joue un rdle important. Ce quartier « presque a part
du pays ®2» , quartier qui, parce que majoritairement peuplé de chrétiens ou levantinsI'2,

jouait un réle d'intermédiaire entre la culture occidentale et la culture musulmane de I'empire.

120 Source : Burgak Evren, Sigmund Weinberg : Turkiye 'ye Sinemayi Geliren Adam, Istanbul, Milliyet Yayinlari,

1995, p. 18.
121 Nijat Oziin, Karagdzden sinemaya TiirkSinemasi ve Sorunlan, Istanbul, Kitle Yayinlari. 1995, p. 17.

12 Burcak Evren, op. cit.,, 1995, p. 9.
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était le principal lieu de loisir d’Istanbul, et ce, a partir du début du XIXéejusqu’au milieu du
XXamsiecle. A Péra, les spectacles de théatre, de cirque, et I’opéra faisaient alors déja partie
de la vie quotidienne. C’est sa Grande Rue, ou étaient installés la plupart des magasins, des
photographes et des salles de spectacles, qui accueillit les premiéres projections, avec des

appareils dits « précinématographes ».

Contrairement a la photographie qui avait déja trouvé sa place au sein du Palais ottoman, les
appareils précinématographes, comme « le microscope solaire » et « le grand diorama »
furent utilisés pour la premiere fois en 1843 dans I'Empire ottoman, comme composante des
spectacles de cirque et de théatrel2® Leur utilisation dans les théatres et les cirques
provoquera plus tard une concurrence commerciale accélérant l'arrivée du cinématographe
dans I'Empire. Douze ans apres, en 1855, au « Théatre de Naum » a Péra, eut lieu une autre
projection nommée « cosmoramal ». Cette période verra l'apparition, dans les journaux et
les magazines ottomans, des premiéres annonces publicitaires concernant les

nouveaux appareils de projection.

Un autre appareil de projection, « le kinétoscope-phonographe » d'Edison est exposé en 1895
dans une boutique de photographie a Péra. Celle-ci appartenait a deux photographes, Ghikas
et Condylis123 La méme année, un célébre photographe d'Istanbul, Théodore Vafiadis, envoie
une lettre aux Fréres Lumiére leur demandant un appareil de cinématographe. A la place, les
Fréres Lumiére lui envoient un de leurs opérateurs, Alexandre Promio, pour filmer
IstanbullXL Une fois arrivé et aprés quelques petites difficultés, Alexandre Promio se met a
réaliser les premiers tournages dans I'Empire ottoman en commengcant par Istanbul ou il essaie
de faire, sur un bateau, le deuxieme travelling de I’histoire du Cinéma. Ensuite, Promio
enchainera ses tournages dans les principales villes de I'Empire ottoman, notamment
Beyrouth, Damas, Jérusalem et Jaffal*7. Aprés le voyage d'Alexandre Promio, d’autres
opérateurs seront envoyés par les Fréres Lumiére. Burgak Evren raconte que dans le
Catalogue Lumiere publié en 1897, il y a plusieurs films sur I’Empire ottoman, tournés entre

1896 et 1899 par Félix Mesquich, Francis Doublier, Charles Moisson et Perrigot128 Un peu

123 Nijat 6zin, op. cit. p. 15.
124 Cf. Burgak Evren, op. cit., p. 13, Nijat Ozo6n op. cit., p. 17.
125 Nijat Ozun, Ibidem.
126 Burgak Evren, op, cit, p. 21.
127 Nijat Oziin, op. cit. p. 17, Burcak Evren, op, cip, p. 18.
128 Burgak Evren, op, cit, p. 22.
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plus tard, en 1908, I’arrivée de deux autres opérateurs francais dont on ne connait pas les
noms, engendrera, selon Burcak Evren, la premiere censure cinématographique en Empire
ottoman12. Dans un décret (firman), daté du 20 juin 1908, le Sultan Abdulhamid 11, juste un
mois avant son renversement par les Jeunes-Turcs, interdit & ces deux opérateurs de filmer

dans I'Empire ottoman a cause de certains « inconvénients »13),

En méme temps que les Freres Lumiére envoient leurs opérateurs, certains comédiens francais
de cirque et de théatre organisent les premiéres projections cinématographiques de I'Empire
ottoman. D'aprés Burgak Evren, un an apres la premiére projection cinématographique a
Paris, en 1896. on commence a organiser des projections cinématographiques pour la famille
royale au sein du palais ottoman. Ayse Osmanoglu, la fille de Sultan Abdulhamid II, raconte
que la premiére projection cinématographique au palais fut organisée par un comédien de
cirque francais, un certain Bernard13L Selon Giovanni Scognamillio, I'identité de la personne
gui organisa cette premiére projection n'est pas évidenteI2. Scognamillio rappelle que,
malgré le témoignage d'Ayse Osmanoglu, certains historiens de cinéma turc considerent
Sigmund Weinberg comme l'organisateur de la premiére projection cinématographique dans
le palais ottomanl’. D'apres Burgak Evren. ces projections cinématographiques organisées
au palais ont joué, par hasard, un rble négatif dans le non-développement du cinéma de
I’Empire ottoman. En effet, c’est en raison de quelques incendies provoqués par le
cinématographe lors des projections au palais que le Sultan Abdulhamid Il tenta d'interdire
les projections cinématographiques. Evren prétend que ce phénomeéne serait a I’origine du
firman du 20 juin 1908138 Des doutes subsistent quant & la date et & l'identité de
I'organisateur de la premiere projection cinématographique publique en Empire ottoman.
Soulignons un certain nombre de contradictions dans les ouvrages des historiens du cinéma
turc comme Burcak Evren. Nijat Ozon. et Giovanni Scognamillo. notamment sur la date
d'organisation de la premiéere projection cinématographique publique en Empire ottoman.
Selon ces auteurs, cette projection aurait eu lieu fin 1896 ou début 1897, dans un bar

(birahane) connu de Péra, le Sponeck]i5.

‘29 lbid., p. 21
130 Ibid., p. 22.
‘31 Ibid, p. 23.
‘32 Scognamillio, op, cit, p. 15.
13 Giovanni Scognamillo, TurkSinema Tarihi, Istanbul, Kabalci Yaymlari, 2003, pp. 15-17.
134 Burcak Evren, op, cit, pp. 22-23.
1B Nijat Ozin, op, cit, p. 17, Burcak Evren, op, cit, p. 28., Giovanni Scognomillo, op, cit, p. 15.
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Dans la plupart des travaux historiques portant sur le cinéma turc, Sigmund Weinberg
apparait comme étant a l'origine de cette projection. C'est le cas dans les travaux de Nijat
Ozén, Giovanni Scognamillio, et Hilmi A. Malik, mais pas dans ceux de Burcak Evreni%
Evren remet en question le réle de Weinberg dans I’organisation de cette projection,
notamment parce qu’un appareil de marque américaine servit a la projection. Pour Evren, le
fait que Weinberg vendait déja dans son magasin les produits de Pathé Fréres et travaillait
comme représentant de cette société a Istanbull’7 est un indice conduisant a réfuter le role de

Weinberg dans l'organisation des premiéres projections cinématographiques publigues.

Malgré cette incertitude sur son role, il n'empéche que Sigmund Weinberg, photographe
d'origine juive, deviendra trés vite le pionnier de l'instauration du cinéma dans I'Empire
ottoman, et ce. grace a ses efforts considérables, tant au plan commercial qu'artistique.
Weinberg s'engagera d’abord dans une concurrence commerciale contre Cambon, le
commercant francais que Burcak Evren considére comme étant I'organisateur de la premiére
projection cinématographique publique en Empire ottoman13 Pour donner des informations
basiques au public. Cambon avait déja commencé a projeter des films étrangers avec des
sous-titrages en turc. Afin de lutter contre cette méthode efficace de Cambon. Sigmund
Weinberg charge alors quelqu'un de donner, oralement et en simultané, des informations
basiques sur les films lors de leurs projectionsl’d Weinberg essaie aussi d'inventer de
nouveaux publics de cinéma en organisant des projections dans des écoles et des associations
de bienfaisance. Une de ces projections sera par exemple organisée au bénéfice d'une des
écoles du Comité Union Progrésl En peu de temps Weinberg «vaincra » tous ses
adversaires commerciaux, dont Cambon, et deviendra I’acteur principal de l'instauration et de
la commercialisation du Cinéma dans I'Empire ottoman, mais aussi de la naissance du cinéma

national turc.

136 Burcak Evren, op, cit, pp. 26-36.

1” 1bid, p. 35

138/£/</., p.39

™ Ibid,, p. 38-40

140 Pour voir I’exemplaire d’invitation a cette projection, Ibid., pages: 37 et 54.
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2.2. Institutionnalisation et instrumentalisation du cinéma par le Comité Union
et Progres
Le contexte tourmenté de guerres et de nationalismes dans lequel le cinéma fait son entrée
dans I'Empire ottoman, est la matrice dans laquelle I’histoire moderne turque, ainsi que celle
des autres peuples de la région, vont se développer. Les événements politiques que nous
avons résumes auparavant et qui se sont succédé vont radicaliser le mouvement nationaliste
jeunes-turcs qui entreprend, dés le renversement d'Abdulhamid 11 (1908), de nationaliser

rigoureusement toutes les institutions sociales et étatiques.

Malgré les difficultés méthodologiques qu'il peut y avoir a parler avec précision du
commencement du processus de nationalisation du cinéma turc, il est essentiel d’analyser le
cinéma dans ce contexte historique, en relation avec les autres institutions socioculturelles et
étatiques nationalisées aprés les guerres balkaniques (1912-1913), tournant indéniable dans
I'histoire du nationalisme turc. Par exemple, l'influence des techniciens originaires des
minorités non-musulmanes, s'affaiblit dés la fin de ces guerres : c’est le moment ou ces

minorités subissent de terribles politiques de déportation.

2.2.1. La création du Bureau du Cinéma de I'Armée Centrale

Les premiéres tentatives d'institutionnalisation du cinéma par les Jeunes-Turcs sont
postérieures a la destruction du monument russe de I'Ayastefanos. Nous ne savons pas Si
Enver Pacha, grand admirateur de I'Allemagne, avait vraiment l'intention d’institutionnaliser
le cinéma pour l'utiliser dans la propagande militaire ou s'il a simplement essayé d’imiter les
Allemands qui représentaient pour lui le « modéle idéal de la civilisation moderne » . Mais en
tout cas, il est certain que c'est aprés avoir découvert, lors d'une visite en 1915. comment
I'armée allemande utilisait le cinéma dans la propagande militaire. qu'Enver Pacha ordonna,
des son retour, la création du Bureau du Cinéma de I’Armée Centrale (Merkez Ordu Sinema
Dairesi, MOSD)141, lequel fut la premiére organisation cinématographique dans I’Empire
ottoman. Comme premier directeur, il engage Sigmund Weinberg et Fuat Uzkinay devient
vice-directeur de MOSDJ2 Un an plus tard, en 1916, Fuat Uzkinay remplacera Sigmund

Weinberg au poste de directeur.

141 Burcak Evren, 1995, op, cit, pp. 74-75.
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Le Bureau du Cinéma de I'Armée Centrale avait pour mission de faire des films sur :
a) La Guerre et les unités militaires mobilisées
a) Les événements importants
a) La démarche des usines d'armement
a) L'utilisation des nouvelles armes fournies par les alliés

a) Les stratégies de guerre®s3

L'intervention d'Enver Pacha dans la création du Bureau du Cinéma de I'Armée centrale est
révélatrice de Il'influence politiqgue sur le cinéma turc : Enver Pacha, figurait parmi les
principaux chefs du Comité Union et Progrés, dont les dirigeants ont toujours su
instrumentaliser la presse dans leur lutte politique. Curieusement, les premiers tournages que
Sigmund Weinberg ait faits pour le Bureau du Cinéma de I'Armée Centrale ne portaient pas
sur la guerre mais sur la vie familiale d'Enver Pacha : il filma la femme, les enfants et les
chevaux d'Enver Pachal4BCependant. Weinberg ne tardera pas a filmer la guerre. Avec Ferit
Ibrahim Bey, journaliste et photographe. Weinberg va filmer I'armée ottomane sur les champs
de bataillel4. Ces films a caractere documentaire, que Weinberg a tournés pour le Bureau du
Cinéma de I'Armée Centrale, vont étre projetés devant le public, de la méme fagon que les

films de propagande envoyés par les pays alliés de I'Empire ottoman140.

Enver Pacha (1881-1922)147 Fuat Uzkinay (1888-1956)18

12 1bid, p. 74.

143 Nijat Oziin, op. cit. p. 11

144 Burcak Evren, op, cit, pp. 74-75
145 Ibidem.

146 Ibidem.

147 Source : http://zozodalmas.blog.lemonde.fr/2009/01/
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Sigmund Weinberg ne se contentera pas de la réalisation des films documentaires et des films
d’actualités que le Bureau du Cinéma de I’Armée Centrale lui commande. Malgré
Iinsuffisance du matériel cinématographique dont dispose le MOSD, Weinberg tente a
plusieurs reprises de réaliser « le premier film defiction long-métrage » de I'Empire ottoman.
Outre le manque de matériel, les difficultés entrainées par la guerre vont conduire a I'échec de
son projet. C’est ainsi qu'il doit mettre fin au tournage de son premier essai de long-métrage
Leblebici Horhor Aga (1916) a cause de la mort d’un des comédiens principaux®9 Il doit
également abandonner le tournage d'un autre long-métrage. Le mariage d Himmet Agha (une
adaptation de la piéce de Moliére le Mariage Forcé), tous les comédiens qui jouaient dans son
film étant appelés lorsqu'éclate la guerre entre I'Allemagne et la France alliée de la Pologne.
La troisieme tentative de réalisation sera, elle aussi, interrompue par la guerre et cette fois,
Weinberg lui-méme en est victime car. apres le début de la guerre entre I’Empire ottoman et
la Roumanie, le 27 aolt 1916. Sigmund Weinberg, d'origine roumaine, est désigné comme
«ressortissant d'un pays ennemi » (diisman uyrugu). aussitot destitué de ses fonctions et
remplacé par Fuat Uzkinay,M. Un manque important d’informations entoure une éventuelle
expulsion de Weinberg hors de I'Empire ottoman. Quoiqu'il en soit, il disparaitra totalement
du milieu du cinéma ottoman a partir de 1916. Selon Burgak Evren, il existe des documents
(un article de Muhsin Ertugrul et quelques annonces publicitaires) prouvant qu’il n’aurait pas
quitté I'Empire ottoman et se serait consacré a la vente de matériel photographique et

cinématographique.

Un an aprés la destitution de Sigmund Weinberg, en 1917. le Bureau du Cinéma de I’Armée
Centrale cédera son matériel a une autre association militaire, / Association de la Défense
nationale (Mudafaa-i Milliye Cemiyeti). qui laissera par la suite la responsabilité de la
réalisation des films de propagande a L association des Mutilés de Guerres (Malul Gaziler
Cemiyeti), dont Fuat Uzkinay devient le directeur. Un peu plus tard. Fuat Uzkinay est engagé,
cette fois, auprés du Centre de réalisation des films de I'Armée (Ordu Film Cekme Merkezi),
pour lequel il réalisera un film documentaire Sur les chemins de la victoire (1923)15L

L’adoption du cinéma par Enver Pacha et son installation au sein de l'armée ottomane

148  Source :  http://ww\v.mustafacetin.org/tr/fuat-uzkinav-hakkinda-dr-mustafa-cetin-wwwmustafacetinorg-
avastefanostaki-rus-abidesinin-vikilisiilk-turk-filmi
149Burcak Evren op. cit., p. 76.

138 1bid, p. 77
151 Gulseren Gughan, Toplumsal Degisme ve Tiirk Sinemasi, Ankara, Image, 1992, p. 73, Burgak Evren (2006)


http://ww/v.mustafacetin.org/tr/fuat-uzkinav-hakkinda-dr-mustafa-cetin-wwwmustafacetinorg-

confirme peut-étre le r6le nationaliste attribué au cinéma. Ce dernier fut en effet percu dés le
début comme un symbole de modernité, un outil de propagande mais aussi un moyen de
subventionner certaines institutions étatiques ou organisations nationalistes. Par exemple, de
1915, année ou Enver Pacha recommande la création du MOSD, jusqu’en 1922, on constate

que parmi sept organisations s’intéressant au cinéma, cing sont militaires :

1) Merkez Ordu Sinema Dairesi. (Bureau Central du Cinéma de I’Armée, 1915)
2) Mudafaai Milliye Cemiyeti (Association de la Défense nationale, 1917)

3) Malul Gaziler Cemiyeti 1919 (Association des Mutilés de guerre, 1919)

4) Osmanli Donanma Cemiyeti. (Association de la Marine ottomane, 1920)

5) Ordu Foto Film Merkezi. (Centre de Photo-film de I'Armée, 1922)12

3. Une tentative de nationalisation du cinéma
3.1. La démolition du Monument russe d’Ayastefanos et I’organisation du

tournage du premier Film turc

La premiere intervention des Jeunes-Turcs dans le cinéma aura lieu par le biais de la guerre,
c'est-a-dire avec l'engagement de I'Empire ottoman dans la Premiere Guerre mondiale (11
octobre 1914) aux cotés de I'Allemagne. A partir de cette date, la propagande nationaliste
s'imposera comme une nécessité pour les dirigeants jeunes-turcs parmi lesquels Enver Pacha,
ministre de la défense, et Talat Pacha, ministre de l'intérieur du gouvernement du Comité
Union et Progrés. Ayant déja pris secrétement la décision d'entrer en guerre aux cOtés de
I'Allemagne, ils commencent & mener des campagnes de propagande nationaliste et militaire
dans desquelles ils utilisent le cinéma a des fins de propagande, ce qui conduit a la premiére
phase de son institutionnalisation. La campagne de propagande jeune-turque commence par
I'organisation d'une manifestation publique : un canon symbolique en bois est installé sur la
place Beyazid et on tire des boulets pour « provoquer les sentiments nationaux du peuple3 »
Ensuite, pour effacer «les traces des catastrophes politiques et militaires vécues par le
passé », les dirigeants du Comité Union et Progrés prennent la décision de détruire un
monument, I'église d’Ayastefanos, qui avait été construite par les Russes a la fin de la guerre

russo-ottomane de 1876-1877. Cette église était une institution de bienfaisance et symbolisait

op. cit. pp. 52-54.
12 Mustafa Gékmen, Baslangictan 1950'ye Kadar Tiirk Sinema Tarihi ve Eski Istanbul Sinemalan, Denetim
Ajans Basimevi, Istanbul, 1989, p. 39.
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a la fois le martyr et le point le plus avancé de la conquéte russe sur le sol de I’Empire
Ottoman. Autrement dit, elle représentait, dans I’imaginaire turc, a la fois « | ‘oppression

russe » et « la défaite de | Empire ottoman ».

Déja rendue officielle, la destruction du monument d’Ayastefanos va se transformer, avec
I'intervention de I'Armée ottomane, en un spectacle qui donnera naissance au cinéma national
turc. Pour documenter « cet événement important », les dirigeants ottomans avaient conclu un
accord avec la société Sacha-Messter Gesellschaft. nouvellement fondée a Vienne, capitale de
I'Empire austro-hongrois. Mais les dirigeants turcs, « influencés par la pression nationaliste
du peuple » , décident finalement que ce sera un Turc, et non un étranger, qui filmera cet
« événement important »1'4. Les techniciens de la société Sacha-Messter Gesellschaft ne
viennent donc pas filmer la destruction du monument. On engage Mehmet Fuat Uzkinay qui,

a I'époque, faisait son service militairel’.

Ayant déja assisté Sigmund Weinberg lors de quelques projections cinématographiques, Fuat
Uzkinay savait utiliser l'appareil de cinématographe comme projecteur mais il ne I’avait
jamais utilisé pour enregistrer des images. Aprés une courte formation auprés des techniciens
de Sacha-Messter Gesellschaft. Uzkinay filme, le 14 octobre 1914, la démolition du

monument d'Ayastefanos sur 150 métres de pelliculel®6.

Le film intitulé « La démolition du monument russe d'Ayastefanos » (Ayastefanos'taki Rus
Abidesi'nin Yiki/ist) de M. Fuat Uzkinay ne fut jamais projeté et il n’y eut «aucun
document écrit » concernant son existence. Burcak Evren remarque que Fuat Uzkinay non
plus, a I’exception d'une interview, n’a jamais parlé de son film. Pourtant malgré ce manque
d’informations, il est, pour la plupart des historiens du cinéma turc, comme nous I’avons déja
dit, «le premier film turc »L7. Selon Burgak Evren, le manque de documents historiques

engendre des soupgons sur I’existence de ce film et il est méme possible qu’un tel film

n’existe pasl 8@

183 Burgak Evren, op. cit. p. 66.

154 Ibid., pp. 66-69.

1% Burgak Evren, llk Turk Filmleri, Istanbul : Es Yayinlari, 2006, pp. 45-46.

1% Ibid., p. 45-46, Burcak Evren (1995), op, cit. p. 68.

157 Cf. Nijat Oziin, Ilk Turk Sinemacisi Fuat Uzkinay, Istanbul : Turk Sinematek Yayinlari, 1970.

158 Burgak Evren, 1995, op. cit, pp. 65-69.
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Le Monument russe d’Ayastefanos avant et pendant sa démolition13

Par ailleurs, les soupgons et le manque d'information concernant l'existence de ce film
n‘affaiblissent pas sa valeur symbolique ; serait-il méme mythique qu’il nen illustrerait que
davantage la volonté de création d’ « un cinéma national turc », renforgant alors la dimension
propagandiste de ce récit. D'abord la décision de faire filmer la démolition du monument
russe par un Turc montre que pour les dirigeants ottomans (Jeunes-Turcs) de I'époque, le
cinéma n'était pas un simple spectacle, mais « un élément de civilisation » et un outil
efficaces, a s'approprier au nom de la « Nation turque » - alors en pleine en construction.
Dans une lettre destinée a Talat Pacha, ministre de l'intérieur et membre de la Comité Union
et Progrés, H. Husameddin. qui parle au nom d'une association d’immigrés#affirmant « la
nécessité de munir le peuple des armes de la vengeance pour la délivrance et la survie de la
Nation » demande a Talat Pacha d'autoriser Sigmund Weinberg a réaliser des films sur les
guerres balkaniques, et de l'aider a montrer «l'oppression » (zulim) que le peuple turc a
subie lors de ces guerres terribles. Par la suite, H. Hisdmeddin désigne le cinématographe
comme « une des inventions les plus utiles de la civilisation moderne, dont on doit profiter
pour éclairer le peuple turcw » La participation de Fuat Uzkinay a la démolition du
monument d'Ayastefanos. en tant que premier réalisateur turc auprés de l'armée ottomane,

représente un point trés important a souligner : le monument d'Ayastefanos ne signifiait pas

139 Source, premiere poho: http://emincetingirgin.blogspot.com/2010/09/not-defteri-1- 15-ey lul-2010.html

deuxiéme photo: Burcak Evren, 1995, op. cit, p. 67.
160 1l s'agit de populations musulmanes expulsées des régions balkaniques et nouvellement implantées dans

I'Empire. Cf. Hamit Bozarslan (2013), op. cit., pp. 257-294.
161 Burgak Evren (1995), op. cit., pp. 71-73.
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seulement la défaite de I'Empire ottoman avait mais aussi son recul dans les pays balkaniques,
autrement dit, dans la partie chrétienne de son territoire. Pour cette raison, ce monument
représentait I'avénement des nationalismes indépendantistes, en I’occurrence balkanique, mais
renvoyant aussi aux autres nationalismes qui s’étaient développés dans I'Empire et qui étaient
considérés comme I’une des raisons essentielles de son déclin. On comprend alors le caractére
symbolique de la destruction de I'église d'Ayastefanos et la volonté de 1 «enregistrer », par ce
nouveau moyen qu'est le cinéma, qui se caractérise par sa capacité a faire passer a la postérité

des événements, par nature, éphémeéres.

Méme si le film n'existe pas. I’enregistrement de la destruction du monument d’Ayastefanos
représente, dans tous les sens du terme, un acte destiné a I’histoire. Dans ce sens, les récits
historiques qui parlent de ce film absent remplissent la fonction qu’aurait dd remplir le film
lui-méme. Nous pouvons désigner cette fonction comme étant de nature commémorative. La
commémoration de la démolition du monument russe d’Ayastefanos peut étre analysée
comme rituel nationaliste et sujet historique. Perdu, endommagé ou purement imaginaire, ce
film fait partie de I'histoire du cinéma turc, puisqu'il fait partie de son historiographie et de sa
mémoire. Par exemple, dans le témoignage suivant. Bahri Dogancay, militaire a I’époque de
la destruction du monument, décrit comment « les yeux. les objectifs des appareils de
photographie et les ceeurs gui battaient » ont été témoins de cet événement : « Plus tard, une
explosion... Lesyeux, les objectifs des appareils photographiques et les cceurs qui battaient se
tournent vers ce point. Une intense fumée empéche de voir. Iy ajuste un bruit immense
genéré par l'explosion. Tout le monde crie de joie. La fumée se dégage et la moitié du
monument disparait. On est au pied du monument maintenant. Une personne qui se présente
comme | imam du village de Kahkirataya demande alors aux autorités : "J'étais la quand on
a commencé a construire ce monument et quand il a étéfini. J'étais jeune a I'époque. Un
commandant russe faisait son discours devant le public parmi lequel se trouvaient nos pachas
et nos responsables. J'y étais aussi. Ce qu il disait m 'avait dérangé. Cejour-1a, j avaisprié
Dieu de me donner unjour la possibilité de voir se transformer cette église en mosquée. Le
voila, merci mille fois & Dieu, il a réalisé mes veeux. Maintenant permettez- moi messieurs de

faire avec monfils un double appel a la priére ". Bien évidemment on leur a permis défaire

l'appel a lapriérel®2 »

162 Cité par Burgak Evren, in tlk Ttirk Filmleri,op. cit., p. 39.
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Bien que I'on qualifie le film « La démolition du monument russe d Ayastefanos » de premier
film turc, il existe trois autres films tournés a I’intérieur des frontiéres de I’Empire ottoman
avant le film de Fuat Uzkinay. L’existence de ces trois films réalisés par des citoyens non-
musulmans de I’Empire ottoman met en lumiére la conception de la citoyenneté ottomane et
les limites de la définition de la « turcicité » dans le mouvement nationaliste jeune-turc mais
aussi dans les recherches historiques sur le cinéma turc. Selon Burgak Evren, qui ne considere
pas «La démolition du monument russe d'Ayastefanos » comme le premier film turc, le
premier film tourné dans les frontiéres de I’Empire ottoman date du 28 juillet 1905163 Evren
ajoute que ce film, dont on ne connait pas I’auteur, est tourné dans la mosquée de Yildiz avec
I’aide de Selim Sirri Tarcan, un sportif turc. Le second film est tourné entre le 5 et le 6 juin
1911 par les Fréres Manaki. originaires de Macédoine. 1l parle de la visite du Sultan Mehmet
Resat V & Salonique. Ce film des Freres Manaki est le seul des trois films a avoir été préservé
jusqu'a nos jours et se trouve dans les archives du cinéma de Macédoine. Le troisieme film
est réalisé en 1913 un an avant « La démolition du monument russe d Ayastefanos », mais on
ne connait pas le réalisateur et le film n'existe dans aucune archivel64 Burgcak Evren propose
parmi ces quatre films de retenir celui des Fréres Manaki comme le premier film turc. Selon
Evren : « Quelle que soit leur origine ethnique et religieuse et méme s ’ils ne sont pas les
premiers réalisateurs turcs, les Fréres Manaki ont réalisé, sur les terres de | Empire ottoman,

et en tant que citoyens de ce pays, le premier film turc qui, enplus, parle de nous.'&® »

Il est important de souligner la différence que Burcak Evren essaie de faire, dans cette
dénomination contradictoire, entre l'identité ethnique des Fréres Manaki, en tant que
réalisateurs, et l'identité officielle de leur film. D’un c6té Evren considére, contrairement a la
plupart des historiens du cinéma turc, le film de Fréres Manaki comme le premier film turc,
de l'autre cété, il dit clairement que Yanaki et Milton Manaki ne sont pas les premiers
réalisateurs turcs, tout en essayant de légitimer son affirmation par le fait que le sujet du film

porte sur « nous », c'est-a-dire sur le Sultan Mehmet Resat V.

La question qui se pose dans cette qualification du film des Fréres Manaki comme «premier
film turc » est la suivante : si leur film doit étre considéré comme « le premierfilm turc » 165

(non pas ottoman), comment est-il possible de considérer les Fréres Manaki comme non-turcs,

163 Burgak Evren (1995), op. cit., pp. 68-69.
164 ibidem.
165 Ibid., p. 69.
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ou I’inverse? Si les Fréres Manaki ne sont pas turcs, comment et par quel moyen leur film
« devient le premier film turc » ? Méme si Burcak Evren n’insiste pas sur Fuat Uzkinay
comme le réalisateur « du premier film turc en tant que Turc », il essaie de définir la
« turcicité » du film des Freres Manaki a travers leur citoyenneté (officielle) ottomane tout en

les excluant de cette « turcicité » a cause de leur identité ethnique.

La confusion qui émane des remarques de Burcak Evren nous rappelle la différence entre
I'appartenance socioculturelle a I’Empire ottoman et la conception de I’identité nationale
turque. L'idée d'homogeénéité ethnique de la Nation se développe, comme nous I’avons déja
dit, en particulier aprés les guerres balkaniques et durant la Premiére Guerre mondiale,
laquelle accouchera de la Turquie moderne en tant qu’Etat-nation. C’est a ce moment que
cette notion d'homogénéité ethnique se transformera en idéologie officielle. Avant d’étudier,
dans le second chapitre de notre travail, la période républicaine du nationalisme turc, nous
souhaitons rapporter une anecdote significative racontée par Agah Ozgiig, critique de cinéma
en Turquie, qui met en lumiére cette influence raciste du nationalisme turc sur la définition
des identités des professionnels du cinéma turc. Ozgii¢ note qu'en 1929, lors du tournage de
film « Lesfraudeurs » (Kagakgilar) de Muhsin Ertugrul. deux acteurs, dont un Arménien et
un Turc, sont morts dans un accident de voiture. Selon Ozgiic bien qu’il s’agisse du premier
accident mortel de I'histoire du cinéma turc, le nom de l'acteur arménien, qui s’appelait
Tzavak Gétiiryan. n'apparait ni dans les documents concernant I’accident, ni sur le générique

du film, alors que le nom de l'acteur turc Karakas. figure dans les deux .

L’organisation de la réalisation par les Jeunes-Turcs de ce qui est considéré comme le
«premierfilm turc » et la coincidence de l'arrivée du cinéma avec la montée du mouvement
nationaliste turc ne sont que deux des facteurs que nous prendrons en compte pour essayer de
montrer les relations entre le cinéma et le nationalisme turcs. D’autres éléments montrent
I'implication directe des Jeunes-Turcs dans le cinéma, notamment la nationalisation des

institutions - qui doit étre considérée comme une véritable étape de réalisation de I’identité

nationale turque.

166 Ibidem, p. 69.
167 Agah Ozgii¢, Bir Sinema Yazarmin Ginliigiinden Aykiri Notlar, Istanbul, Edition 1+Kitap, 2006, pp. 74-75.
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3.2.  Outil moderne ou symbole de modernisme : une réflexion sur la réception

du Cinéma par les Jeunes-Turcs

Si P’institutionnalisation du cinéma a résulté de la volonté officielle de I'utiliser dans la
propagande militaire, elle a contribué en retour a faire de I’armée, a la fois le premier
laboratoire de création cinématographique, et un agent essentiel du processus de
modernisation du pays. Des Jeunes-Ottomans aux Jeunes-Turcs, I’élite réformatrice ottomane
était composée essentiellement de membres de la classe militaire (seyfiye) et cette
imbrication, indistinction historique entre la classe militaire et I’élite réformatrice turque,
perdurera jusqu'a I'époque républicaine, chez les Kémalistes. Au vu de cette continuité
historique, nous considérons cette appropriation du cinéma comme dotée d'une dimension
symbolique. Pour le dire autrement, le cinéma représente, dans ce contexte, un phénomeéne
moderne-occidental avant méme de revétir une utilité propagandiste. En reprenant une
expression que Hamid Dabashi emploie concernant le réle du cinéma dans la société iranienne
du début de XXe siécle, et malgré des différences entre I'lran et I’Empire ottoman, nous
pouvons dire que. pour I’élite ottomane aussi, le cinéma s’est rapidement avéré étre une
«fenétre vers le momie moderne »

Par ailleurs, le cinéma ne tarde pas a susciter des conflits religieux dans la société
conservatrice ottomane car il met en contradiction certaines valeurs orientales avec des
valeurs occidentales. Au sein du palais ottoman et avant I’arrivée du Cinéma, la photographie
avait déja été un sujet de débats religieux, provoqués généralement par I’interdiction de la
représentation humaine dans la religion musulmane. Cependant, malgré sa grande réticence
vis-a-vis de la modernité occidentale, le Sultan Abdulhamid 1l engagea plusieurs
photographes (officiels), parmi lesquels certains citoyens ottomans issus de minorités non-
musulmanes@Ceux-ci préparaient des aloums que le Sultan donnait en cadeau a ses invités
étrangers. Mais, en ce qui concerne le cinéma, ce méme sultan fera preuve d'une tolérance
moindre. Il interdira a plusieurs reprises les tournages et les projections cinématographiques,
pour « des raisons de sécurité » et « & cause des inconvénients™», Comme nous l'avons déja

indiqué, lors des projections dans le palais ottoman, un incendie avait été provoqué par

188 Hamid Dabashi, Iran Sinemasi, (traduit en turc par Baris Aladag et Begim Kouvulmaz), istanbul,
AgoraKitapligi, 2004, p. xi.
169 Burcak Evren, 1995, op, cit, p. 16
170 Ibid, p. 22, voir aussi a ce sujet Cevdet Kudret, Abdulhamid Doneminde Sansiir-1, Istanbul, Cumhuriyet
Kitap Kulibti, 2000.

72



l'utilisation du cinématographe, incident que Burcak Evren présente comme « la raison

essentielle » de I’interdiction du cinéma par Abdulhamid II.

Ces incendies étaient-ils vraiment la seule raison pour laquelle Abdulhamid Il voulait
interdire le Cinéma ? Si nous appuyons notre analyse sur le fait que le Sultan Abdulhamid II
ait été le premier sultan photographié, jouant ainsi un rdle positif dans la progression de I’art
de la photographie dans I'Empire ottoman, cette explication de Burgak Evren parait fondée.
Cependant, selon nous, méme s'ils ont éveillé une méfiance a I’encontre du cinéma, ces
incendies ne peuvent pas. a eux seuls, expliquer son interdiction. Le Sultan Abdulhamid II,
qui avait déja aboli la monarchie constitutionnelle, se trouvait alors en plein conflit politique
avec les Jeunes-Turcs modernistes. Burcak Evren, lui-méme, souligne quV & cause de son
caractére et, pour des raisons de sécurité », il avait aussi retardé I’arrivée de I’électricité dans
I'Empire, ce qui avait constitué l'un des obstacles au développement du cinéma dans le
pays17L Evren ajoute plus tard que le Sultan Abdulhamid Il « avait peur de tout ce qui avait

une manivelle » 12

Nous soutenons I'hypothése selon laquelle il y avait, en fait, a la source de la défiance
entourant l'introduction du cinéma, une dimension socio-psychologique, provenant des
conflits religieux et politiques qui avaient divisé le pays entre le nationalisme moderniste des
Jeunes-Turcs et le monarchisme du Sultan Abdulhamid Il. Un témoignage d’Erciiment Ekrem
Talu & propos de la premiére projection publique cinématographique nous donne assez
d’indices sur le sens/valeur symbolique du cinéma pour la communauté ottomane de
I’époque. Aprés avoir raconté qu'il avait assisté a la premiére projection publique au bar
Sponeck, Ercument Ekrem Talu explique comment le public avait été, politiquement et
religieusement, divisé par l'incroyable effet de ces images mouvantes: «A ['école, les
discussions sur ce sujet ont duré pendant des semaines. Le peuple d'Istanbul aussi discutait
généralement de cet événement. Certains considéraient comme un péché (haram) d aller voir
cette invention. Et d'autres, parmi ceux qui l'avaient vue, voulaient se confesser (tbévbe
etmek). Quant aux progressistes (ileri fikirliler), ils étaient trés contents de | arrivée d ’un

nouvel élément (unsur) de la Civilisation (medeniyet) dans le pays .»

171 Burcak Evren (1995), op, cit, p. 22. (dans la note marquée «Ustte »).
172 1bidem.
173 Ibid., pp. 28-31.
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La qualification du cinéma comme « élément de la civilisation » résume en quelque sorte la
conception idéologique que les «progressistes ottomans » avaient de la modernité
occidentale. Cette survalorisation du cinéma, dans la conception de la modernité occidentale
adoptée par les élites politiques de I’Empire ottoman, ne peut cependant pas étre comprise
dans un contexte détaché de la religion musulmane, selon laquelle toute forme de vie ne peut
étre que I’ceuvre de Dieu. Au contraire de I’imprimerie, de la photographie et de multiples
inventions techniques, le cinéma, « cet élément de la civilisation », est le seul a avoir la
capacité de donner une vie aux choses. Au cceur de ce paradoxe ou I’on considérait I’Islam
comme le premier obstacle au développement de la société ottomane, alors que cette derniére
continuait & I’instrumentaliser - peut-étre méme davantage que les élites ottomanes - cette
capacité a recréer la vie au cinéma, si contraire a la croyance musulmane qui interdit toute

forme de représentation humaine, semble avoir fasciné I'élite moderniste turque.

Revenons un instant a Péra. ce quartier qui fut le premier lieu d'accueil du cinéma de I'Empire
ottoman. Dans son témoignage déja cité. Erciiment Ekrem Talu. habitant de Péra, révéle, par
les termes qu'il emploie, la perception d'une différence « de nature » entre son quartier et
Istanbul. Il remarque que « le peuple d'Istanbul discutait ainsi en général » de la premiére
projection cinématographique a laquelle il avait assisté. La distinction entre le quartier Péra et
Istanbul fait référence a la différence ethno-confessionnelle. évoquée précédemment,
concernant la population de Péra. composée de fortes minorités non-musulmanes. C'est ce
caractére cosmopolite de Péra qui a permis au cinéma de s’y installer précocement, a l'instar
d'autres spectacles et « arts occidentaux » (théatre, opéra, cirque, photographie). On peut dire
que le cinéma était fortement associé a, voire faisait partie intégrante de [I’image
socioculturelle de ce quartier minoritaire, représentant aux yeux de I'élite turque et
musulmane. « le monde civilisé et moderne », mais qui deviendra plus tard I'ennemi ethnique
et religieux. En effet, « ce quartier a part du pays » est le point le plus proche de «la
civilisation occidentale » , au sens a la fois démographique et géostratégique. Il se trouve sur
la rive européenne d'Istanbul, ce qui renforce I'association entre le lieu d’origine du cinéma et
la situation géopolitique de Péra. En ce sens, la différence qui existait & I’époque entre Péra,
quartier « moderne et civilisé », et Istanbul, «capitale d’un pays non-moderne et non-
civilisé » renvoyait a celle qui existait entre I’Empire ottoman et I’Occident, entre « I ‘incivilité

orientale » et « la civilisation occidentale ».



A partir de la proclamation de République turque, le cinéma va élargir ses frontiéres, du
quartier de Péra I’intérieur du pays, mouvement qui coincidera de facon presque synchrone,
avec le violent processus de création de I’identité nationale turque. Au fur et a mesure du
processus de création d’une Turquie républicaine, cet imaginaire moderne de Péra, s’élargira
au reste d’Istanbul qui deviendra, dans le cinéma turc, le « lieu culte » de la modernité turque.
Nous allons tenter de montrer, dans les second et troisieme chapitres de notre travail,
comment cette transformation symbolique d’Istanbul se réalisera, autrement dit, comment
cette ville deviendra le signifiant de la civilisation (nationale) turque tout en créant son Orient

imaginaire : le Kurdistan et les Kurdes de Turquie.

Cette identification symbolique des Jeunes-Turcs aux minorités non-musulmanes (millet), qui
s'était déja transformée avant l'arrivée du cinéma en alliance stratégique, voire idéologique,
dans le Comité Union et Progres,174 va céder la place, a partir des guerres balkaniques, a une
violence politique contre ces mémes minorités non-musulmanes. C'est ainsi que les citoyens
minoritaires vont perdre leur influence intellectuelle, économique et sociopolitique, ainsi que
leur visibilité, dans la vie publique du pays, en dépit d’une longue période de coopération avec
les Jeunes-Turcs. Nous le rappelons encore une fois: a partir du renversement
d’Abdulhamid Il en 1908. et durant la période du mandat du Comité Union et Progres (de
1912 a 1918). période durant laquelle les tentatives de création d'une identité nationale turque
s'intensifient, les techniciens, commercants et amateurs de cinéma, comme Sigmund
Weinberg, Théodore Vafiadis, Cambon et D. Henri, tous étrangers ou originaires de minorités
non-musulmanes, cédent la place aux techniciens turcs, plus précisément a Fuat Uzkinay et
ses amis. Il s'agit donc bien d'une simultanéité entre le processus de nationalisation des
institutions étatiques et le remplacement des administrateurs non-musulmans par des Turcs.
Malgré le manque de documents d’archives, nous pouvons dire que cette synchronisation
marque le début de la nationalisation du cinéma turc, processus inhérent aux politiques
nationalistes du Comité Union et Progrés. Ce dernier insufflera son nationalisme au cceur des
institutions cinématographiques en Turquie. Par exemple, la période de remplacement des
techniciens non-musulmans par des techniciens turcs, ainsi que la volonté de créer un cinéma

national coincideront avec la période de déportation forcée des minorités non-musulmanes de

I’Empire ottoman.

174 La plupart des membres du Comité Union et Progrés n’étaient ni d’origine turque, ni d’origine musulmane.

Voir Tarik Zafer Tunaya, op. cit., pp. 21-22.
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La mise en place de ces politiques de déportation correspond a une étape du projet de création
d’une identité nationale turque, dés la fin des guerres balkaniques. Par ces politiques, comme
nous I’avons également vu dans I’organisation des boycotts économiques contre les Grecs, les
Jeunes-Turcs cherchaient a effacer toute trace - ou toute influence - culturelle, religieuse ou
politique, des minorités non-musulmanes dans la vie quotidienne du pays. Cette volonté
d’ « effacement » de la visibilité¢ des minorités non-musulmanes est devenue I’invisibilisation

par la suppression physique « de I'autre » dans le cas du Génocide arménien en 1915.

La disparition des techniciens et commergants non-musulmans dans le milieu et sur le marché
du cinéma dans I'Empire ottoman apparait, non pas comme une politique spécifique au
cinéma, mais plutdt comme une conséquence du projet des Jeunes-Turcs de déporter des
minorités non-musulmanes. Qu’il soit le résultat « naturel » des changements sociopolitiques
que le pays traversait ou un projet nationaliste d’aménagement du cinéma, ce phénomene est
complétement lié au processus de création d'une identité nationale turque et il ne peut pas étre

dissocié de la volonté des dirigeants d'utiliser le cinéma a des fins de propagande.

Considérant la date de réalisation du film absent de Fuat Uzkinay, « La destruction du
monument russe d Ayastefanos ». le 14 octobre 1914, comme le début du processus de
création d'un cinéma national turc, les historiens du cinéma turc font remonter I’apparition du
cinéma national turc a I'époque ottomane, c'est-a-dire avant méme la création de | Etat-
nation turc. Cette continuité historique et idéologique éclaire non seulement I’appropriation
du cinéma par I'élite nationaliste turque, mais aussi la transformation de I’Empire ottoman en
Turquie républicaine. Ce choix nous permet ainsi de saisir, dans un seul contexte historique,
les ressemblances entre le cinéma comme dispositif et les codes visuels de la civilisation qui
animent le projet nationaliste turc, édifié sur les ruines de et en réaction a une société
considérée comme «non-moderne et non-civiliséel5». Dans le sens ou ils insérent un
imaginaire de modernité dans une réalité locale, il nous semble que le cinéma et le
nationalisme turcs fonctionnent & peu pres dans le méme sens « civilisateur ». Dans les deux
cas, la société turque qui représente une réalité éloignée du modernisme occidental, devient le
lieu de création d’une hiérarchie de valeurs symboliques attachées a une vision occidentale.
Comme nous allons le voir, dans la plupart des films turcs et ce jusqu’au début des années

1990, le rapport et la rupture entre I’univers diégétique d’un film basé sur un imaginaire®

1B Cf O. Cengiz Aktar, op. cit.
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moderniste et la réalité sociohistorique des spectateurs qui le regardent sont tres proches du
rapport et de la rupture existant entre la réalité sociohistorique de la société ottomane et
I’identité nationale que I’élite turque lui a imposée. Ainsi, suite a la proclamation de la
République, avec la réalisation par le kémalisme du projet nationaliste des Jeunes-Turcs, le
cinéma turc va dés ses débuts se mettre a la recherche d’un prototype, idéal-type sur le modeéle
duquel créer « le Turc moderne et national », et ce, en excluant, dissimulant ou niant tout ce
qui est considéré comme contre ou extérieur a ce modele. Dans ce sens, si la période pré-
républicaine du cinéma turc renvoie plutét a la construction formelle d’un cinéma national

turc, la période républicaine renvoie a la construction de sa structure thématique.

3.3. L’invisiblité des Kurdes : un intermédiaire entre le nationalisme, le

cinéma et la modernité turcs ?

Le sociologue Mesut Yegen distingue l'existence de deux types (ou modéles) de discours qui
déterminent la question kurde en Turquie. Selon Yegen, d'un cété, il y aurait le discours
dominant, depuis environ cent cinquante ans. qui désigne ou qualifie les acteurs des
mouvements politiques kurdes par des termes tels que « rétrogrades, féodaux, despotiques,
bandits, collaborateurs, terroristes/communistes ou terroristes/séparatistes.» D’aprés ce
discours, évacuant toute dimension politique, la question kurde se réduit a des «actes
anarchiques » contrariant l'ordre public (dizen bozucu). Et de l'autre cO6té, on trouve le
discours opposant (muhalif). qui présente la question kurde comme «probléme national » et
comme phénoméne engendré par la décomposition de I'Empire ottomanl® D’aprés Mesut
Yegen, aucun de ces discours ne peut expliquer a lui seul la question kurde qui « n'estpas un

probleme isolé, mais un probleme relatifa la modernité turque 177.»

En tant que conséquence de la modernité turque faconnée par le nationalisme kémaliste, voire
par la structure militariste de I'Etat-nation turc, la question kurde devient spontanément un
des éléments déterminants de I'histoire de la Turquie républicaine. Souvent considérée
comme «la menace principale contre |‘identité nationale turque »18 elle se transforme
symboliquement dans les discours officiels en agent mémoriel de resurgissement des autres

problémes de I’histoire turque pré-républicaine, dont le Génocide arménien. En raison de

176 Mesut Yegen, Miustekbel Turk'ten S6zde Vatandasa : Cumhuriyet ve Kurtler, istanbul : lletisim Yayinlan,

2006. p. 30.
177 1bid., pp. 31-31 (dans la note numéro 2, en bas de page)
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I'ampleur des problématiques qu'elle souléve, toutes sortes de représentations de la
« kurdicité » dans la mémoire collective turque, elle-méme fortement influencée par les
discours officiels, sont marquées par cet aspect quasi imaginaire qui fait du Kurde, ou de la
question kurde, une représentation qui va bien au-dela : elle évoque de maniere indiscriminée

I « autre » menagant, et comme nous allons le voir, se trouve assimilée a I'ennemi intérieur.

D’aprés Mesut Yegen, le discours dominant est antérieur a la proclamation de la République
turque (1923) et il se restructure/reproduit au fil de I’évolution historique et politique des
problémes majeurs jalonnant I'histoire contemporaine de la Turquie. La question kurde n’est
donc pas considérée comme un probleme ethnopolitique en soi. Le sociologue turc Ismail
Besikci®D souligne le fait que des le début de la guerre d'indépendance turque (Kurtulus
Savasi). en 1919, Atatlrk accuse les chefs des mouvements politiques kurdes de I’époque
« d'étre complices de » ou « d'avoir étés instrumentalisés par » des « ennemis » (extérieurs)
de la Nation turque, contre I'lslam et le Khalifatl® Aprés les Arméniens, « ennemis chrétiens
de I'lslam », cette désignation des Kurdes musulmans comme ennemis de la Nation et du
Khalifat éclaire le réle incontournable que la religion ajoué dans le processus de formation de
I’imaginaire national turc structuré par les Jeunes-Turcs et « réalisé » par leurs successeurs
idéologiques : Mustafa Kemal Atatiirk et ses camarades18L Ismail Besik¢i souligne qu’apres
la proclamation de la République turque en 1923 et I'abolition du Khalifat en 1924. plusieurs
Kurdes seront condamnés a mort par ordre d'Atatlirk, accusés, cette fois, de tentatives de
restauration du Khalifat et de vouloir construire un Etat religieux18 D’un discours a I’autre,
la nature de l'accusation change mais « la cible » reste la méme. Selon Besikg¢i. au fur et a
mesure que les révoltes kurdes apparaissent en réaction au régime kémaliste. les mouvements
politiques kurdes sont désignés officiellement comme les principaux ennemis intérieurs de
I’Etat-nation turc18 La désignation des Kurdes comme « ennemis de la Nation et de I'Etat »
renvoie & deux termes extrémement présents dans les discours officiels de I'époque : « dis
mihrak » et «i¢ mihrak ». 11 est possible de dire que le terme «dis mihrak » signifiant

littéralement « ennemi extérieur » renvoie aux pays et aux peuples non-musulmans avec

1B Ibid, p. 12.
1M Ismail Besikgi est un sociologue d'origine turque condamné a plus de cent ans de prison pour ses travaux

académiques sur la question kurde. 11 passa 17 ans en prison et sur ses 39 livres publiés, 36 furent interdits en
Turquie. Besikgi, qui fut libéré en 1999, vit actuellement a Ankara.
180 Voir Ismail Besikgi, Kirdistan- Uzerinde EmperyaUst BoHisiim Miicadelesi 1915-1925, Volume 1, Ankara,
Yurt Yayinlari, 1992, pp. 283-286.
18l Ibid., p. 285.
"8 Ibid, p. 286.
1B 1bid., 1992.
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lesquels I’Empire ottoman et la Turquie républicaine ont eu des conflits politiques avant et
pendant la premiére Guerre Mondiale. Quant au terme « i¢ mihrak » (ennemi intérieur), il
renvoie principalement aux mouvements nationalistes kurdes, aux minorités religieuses mais
aussi a certains mouvements islamistes et gauchistes18® « obstacles » a la construction de
I’identité nationale turque. Toutefois, alors que I’objet « ennemi extérieur » change selon la
conjoncture politique du pays, les mouvements nationalistes kurdes restent symboliquement
des « ennemis intérieur » essentiels. La permanence des conflits politiques entre les
mouvements nationalistes kurdes et I'Etat-nation turc peut contribuer a expliquer ce role
d'intermédiaire de la question kurde dans la construction de «l'imaginaire de | ‘autre » en

Turquie.

Ce caractére multidimensionnel de la représentation des Kurdes dans la mémoire collective
turque est I'une des raisons essentielles d’étudier la période de la chute de I’Empire ottoman,
laquelle a, d'une part, profondément marqué la mémoire collective turque et a. d'autre part,
coincidé avec I’arrivée du cinéma dans I'Empire ottoman. Méme si la question kurde, dans
son sens actuel, n'est pas forcément issue de cette période historique, elle reste le probléme
essentiel selon lequel les discours nationalistes et officiels turcs évoluent ou se modifient. 11
est possible, par exemple, de dire qu'actuellement, en Turquie, les tendances nationalistes se
distinguent les unes des autres selon le regard qu’elles portent sur la question et les
mouvements politiques kurdes. Elles se sont construites selon différents modéles, superposés
ou interférents. Ces tendances, présentent des caractéristiques qui permettent d’établir la
classification suivante - qui. toutefois, ne s’appuie pas sur une approche politique ou

historique privilégiée du nationalisme turc

a) le nationalisme officiel ou le nationalisme kémaliste (Atatirk milliyetciligi),
b) le nationalisme raciste/racial (Turancihk).

c) le nationalisme de gauche ou social nationalisme (Ulusalci sol),

d) le nationalisme conservateur (Muhafazakar milliyetgilik),

e) le nationalisme libéral (Liberal milliyetgilik).

184 Le terme « gauchiste » renvoie au contexte turc et n’a pas la connotation péjorative de son emploi dans la

langue francaise.
18 Cf. Fatih Yasli, op. cit., pp. 59-116.
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La question kurde a un double effet sur la formation et I’évolution de ces tendances
nationalistes car elle entraine des divergences de point de vue au sein du nationalisme turc
tout en constituant un point de convergence : en effet, ces tendances se rejoignaient, au moins
jusque dans les années 1990, dans la négation de I'existence des Kurdes et, par conséquent,
dans le déni vis-a-vis des revendications politiques des mouvements nationalistes kurdes.
Mais par ailleurs, et aussi contradictoire que cela puisse paraitre en raison du déni
fondamental que nous venons d'évoquer, ces tendances divergent quant a la maniére de
concevoir l'attitude a adopter en matiére d'intégration ou d'assimilation. Ainsi, dans leur souci
commun de préserver I'hnomogénéité nationale, certains préconisent I'lslam comme vecteur
d'unité alors que d'autres insistent sur une identification a la nation turque notamment par le
biais de I'éducation et du développement. Ce double rdle de la question kurde, a la fois dans
la diversification et dans I’homogénéisation du nationalisme turc, laisse ainsi apparaitre une
interaction historique continuelle entre les actes et les réactions des tendances nationalistes

turques et celles des mouvements politiques kurdes.

La continuité idéologique et historique entre le nationalisme jeune-turc et le nationalisme

kémaliste/officiel turc représente, en tant que processus politico-historique de la création
d’une identité nationale turque, le nceud auquel se rattache la question kurde, en rejoignant les
autres questions politiques de I'histoire moderne turque et en s’y agrégeant. C'est cette
continuité historique, occultée généralement par les élites de la République jusqu'a une
époque trés récentel® qui réunit, dans une méme filiation symbolique, les questions
arménienne, grecque et kurde, toutes trois issues du projet de création d’une identité nationale
turque. Malgré les différences culturelles, religieuses et ethniques, toutes trois s’inscrivent
successivement dans la logique de cette période du nationalisme au cours de laquelle le

mouvement jeune-turc se transforme en mouvement kémaliste.

La volonté de la création d’une identité nationale, apparue chez I’élite turque dés les Guerres
balkaniques (1912-1913), se transforme en nationalisme turquiste (Turk¢l milliyetgilik) apreés
le 7e congrés du Comité Union et Progres de 1916187 L’idée de « « turcicité ethnique»

comme base de I’identité nationale turque se renforcera au fur et & mesure de I’instauration

186 Par exemple la question arménienne réapparait dans la sphére publique turque dans les derniéres années. A
titre d'exemple un article de Ayse Hur, publié dans le quotidien Radikal le 12 mai 2013, interroge timidement le
role d'Atatiirk dans le Génocide arménien. Cf Ayse Hir, "Mustafa Kemal'in itlihatcihgi ve 1915 % dair tavri”,

disponible sur
http://www.radikal.com.tr/vazarlar/avse hur/mustafa kemalin ittihatciligi ve 1915e dair tavri-1133108
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des institutions kémalistes, aprés la proclamation de la Turquie républicaine (sujet qui sera
traité en détail dans le chapitre Il. De ce point de vue, si les questions arménienne et grecque
constituent le point de départ du projet de création d’une identité nationale turque, la question
kurde en incarne le prolongement dans la période républicaine. La question Kkurde,
prédominante en tant que sujet controversé et conflictuel, comporte une forte charge
symbolique et mémorielle, liée a ces deux problémes de I’histoire moderne turque, en
particulier a celui de la question arménienne, ce qui jouera un réle indéniable dans le
traitement des questions ethniques et géopolitiques, dans les films que nous étudierons. En
faisant allusion a la responsabilité de certaines tribus kurdes ayant collaboré avec I’Armée
ottomane, Abbas Vali désigne le resurgissement du Génocide arménien dans la mémoire

collective kurde comme un « retour paradoxal »#3

L'imaginaire entourant les Kurdes (imaginaire véhiculé, construit a propos de la question
kurde), dont la présence est récurrente dans les discours officiels turcs, est influencé par cet
élargissement mémoriel de la question kurde, ce qui génére un effet de trouble dans le
traitement des Kurdes par le cinéma turc. En tant que vecteur d'un certain imaginaire de
IV autre » dans le cinéma turc et dans la réalité politique du pays, la question kurde peut
présenter, d’aprés nous, une véritable piste, mettant en lumiére une continuité historique entre

la période de I’apparition du nationalisme et la naissance du cinéma turc.

187 Tank Zafer Tunaya, op. cit., pp. 28-31.
18 Abbas Vali (dir.), Kurt Milliyetgiliginin Kékenleri, Istanbul, Avesta Yayml&ri, 2005, pp, 219*222.
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CHAPITRE 11

Le kémalisme, contexte idéologique du cinéma turc

1. L’identité nationale ou la nouvelle visibilité des Turcs
1.1. Laconception de la modernité occidentale comme modéle et imagerie de la

Nation turque

La problématique de visibilité ou d’invisibilité des Kurdes en Turquie et dans le cinéma turc
provient d’une autre problématique de visibilité : celle du projet d’invention d’une identité
nationale turque. Celui-ci fut initié par les Jeunes-Turcs et mis en pratique par les kémalistes
avant et apreés la proclamation de la République turque en octobre 1923. La transformation de
I'Empire ottoman en Etat-nation turc, en 1923, signifie dans ce sens la transformation d’une
société ottomane cosmopolite en une nouvelle société turque congue dans le moule
idéologique d'une « homogénéité nationale » Cette transformation préfigure, au moins au
cinéma, la réorganisation visuelle d’un projet de « « turcicité » » occultant toutes les autres
formes visuelles d’identités minoritaires, culturelles ou ethniques percues comme relevant
d’une « contre-identité nationale turque ». Ainsi. « le réaménagement de I'espace public en
Turquie se pose sur la modernisation de |%®space et du temps, autrement dit sur
I'organisation moderne de la vie urbaine selon la nouvelle identit¢ de la Turquie
républicaine. Cette nouvelle organisation de l'espace et la partition moderne du temps a
rejeté les pratiques expérimentées de la vie traditionnelle dans des espaces non urbains  ».

D'aprés Hamit Bozarslan : « Le kémalisme d'avant et d'aprés 1930 est le théatre a lafois de
continuité et de rupture internes. L histoire est le principal domaine ou la continuité s affirme
avecforce. Le pouvoir rejette le passé ottoman, ce temps de la trahison, afin de « mieux rester
fidele » @ T« essence » de la nation turque®® En s'appropriant la logique moderniste ou
modernisatrice du nationalisme jeune-turc, le kémalisme se détermine, dés la proclamation de
la République turque, comme le protecteur officiel de cette vision de la « « turcicité » ». Afin
de construire cette « « turcicité » moderne, Mustafa Keinal Ataturk, ancien membre du
Comité Union et Progrées™, mettra en place une série de réformes : ces réformes dites

kémalistes seront appliquées de force et « par le haut». Au fur et a mesure de leur

10 Umut Timay Arslan-Yegen , Gecikmis Modernlik Ulusal Kimlik ve Tirk Sinemasi, T.C. Ankara Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisi Radyo Televizyon Sinema Anabilim Dali, Ankara, p. 47.

10 Hamit Bozarslan (2013) p. 328.

191 Cf. Sevket Sureyya Aydemir, Tek Adam: Mustafa Kemal (1881-1919), Cilt-1, Remzi Kitabevi,istanbul, 1999,

p. 126.
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institutionnalisation idéologique, le nouveau «Pére de la Nation », comme il fut appelé,
fixera la finalité de ce nouvel Etat-nation turc comme relevant aussi d’une certaine modernité
occidentale, en vue dV atteindre le niveau des civilisations contemporaines » (Muassir
medeniyetler sevisyesine ulasmak)'® La sauvegarde de I’Etat impérial, désignée comme
I’objectif essentiel du mouvement jeune-turc, est donc désormais remplacée par ce nouveau
projet dans un pays construit sur les ruines de I’Empire ottoman. En reprenant I’expression de
Ipek Mercil. les fondateurs de cette République turque vont « imposer a une société

majoritairement musulmane une Modernité calquée sur | 'Occident'®3 »

La partition entre I'Empire ottoman, relevant d'un passé oriental, et la Turquie républicaine,
congue comme présent et avenir d'une forme d'occidentalisation moderne, se réalisera par la
mise en ceuvre de cette nouvelle vision de la « « turcicité » ». La contradiction entre ces deux
dimensions de I'histoire et de la mémoire collective turque se manifestera désormais a travers
de nouvelles valeurs symboliques, des rituels et des discours étatiques produits officiellement
dans l'espace public turc. Par son rb6le modernisateur et ses origines étatiques, I'élite turque
participera a ce processus de construction de la nouvelle vision de la « « turcicité » ». Ainsi :
« On ne peut comprendre la Turquie actuelle si I'on oublie qu ily a dans | élite turque ce que
I'on peut appeler un véritable traumatisme ottoman, que I'orthodoxie kémaliste a contribué a

faconnerin.»

Non seulement dans les régions kurdes mais aussi dans toute la Turquie, les kémalistes,
héritant des expériences militaires et du savoir-faire des Jeunes-Turcs, vont imposer leur
vision de la « turcicité » a toutes les strates de la société turque, par le biais d'une violence
politique devenue désormais la méthode étatique essentielle de cette construction identitaire
nationale. Us s'efforceront d'institutionnaliser ce projet en créant de nombreuses
organisations sociopolitiques, militaires, religieuses et économiques devenues les
composantes essentielles d'un pouvoir dominateur qui va marquer le XXere siécle de
I’histoire politique turque. Par le biais de ce processus d'institutionnalisation étatique, et a

I’aide des réformes mises en place avant et aprés la proclamation de la République@

1@ Voir a ce sujet Hamit Bozarslan (2013), op. cit. pp. 295-350.
1B Cf. Ipek Mergil, « Avant-Propos », in, Les faces multiples de la modernité Turque, (dir.), Ipek Mergil, Paris,
I’Harmattan, 2008, p. 9.
19 Frangois Gorgeon, «A ta recherche d'une identité : le nationalisme turc ». in, La Turquie en Transition :
Disparités, ldentités, Pouvoirs, (Sous la direction de Altan Gokalp), Paris, Maisonneuve et Larousse, 1986, p.
137 ; Voir aussi le livre de Nicolas Monceau Générations démocrates: les élites turques et le pouvoir, Paris,
Editions Dalloz, 2007.
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turque, Mustafa Kemal et son idéologie « serviront de réponse a tout »19%. Par exemple, selon
Hamit Bozarslan : « Le corps constitue aussi un domaine ou le kémalisme méne la bataille
historique entre le passé et lefutur sur la durée. C est Mustafa Kemal en personne quifixe la
politique du corps de la République en se plaignant, dés 1926, apres d une délégation de
sportifs venue lui rendre visite, de la « corruption », qui le mine : « dans la race turque
subsistent des traces sinistres, négatives et absurdes du passé », dit-il avant d ajouter qu il
trouve les générations actuelles de « cette immense nation turque, jadis maitre des univers,
quelque peu fragiles, malades et puériles. (...) Poury remédier le parti rend obligatoire le
sport pour lesfemmes entre 12 et 30 ans, pour les hommes entre 12 et 45 ans, a | exception
de la région kurde, ou ilfaut précisément éviter I'émergence de corps sveltes et musclés1% »

Parallélement au processus d'homogénéisation de la société turque, en fonction aussi de
I'élimination et de la déportation planifiée des minorités non musulmanes, notamment
grecque et arménienne, la construction symbolique des valeurs nationalistes - a travers le
nouveau drapeau turc ou l'instauration de jours fériés - participe aussi du culte d'Atatlirk et
peut étre appréhendée comme la composante premiere de cette nouvelle visibilité turque. En
ce sens, l'omniprésence du drapeau turc et le culte de la personnalité de Mustafa Kemal
Atatlrk par ses portraits, photos, sculptures ainsi que ses maximes comme « Heureux celui
qui se dit turc» -inscrite a l'entrée de toutes les villes du Kurdistan de Turquie -
matérialisent a la fois I'existence et la souveraineté de la nation turque sur le territoire,

visualisées également par une carte accrochée avec sa photo dans presque toutes les

institutions officielles en Turquie jusqu'aux années 2000.

Dans le domaine politique et social, on peut aussi noter, dans ce processus, l'abolition du
califat (1924) puis l'interdiction de porter fez (1925). les tentatives de standardiser la langue
turque jusqu’a l'unification de l'enseignement (1924) et la suppression des écoles religieuses
(1924). Ces réformes kémalistes vont jouer un rdle incontournable dans la démarcation des
frontieres poreuses de cette nouvelle visibilité turque sous prétexte de modernisation.
Paradoxalement, ces contraintes imposées a tout I'espace public annonceront la disparition
progressive puis I’absence totale de la visibilité des Kurdes, éradiqués de ce nouvel espace
public turc. Ultérieurement, cette exclusion se doublera d'un nouveau phénomene d'exclusion
dans les discours officiels, oblitérant la mémoire collective turque avec la transformation du

Kurdistan turc et des Kurdes en « Orient » et « Orientaux non civilisés » pour ne plus utiliser

1% Altan Gokalap, « Avant-Propos », in, La Turquie en Transition : Disparités. ldentités, Pouvoirs, op. cit., p. 10
1% Hamit Bozarslan (2013), op. cit, p. 329.
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les termes Kurde et Kurdistan, trop connotés par leur identification ethno-politique.

En dehors des réformes socio-économiques qui aménagent cette visibilité nouvelle de la
société turque au quotidien, les Kémalistes ont aussi essayé de «patrimonialiser » cette
« conscience patriotique » dans la mémoire collective turque en créant des institutions comme
Ylinstitut de I'Histoire Turque (Turk Tarih Kurumu) en 1931, afin de prouver sur un mode
ethnico-nationaliste les dites «racines turques » de I’Anatolie, devenu le «cceurld® de la

« patrie turque ». notamment apres la perte des territoires balkaniques de I’Empire ottoman.

« Dans le cas des Turcs, les recherches historiques ont mis en évidence leurs origines
asiatiques et le caractére nomade de leur histoire. Ainsi, en creusant dans leur histoire, les
Turcs s'éloignaient du territoire qui allait é&tre leur foyer national. D'ou le dilemme du
nationalisme turc : racines historiques ou enracinements géographiques ? Mustafa Kemal a
tenté une synthese entre ces deux points de vue. Il a essayé de réconcilier le passé et la
geographie des Turcs en échafaudant une théorie selon laquelle les peuples anciens de
I'Anatolie (Hittites. Sumériens) étaient des Turcs, ce qui permettait d'enraciner les Turcs
dans I'histoire de I'Anatolie ancienne. Aujourd'hui. les Turcs savent que cette théorie est

fausse mais cela n a pour autant résolu le probleme culturel de leur enracinement . »

Le réaménagement de I'espace public selon la vision d’une modernité occidentale cultivée par
les élites kémalistes est plus perceptible encore dans l'utilisation des images, qui fait partie,
des le début, des instruments de propagande et des stratégies de communication privilégiées
par Atatlirk pour convaincre ou annihiler ses adversaires politiques. Avec ses alliés, il fait
aménager par exemple minutieusement le batiment dans lequel la premiére Assemblée
Nationale Turque (Birinci Biiyiik Millet Meclisi) sera inaugurée le 23 avril 19201'. Cet
aménagement visait d'abord a dissocier le Sultan de ses propres pouvoirs religieux, avec la
présence des armées des pays de I'Entente, encore dans le territoire turc a cette période :
« Tout ce monde s entasse dans une longue piece rectangulaire ornée de versets coraniques
et de drapeaux verts pareils a | '‘étendard du Prophéte. Des balcons branlants situés aux deux

extrémités de la salle permettant a quelques citoyens de marque d assister aux débats. Une

197 Cf. Maria Todorova, cité par Hamit Bozarslan Ibid., p. 262.
18 Frangois Gorgeon, «A ta recherche d une identité : le nationalisme turc », in, La Turquie en Transition:
Disparités, ldentités, Pouvoirs, op. cit. p. 129.
19 Quelques images d’archive concernant cet événement sont disponibles sur:
http://www.dailvmotion.com/video/xd7ktP 1-tbmm-nvn-acilivi tech#.UY gqFvxwvBeU
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tribune defortune a été dressée contre un des murs a | intention du président et des orateurs.
D une école voisine, on afait venir des pupitres vernispour les députés. Une lampe a pétrole
empruntée a un café de la ville pend au plafond et éclaire la piece d'un halojaunétre. Ce lieu
de réunion, qui a tout I'air d une salle de classe, a été installé dans le batiment de la section
locale du Comité Union et Progrés, un batiment encore en construction dont le toit vient tout
juste d'étre achevé. Dans le méme édifice, une autre piéce été aménagée en salle de priére

a\ec des lutrins et des tapis tournés vers la Mecque 200B»

L'aménagement symbolique du batiment de la premiére Assemblée Nationale turque selon
des codes islamiques semble étre en contradiction avec le discours moderniste d’Atatirk.
Pourtant, il ne reléve sirement pas d'une organisation hasardeuse. C’était pour convaincre la
population, encore largement musulmane, que Mustafa Kemal se faisait photographier, lui et
ses collaborateurs, en train de solliciter [I’assistance divine devant le béatiment de
I'Assemblée~0/. Dans l'exemple suivant, Mustafa Kemal, héritant des « méthodes
sophistiquées » de lutte politique du Comité Union et Progrés comme du premier service du
renseignement turc, essaie de montrer, dans un contexte différent, une image totalement
dissociée de la précédente. Le représentant turc, envoyé a la Conférence de Londres (1921)
par Mustafa Kemal. a surpris les pays occidentaux qui venaient juste d’accepter de recevoir,
pour la premiére fois, un représentant du premier gouvernement kémaliste fondé a
Ankara contre le Gouvernement ottoman d'Istanbul: « Pour représenter le gouvernement de
la Grande Assemblée a Londres, Mustafa Kemalfait appel a un de ses meilleurs diplomates,
le ministre des affaires étrangeres Bekir Sami Bey. En Occident, on s'attendait & voir arriver
un guérillero enturbanné, barbare a souhait ; on a découvert avec étonnement un homme aux
maniéres affables, jeune encore, vétu d'un complet d'excellente coupe, coiffé d'un feutre,
arborant méme, a | occasion, un monocle. Le Sultan, lui, a envoyé son grand vizir, Tevfik
Pacha, un vieillard frileux qui, pour se protéger du froid londonien, demeurait constamment
drapé dans une couverture. Le contraste entre les deux délégations est saisissant. D ‘un cote,
le malade personnifié. De | 'autre coté, lajeunesse, la santé, une urbanité tout européenne.
La presse, en France notamment, n'apas tardé a faire son choix : sa préférence va tres

nettement a I'nomme d'Ankara22 »

20 Cf. Paul Dumont, Mustafa Kemal invente ta Turquie moderne, Bruxelles, les Editions Complexe, 2006, p. 72.

A1 Ibidem.

22 1bid, p. 103.
86



1.1.1.  L’application des discours kémalistes dans le cinéma turc

Bien que dans le cinéma turc, cette vision d’une certaine modernité occidentale imposée par le
kémalisme n’apparaisse pas toujours sous la forme de I’identité nationale turque, son
traitement cinématographique reste comme une conséquence des tentatives de la création de
cette identité nationale basée sur une vision d’une certaine modernité occidentale.
U« occidentalité » et I« orientalité » y sont souvent présentés comme deux « valeurs
morales et socioculturelles » contrastées, voire contradictoires. Dans certains films turcs,
comme dans les trois films de la série de Kezban tournés a la fin des années 1960 et au début
des années 1970. sur lesquels nous reviendrons, la modernité occidentale est présentée par le
cinéma turc a travers ces contradictions imaginaires : elle produit par exemple une image
symbolique d'Istanbul évoquant a la fois son passé impérial et sa situation géopolitique,

clivée entre I'Europe et I’Asie20.

On se doit alors d'analyser I'influence du kémalisme dans le cinéma turc non seulement a
travers la présence directe des discours officiels de I'élite kémaliste, mais surtout a travers des
représentations de la modernité occidentale incarnant une sorte d’«universalité
occidentale », comme nouvel objectif a atteindre par I’Etat-nation turc. Comme nous I’avons
étudié dans le premier chapitre de notre travail, le cinéma apparait d'ailleurs lui aussi, dés son
arrivé dans I'Empire ottoman a la fin des années 1890 comme une forme de modernité
nouvelle qu'il s'agit de promouvoir. Il en est I'un des instruments et des pivots. A I’instar
d’autres «ciné-villes@48 telles que Paris. Istanbul apparait alors, pour les nouvelles élites
modernes, comme le carrefour de cette nouvelle modernité cinématographique” . Du coup,
I’imaginaire de la « kurdicité » dans ces discours kémalistes apparait comme celui d’une
féodalité culturellement et géographiquement orientale, en rupture avec cette vision d’une
certaine modernité occidentale. Et la trame de ces discours nationalistes contribue a
positionner alors de maniere péjorative les Kurdes, montrés comme incapables de rejoindre ce

projet. Umut Timay Arslan-Yegen : « La perception du cinéma en tant qu outil dangereux, et

2B Voir aussi Nicolas Monceau (dir), Istanbul, Paris. Robert Laffont,2010.

24 Cf. Le cinéma dans la cité, ouvrage collectif sous la direction de Kristian Feigelson, Gérard Cladel, Jean-
Michel Gévaudan, Christian Landais, Daniel Sauvaget, Editions du Félin, 2001.

25 Voir le documentaire de Mehmet 0Oztiirk, Istanbul the Cine city (2012). Ce documentaire présente
chronologiquement I'évolution historique des salles de cinéma d'Istanbul a partir d’archives de cette époque. En
commengant par un regard d'histoire culturelle, il présente les lieux cinématographiques de I'époque ottomane,
puis de I'époque de la république turque. Enfin on assiste a la mutation des salles de cinéma avec le changement
de I'urbanisme d'Istanbul, I'ascension du cinéma turc et les nouveaux acteurs économiques de I'industrie

culturelle.
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I'envie davoir un pouvoir et un contrdle sur |’image, sont engendrées par le réve d une
nationalité moderne. 206» Paul Dumont rappelle que «le 4 Octobre (1920), la loi sur les
associations avait été amendée de maniére & donner au gouvernement le droit d ‘interdire les
organisations dangereuses pour la slreté de | Etat. (...) En novembre, enfin les kémalistes
avaient mis la main sur | imprimerie d'Ethem le Circassien sur lagquelle était tiré le Nouveau
Monde des Forces Volantes.20/» Cing ans plus tard, en 1925, une nouvelle Iloi
«particulierement liberticide », appelée « la loi sur le rétablissement de | ordre (Takrir-i
SOkun Kanunu) » va mettre, selon Hamit Bozarslan, « & genoux la presse d'Istanbul » afin de

construire « une société révolutionnaire ‘disciplinée >~ ».

De fagon générale, la reproduction des discours kémalistes dominants dans le cinéma turc ne
se fait pas seulement sous formes d'alliances exclusives ou de réactions nationalistes, mais
s'incarne aussi sous des formes « idéologiques », socioéconomiques et institutionnelles, par
lesquelles I'élite keémaliste devient un pble décideur dans toutes les dimensions de la jeune
République turque, notamment dans le régime de la structuration des récits
cinématographiques. Il est utile de souligner par exemple que jusqu'a l'arrivée de Yilmaz
Guney, « le roi laid », le culte de la star, qu'on appelle «Jén » (jeune), fabriqué par le cinéma
turc est tout a fait cohérent avec I'imaginaire de 1V Homme nouveau » du kémalisme. Nous
constatons, par exemple, une véritable ressemblance entre \'« image occidentale » (ses yeux
bleus) d'Atatlrk qui est souvent mythifiée et héroisée dans la littérature nationaliste turque
(« le géant aux yeux bleus/mavi gazlit dev ») et celle cinématographique de Goéksel Arsoy.
acteur principal du film Les gardiens du Crépuscule (Safak Bekgileri, 1963) de Halit Refig.
« théoricien » du cinéma turc nationaliste209. Aujourd'hui encore, cette «apparence
occidentale » fait partie de I’imaginaire de « beauté » chez les Turcs comme on voit dans le
cas de Kivang Tathtug. un des acteurs turcs les plus renommés, dont « | image est vendue »

dans certains pays arabes en tant que « Brad Pitt hallal2,0».

En tant qu’idéologie fondatrice de I'Etat-nation turc, le kémalisme s'impose comme unique
référence promouvant cette nouvelle « turcicit¢é » comme forme moderne, idéale et

homogéne. En inventant son propre récit historique pour se détacher de son passé ottoman et

26 Umut Tilmay Arslan-Yegen, op. cit., p. 90.

207 Paul Dumont, op. cit., pp. 74-75.

28 Hamit Bozarslan, op. cit. p. 331.

20 Voir aussi a ce sujet Misliim Yucel, op. cit., pp. 31-34.

210 Voir I’article d’Ebru Esen Turgud « Helal Brad», publié le 8 mars 2013 dans Ajournai turc Hiirriyet,
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musulman, le kémalisme devient la source essentielle de cette « turcicité ». Le cinéma se doit
alors de I’incarner a travers toutes sortes de narrations dans des films comme : La Chemise de
feu (Atesten Gomlek, 1923)211, Le Courrier d’Ankara (Ankara Postasi, 1928) et Une nation
s'éveille (Bir Millet Uyamyor, 1932) de Muhsin Ertugrul2l2 Bien que jusqu’en 1939, on ne
puisse pas parler d’une censure étatique2l”, le cinéma comme outil de propagande et lieu de
création des imaginaires modernes intégre ou rejoint peu a peu les institutions kémalistes

promouvant ces formes d’occidentalisation, elles-mémes hybrides.

Les débats nationalistes autour de cette nouvelle vision de la « turcicité » deviennent aussi des
lieux de confrontation entre les kémalistes se désignant « progressistes » et les opposants au
kémalisme désignés comme « conservateurs ». Le cinéma traduit ces clivages qui en
profondeur agitent une société prise entre les tensions de la tradition et de sa modernisation.
Ultérieurement, le cinéma kurde, comme d'autres, évoquera toutes les tensions de cette
modernisation jamais parachevée2148 Le cinéma kurde apparait alors dans I’imaginaire sous
forme d’une « déterritorialisation visuelle » dans ce processus de modernisation forcée de la
société turque, qui procede par exclusion : ce processus peut étre qualifié de colonisation
culturelle, & l'instar de son héritage ottoman mais aussi d'autres processus coloniaux dans le
monde a la méme époque. Le retour en Turquie de certains intellectuels turcs vivant
auparavant a I’étranger, comme Nazim Hikmet et Mlnir Hayri Egeli. et I'adaptation des films
et ceuvres littéraires occidentaux par le cinéma turc semblent avoir une signification surtout
symbolique dans la réappropriation et la localisation de cette modernité occidentale,
composante de lI'imaginaire national turc dans I'espace public. Par exemple, le sujet du film
Vers le soleil (Giinese dogru. 1937) qui est I'un des deux films que Nazim Hikmet a réalisés
aprés son retour de Russie (I'autre film étant La soirée du mariage/Dugilin Gecesi. 1933)
raconte sur I'histoire d'un jeune homme ayant perdu la mémoire avant la création de la
République turque et se retrouvant soudain quand il retrouve la mémoire, dans un « nouveau

monde », la République turque2rm.

disponible sur : http://www.hurrivet.com.tr/magazin/magazinhatti/22764150.asp

211 Le scénario de ce film est adapté du roman du méme titre d'écrivaine kémaliste Halide Edip Adivar paru en
1926 en alphabet arabe et en 1943 en alphabet latin chez Remzi Kitapevi. CJ. Halide Edip Adivar, furun
Kahpeye, Istanbul, Remzi Kitapevi, 1943.

212 Cf. Giovanni Scognamillo.op. cit. pp. 49-56.

213CI'Agah Ozgiic, Tiirk SinemasrSansiir Dosyasi, Istanbul, Koza Yayinlan, 1976, pp. 7-14.

214 Voir Kristian Feigelson dans son analyse du film « Le troupeau » (1978) de Yilmaz Guney, in Encyvlopedia
Universalis, Paris, 2008. Ce film retrace I’exil et la migration de bergers kurdes d’Anatolie Centrale vers

Ankara.

25Giovanni Scognamillo, op. cit., pp. 81-82.
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L ’adaptation des ceuvres et films occidentaux dévoile, elle aussi, cette volonté de reproduire
des valeurs occidentales/modernes d’aprés un imaginaire national aléatoire. Muhsin Ertugrul,
issu du théatre, contribuera a construire un cinéma plutdt théatral, s’appuyant sur les ceuvres
occidentales. Selon Nijat Oziin 11 films sur 29 réalisés par Ertugrul sont adaptés de piéces de
théatre occidentales. Voici quelques exemples : Kizkulesinde Bir Facia (1923) est adapté de
Gardiens de phare des auteurs francais Paul Authier et Paul Clocquemin. Ankara Postasi
(1928) est adapté de La terre inhumaine de Frangois de Curel, Tosun Pasa (1939) de Bichon
de Jean de Latraz. et Akasya Palas (1940) de La puce a | Oreille de Georges Feydau2l6.
Parallelement au projet de modernisation de Mustafa Kemal avant et aprés la proclamation
d’Etat-nation, Muhsin Ertugrul qui a dominé le cinéma turc pendant 17 ans2l7&s’efforce de
donner a cette nouvelle société turque une vision déja moderne. Cette reproduction effrénée
des films et des ceuvres occidentales se propagera plus tard dans le cinéma turc : « Jusqua
maintenant, Muhsin Ertugrul a été critiqué et culpabilisé a cause de son passé théatral. Cela
étant dit, d'aprés nous, les plus grands défauts de Muhsin Ertugrul sont son regard
cinématographique exagérément tourné vers I'Occident, safidélité aux méthodes occidentales

et sa méthode d'adaptation qui va se propager au cinéma turc." »

On y «turquifie » l'univers diégétique des ceuvres et des films adaptés ou reproduits, en
conservant leur structure thématique tout en modifiant certains éléments narratifs, en
remplacant certains noms originaux des personnages et des lieux par des noms turcs . Le
sujet méme de certains films parlants de I'histoire turque comme Le courrier d'Ankara qui
prend pour sujet la Guerre de I'Indépendance turque (adapté de la piéce théatrale La terre
inhumaine de Francgois Du Curel2X) ont été adaptés des films et ceuvres occidentaux. Malgré
la difficulté de faire une véritable estimation de ce processus, il y eut, selon Giovanni
Scognamillo. des centaines d'ceuvres et de films occidentaux « retraités ou adaptés » par le
cinéma turc entre 1930 et 198022L Giovanni Scognamillo raconte qu’a cause de « cette
adoration pour | Ocidental », Adolf Kdrner, « un aventurier d'origine tchécoslovaque » avait
eu I’opportunité de devenir réalisateur a Istanbul dans les années 1940

Contrairement a cette reproduction massive d’ceuvres et de films occidentaux, I’importation

216 Cf. Nijat Oziin, Karagbzden Sinemaya (1995), p. 22. Voir aussi Giovanni Scognamillo, op. cit., p. 48-49.
217 Giovanni Scognamillo op. cit.,, pp. 236-237.

281bid., p. 42.

2'9/bid., p. 49.

201bid., p. 51.
22)Ibid., pp. 351-363. Voir aussi a ce sujet le numéro de la revue Hermeés 52, (dir) Marc Ferro, Pascal Blanchard,

Isabelle Veyrat-Masson, Les guerres de mémoire dans le monde, Paris, Editions CNRS, 2008.
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des films égyptiens, marquant le cinéma turc a partir des années 1930 jusqu’aux annees 1940,
est souvent considérée par des historiens et experts du cinéma turc comme une raison de la
« dégradation » (yozlasma) et de I’« archaisation » (ilkellik) du cinéma turc223 L’influence
du cinéma égyptien, sous couvert d’«archaisme », peut se comprendre aussi comme
étroitement lié & une certaine vision de la modernité occidentale du kémalisme. L’influence de
la musique arabe dans la musique turque est considérée ainsi dans un sens totalement
péjoratif. Plus tard on essaiera, par exemple, de «nationaliser » la musique turque en
éradiquant 1V arahicité » (Araplik) de la musique « a la turka 2248. Mais il est aussi important
de souligner ici que les débats sur ce processus culturel de nationalisation des kémalistes se
construisent généralement autour d'une idée de la « turcicité » congue comme une nouvelle
identité nationale « composant avec des éléments orientaux ». En effet, on évoque qu’en
Turquie, «les récits nés de I'expérience avec la modernité sont formés par une tension
engendrée d'une certaine blessure de l'identité nationale » (ulusal kimlik yarasi) désignée
comme une contradiction entre le désir de «devenir quelqu'un dautre» (baskasi olma

arzusu), et I'« insistance de rester soi » (kendisi olarak kalma isran )" .

Ces images et figures produites par le cinéma turc sont apparues dans ce contexte
contradictoire d'une identité nationale déja clivée26. Cette insistance de «rester soi » se
manifeste clairement dans des débats concernant IV authenticité » et V « originalité » du
cinéma turc, élaborés pendant des années notamment a travers le souci d’une fidélité
cinématographique a la soit-disant réalité socioculturelle et économique du pays. Ainsi, les
débats déclenchés par les mouvements artistiques sur la fonction, I'esthétique et la mission du
cinéma turc se déroulent autour d'une notion centrale : celle du modernisme ou de la
modernité227. Par exemple, des historiens du cinéma turc comme Nijat Oziin essaient
d’expliquer le « manque de qualité » du langage cinématographique turc par l'influence de
Karagbz et Meddah, formes principales du théatre traditionnel turc. Pour Oziin, cette
influence signifie « I'absence de ce qui est nécessaire et | abondance de ce qui n st pas

nécessaire 28». Ce point de vue existe, mais cette fois dans un sens inverse, chez les

représentants du « cinéma national turc ». En cherchant « I'authenticité » ou «pureté » de la

2:2 Giovanni Scognamillo, op. cit. pp. 83-84.

23 Umut Ttimay Arslan-Yegen, op. cit., p. 51.

24 1bid., p. 213.

25 1bid. p. 36.

26 Ibid., p. 36

27 Cfaussi Marc Ferro, Comment on raconte I'histoire aux enfants a travers le monde, Paris, Editions Payot,

1983.



culture turque, ce mouvement artistique essaie de se déterminer par I’idée de I’adoption d’un

regard positifet profond sur I’ « Orientalité » des Turcs dans le cinéma turc2.

La transformation de cette notion de modernité occidentale, initiatrice de nouvelles réflexions
artistiques et politiques, transforme le kémalisme en source idéologique pour le cinéma turc.
Par exemple, bien que ces debats concernant la question de I’authenticité dans le cinéma turc
renvoient radicalement a une rupture entre P« identité occidentale » et les « origines
orientales » de la Turquie républicaine - c’est-a-dire & une problématique engendrée par le
nationalisme kémaliste lui-méme - ils renvoient la question kurde comme relevant d'une
véritable critique de la vision modernisatrice kémaliste. L'idée d'une certaine fidélité du
cinéma a la réalité sociale, désignée aussi comme un désir de retour aux origines turques,
n’implique pas en effet, jusqu'aux années 1990, la question kurde (pourtant probléme majeur
de I’Etat Turc) dans cette « réalité » proposée. Elle n'engage pas non plus un retour a un autre
imaginaire d’une « turcicité ». plus cosmopolite, évoquant par exemple les identités kurdes,
arméniennes ou autres comme des composantes aussi de I’identité culturelle de Ua Turquie
moderne. Ces identités kurdes ou arméniennes deviennent au contraire des formes de * retour
du refoulé » de cette vision unitaire forcée. Elles incarnent, au cinéma comme ailleurs, des
tabous de I’histoire230. Il s’est agi, bien au contraire et dans un sens radical, de trettrouver ou
plutbt d’inventer une continuité socioculturelle et historique de I’identité turque, construite
non dans un sens pluraliste (qui supposerait un rapport a I’Autre» mais dans le sens d'une

« nation turque » uniforme : au final, une invention kémaliste.

A cet égard, le questionnement de la modernité, dans le cinéma populaire turc et les débats
concernant ce cinéma, rappelle le désir de trouver des références plus compatibles avec cette
forme d<? authenticité » et d’ « originalité » de I'identité nationale turque fondée par le
kémalisme. Parallelement aux «theses d'une histoire turque » a construire {Tiirk Tarih
Tezleri)23L ces débats donnent en effet naissance a un véritable élargissement historique de
I’identité nationale turque, considérée déja comme soit disant « moderne *. pour essayer de
lui trouver dans le méme temps une « ancienneté antique » Dans ce sens, le cinéma turc

essaie de distinguer «I'Occident» de «I'Orient » dans le clivage d’une * blessure

ZBNijat Oziln, Karagoiden Sinemaya : Tiirk Sinemasi ve Sorunlan, Istanbul. Kitle Yijyinlan. (*W5. p. 279-280.
29Umut Tumay Arslan-Yegen, op. cit., pp. 83-84.

230 Voir Marc Ferro, Les tabous de I'histoire, Paris. Nil, 2002

AL Cf. Hamit Bozarlsan (2013) op. cit., p. 335. Voir aussi Francois Georseon, op. ciU p. ,129. et Etienne
Coupeaux, Espaces et temps de la nation Turque: Analyse d'une «atfewatete (W3W9W),
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identitaire ». Cette distinction se fait a travers les discours kémalistes imposant les notions

Orient et d'Occident dans une hiérarchie des « valeurs nationalistes et symboliques » dans
laguelle toute désignation de la « kurdicité » est identifiée a I’imaginaire d’un « Orient non
civilisé », voire « incivilisable » Autrement dit, selon cette conception ; il y aurait un « bon
Orient », « en marche vers la civilisation », largement représenté par les identités turques
vers la modernité, et un « mauvais Orient » « conservateur et régressif », notamment
représenté par les identités kurdes, montrées comme accrochées a la vision d’un passé jugé

sclérosé.

Par un contraste idéologique et moral, cet « Orient» imaginaire sert a renforcer
I” « occidentalité » de l'identité nationale turque a travers le role civilisateur attribué au
kémalisme. La « turcicité » y fait face a la « kurdicité » dans un rapport, si I’on peut dire, de
dominant/dominé ou colonisateurs/colonisé. En effet, & partir de la proclamation de la
République turque, notamment apres l'entrée en vigueur de la constitution en 1924, la
population kurde de Turquie sera désignée comme un obstacle essentiel au processus de
centralisation et de «kémalisation » de I'Etat-nation turc, face aux réformes et contre
I”identité nationale turque. Appelées désormais Probleme de I'Orient (Sark Meselesi), toutes
les révoltes kurdes nationalistes seront considérées dans les discours officiels turcs comme
des résistances arriérées, féodales et islamistes contre la révolution kémaliste
« modernisatrice ». Le Plan de Réhabilitation de I'Est (Sark Islahat Plani) en 1925 que
certains historiens considérent comme l'origine de la politique assimilatrice de |’Etat-nation
turc contre les Kurdes232, montre clairement la persévérance des kémalistes pour éradiquer
ou au moins occulter les Kurdes en Turquie, présentés de maniére péjorative, hors ce
processus de modernisation. Dans ce plan organisé par Mustafa Kemal Atatiirk, et bien au-
dela de la seule propagande cinématographique, on propose des « méthodes efficaces » pour
déporter les populations kurdes nomades dans les grandes villes turques afin de les
« turquifier » puis de turquiser le territoire du Kurdistan turc en y installant les populations

turcophones déportées des Balkans233,

Paris, Editions du CNRS, 1997, p. 33. .
22 Cf. Mehmet Bayrak, Sark Islahat Plant: Kurtlere Vurulan Kelepge, Ankara, Oz-Ge Yayinlari, 2009, p. 35.

23 1bid, pp. 35-39.
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1.1.2. Le traitement de I’histoire ottomane: Y«Orient glorieux» du

cinéma turc

En méme temps, la désignation des Kurdes comme « orientaux » et «principal obstacle » au
modernisme kémaliste, dans les discours officiels comme dans le cinéma, ne signifie pas une
exclusion totale de l'idée d'Orient en tant qu’élément structurel de I’identité nationale turque.
En effet, dans le cinéma turc comme dans I'historiographie nationaliste il existe toujours cet
imaginaire d’un « Orient civilisé des temps glorieux de | histoire turque» a laquelle les
personnages filmiques s'identifient en cas de «perte de V Occident ». Comme le dit Etienne
Copeaux : « On peut partiellement définir la synthése turco-islamique comme une réaction
anti-occidentale. Elle est une forme d'idéologisation de I'islam, mais, au lieu de proposer un
repli sur les seules valeurs coraniques, elle préconise un retour a la « culture nationale »
turque, considérée comme le produit d'une synthése entre le passé propre aux Turcs, d une
part, et I'islam d autre part. Selon ces vues, l'islam a transcendé la culture turque, qui, sans
lui, n aurait pas survécu, mais la culture turque a protégé et fortifié I'islam, qui, sans elle, se

serait sclérosé2a»

Ce phénomene nostalgique se manifeste notamment dans des films dont le sujet porte sur la
« contradiction » culturelle et morale entre I'Anatolie centrale et Istanbul, mais aussi dans
certains films historiques parlant de I'histoire ottomane, comme par exemple dans la série des
films Malkogoglu23* La « turcicité » y est présentée comme le représentant de I’Orient a
travers des conflits politiques, culturels et religieux. Dans les six films de cette série, les
Occidentaux sont codés comme « laches ». «traitres ». « injustes ». et 1« occidentalité »
comme « ennemie des Turcs et de la turcicité ». Méme si on ne peut pas parler d'un véritable
imaginaire national « turc » aux époques évoquées, parce que ces films renvoient aux XV®'H
ou XVl4resiecles de I'histoire ottomane, qui excéde celle du seul peuple turc, la « turcicité »
est ici emblématisée a travers des récits héroiques particulierement exagérés pour (ré)inventer
une identité nationale turque ancestrale, en occultant souvent I'appartenance des personnages

a une identité ottomane «cosmopolite » Le personnage principal de ces six films,

234 Etienne Copeaux, op. cit., p. 78.

2% La série de films de Malkocoglu est composée de six films : Malkocoglu (1966) réalisé par Siireyya Dura,
Malkocoglu KraHara Karsi (Malkocoglu contre les rois, 1967) et Malkocoglu Kara Korsan (Malkogoglu, le
Pirate noir, 1968) réalisés par Sureyya Dura et Remzi Jontlrk, Malkogoglu Cem Sultan (Malkogoglu, le Sultan
Cem, 1969) réalisé par Remzi Jontirk, Malkogoglu Akincilar Geliyor (Malkogoglu les akinci arrivent, 1969) et
Malkogoglu Oliim Fedaileri (Malkogoglu, les volontaires de mort, 1972) réalisés par Siireyya Dura et Remzi

Jonturk.
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Malkogoglu , se présente souvent non pas comme Ottoman mais comme Turc. Il répete par
exemple souvent la phrase « Je suis Turc. », en général quand il croise un « non musulman »,
qu’il soit désigné comme ennemi ou ami dans le récit. Voici quelques exemples. Dans le film
Malkocoglu et le Sultan Cem (Malkogoglu ve Cem Sultan, 1969) :

« Un Turc tient sa parole. Vous en doutez ? » (« Bir Turk verdigi s6zi yerine

getirir. Bundan siipheniz mi var ? » ).

« Notre épée ne verse pas le sang turc » (« Kiiicimiz Tirk kam akitmaz »).

« Je suis cavalier, je suis Malkogoglu, je suis Turc. » (« Ben akinciyim, ben

Malkocoglu yum, ben Tirk Gm »).

« Je suis Turc ;je ne prends pas en considération la volonté des femmes. »

(« Ben Turk 'um kadmlann nzasina bakmam »)

Dans le film Malkogoglu, les volontaires de mort (Malkogoglu Olim fedaileri, 1972) :
« Mé&me si vous vous réunissez (toute | 'Europe) : vous ne pouvez pas vaincre
les Turcs. » (« Butlin Avrupa bir olsaniz da Tirk & glicinuzyetmez »)
« Ces chiots sont tres faibles pour emprisonner un prince turc. » (« Bu képek
encikleri bir Turk beyini tutsak etmek igin ¢ok gli¢stizdiir »).

« Le Turc brave et honorable » (« Serefliyigit Turk »).

Dans ces exemples, le héros Malkocoglu, interprété par la star turque Clneyt Arkin. devient
spontanément le représentant d'un certain Orient musulman et turc. Il défend des valeurs
nationalistes comme la patrie (Tlrkyurdu), le drapeau ottoman (Sancak), la famille royale et
F « honneur turc » contre I'Europe qu'il «fait trembler » (il s'agit du sous-titre apparaissant
sur l'affiche de Malkogoglu contre les rois, en 1967). Certains éléments significatifs de la
mémoire politique de la Turquie républicaine reviennent de fagon récurrente dans ces films.
Par exemple, des personnages occidentaux désignent les Turcs comme « barbares » Ce
discours - contre lequel les kéinalistes ont inventé des « théses de I'histoire turque » (Tilrk
Tarih Tezleri) pour prouver I’ancienneté de la civilisation turque - est notamment lié aux
effets du génocide arménien vis-a-vis de I'Occident chrétien'37, qui eut lieu pourtant
beaucoup plus tard, en 1915, pendant I’effondrement de I'Empire ottoman. Dans les récits

historiques de ces films, la contradiction entre IV Occident » et IV Orient » se fait a travers lag

2% Malkogoglu était au XVene siecle le chef d’Akincilar (les cavaliers légers ottomans). Dans le cinéma turc, il

est désigné souvent comme un héro national.
237 Etienne Copeaux, Une Vision Turque du Monde, a travers les cartes, de 1931 a nosjours, Paris, CNRS
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religion musulmane et « la morale turque ». Autrement dit, « le Turc brave et honorable » a
pour mission de mettre fin & I’« oppression des Chrétiens » désignés comme « non croyants»
(kafirler) et dont I’objectif principal est de détruire ou d’affaiblir I’Empire ottoman. Ces
« non-croyants » sont :
a) les Serbes dans Malkogoglu (1966),
b) les Roumains de Valachie dans Malkocoglu contre les rois (Malkogoglu
Krallara Karsi 1967),
c) les Croisés et «l'oppression de I'Eglise catholique» (I’Inquisition) dans
Malkocoglu, le Pirate noir (Malkogoglu Kara Korsan, 1968),
d) un certain bandit sauvage et diabolique nommé Amolka, portant tout le temps
une croix, dans Malkogoglu et le Sultan Cem (Malkogoglu ve Cem Sultan, 1969),
e) les Byzantins dans Malkocoglu, les Akincis arrivent (Malkocoglu Akincilar
Geliyor. 1969),
f) Encore une fois les Serbes dans Malkogoglu, les volontaires de mort

{Malkocoglu Ulim Fedailer 1972).

Peut-on désigner la religion apparaissant chaque fois comme élément essentiel de
détermination de l'orientalité des Turcs et des références historiques auxquelles les six films
de la série de Malkogoglu se référent comme symptdmes du «traumatisme ottoman qu’ily a
dans | élite turque2™» ? La désignation de « turcicité » comme < barbarie » (barbar Turkler)
par des personnages antagonistes, c'est-a-dire les « Chrétiens » et les « Occidentaux », et les
problémes dans les territoires balkaniques de I'Empire ottoman y apparaissent comme
l'intrigue récurrente de ces six films. Notamment, la désignation des Turcs comme
« barbares » se transforme souvent, au fur et a mesure de I'évolution de I'histoire des films,
en « barbarie » des Chrétiens et des Occidentaux. Contrairement aux personnages ennemis qui
sont « laches» (korkak). «fourbes » (kalles) et « oppresseurs » {zalim), le personnage
principal Malkogoglu devient le défenseur des valeurs non seulement nationalistes mais aussi
universelles. En punissant les « oppresseurs », il sauve dans chacun de ces films des
« croyants musulmans torturés par des Chrétiens », mais également des «princesses

condamnées a la mort », des femmes violées, des enfants abandonnés, des terres et des

citadelles occupées.8

Editions, 2000, p. 12.
238 Francois Georgeon, « A ta recherche d'une identité : le nationalisme turc », in, La Turquie en Transition :

Disparités, Identités, Pouvoirs, op. cit., p. 137.
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La référence de ces films a la religion musulmane n'indique pas une contradiction avec
I’idéologie kémaliste se voyant avant tout comme « laique ». Car la relation entre le discours
nationaliste de I’idéologie kémaliste et celui de ces films se fait d’abord a travers la
désignation des Turcs comme «Nation », pas tant a travers cette référence religieuse mais
parce que la religion musulmane s’y montre au service de tentatives de « turquisation » de
I’histoire ottomane'39. La détermination de la « turcicité » comme nation et civilisation dans
ces films parlants, & une époque ou le mot turc était quasi désigné comme «péjoratif» dans
I’Empire ottoman'40 nous rappelle « la fragmentation identitaire » que Umut Tlrnay Arslan-

Yegen considére comme une « blessure narcissique engendrée par |identité nationale

turque' ».

A partir de 1960. le cinéma turc s'efforce de définir ses propres méthodes pour réécrire
I'histoire a ses conditions en devenant plus attentif aux changements sociopolitiques, bien que
soumis a la pression des gouvernements pour traiter des événements politiques et syndicaux,
de la sexualité aux mouvements féministes avant le coup d'Etat de 1980. Pour le dire avec les
mots de Giovanni Scognamillo. il s'intéresse & mouvements « de mode »222 les tendances

nouvelles de la société turque sans jamais traiter les Kurdes en tant que tels.

1.1.3. Istanbul comme lieu de confrontation avec la modernité dans le

cinéma turc : la série de films Kezban d’Orhan Aksoy.

Dans ce sens, les adaptations cinématographiques du roman de Muazzez Tahsin Berkand
intitulé Kezban (Inkilap Kitapevi), publié en 1941, méritent une attention particuliere.
Aujourd'hui, ce roman dont le sujet porte sur une histoire d'amour presque banale est devenu
un phénoméne qui dévoile la conception de cette modernité kémaliste replacée dans un
contexte banalisé. Aprés deux premiéres adaptations en noir et blanc de Kezban'43 les trois
films de la nouvelle série Kezban réalisée par Orhan Aksoy (Kezban, 1968, Kezban est a
Rome, 1970, Kezban est a Paris, 1971) portent sur le méme sujet dont le fil conducteur est

« la modernisation » d’une jeune fille turque villageoise venue a Istanbul pour rejoindre ses

239 Cf. Jean-Pierre Touzanne, « L'islamisme turc et la question kurde », in Confluences Méditerranée, No 34, Eté
2000, Paris, Editions L’Harmattan, pp. 131-138.

240 Rappelons nous de ce que Ziya Gokalp disait a ce sujet

241 Umut Turnay Arslan Yegen, op. cit., p. 36.

22 Giovanni Scognamillo, op. cit. p. 10. Voir aussi Asuman Suner, New Turkish cinéma, London, Editions

Tauris 2010.
23 Le premier film de Kezban est réalisé par Hicri Akbasli en 1953, le second, Kezban', est réalisé par Arsavir
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parents ou elle va tomber amoureuse d’un homme riche et intellectuel, issu des élites. Dans
les trois films de la série, cette fille villageoise nommeée Kezban est interprété par une star de
cinéma turque, Hilya Kogyigit. Dans le premier film de la série Kezban, en 1968, le pére de
Kezban, AU Bey (Muzaffer Tema), est un riche ingénieur et entrepreneur stambouliote
souffrant d’une maladie grave. Il vient d’apprendre qu’il a une fille d’une femme villageoise
avec qui il avait eu une relation amoureuse lorsqu’il travaillait, il y a longtemps, sur le
chantier d’une route dans la campagne. Avant de mourir, AU Bey veut faire la venir a Istanbul
chez sa famille. Par contre, il ne dévoile pas sa vraie identité & Kezban qui vient de perdre sa
meére. Il se présente comme son oncle. Le jour ou Kezban arrive a Istanbul avec AU Bey, la
fille légitime de ce dernier. Laie (Selma Guneri). est en train de faire une féte avec ses amis de
la ville parmi lesquels son fiancé Ferit (I1zzet Gliney). médecin. AU Bey présente Kezban aux
invités et a sa famille comme « la fille d'un ami proche ». Mais malgré la gentillesse d'AU
Bey, Laie et ses amis se moquent de Kezban a cause de sa tenue villageoise et de son nom2448

Cela déclenche une polémique entre Kezban, Laie et son entourage.

Le contraste entre Kezban et Laie (et son millieu) est rendu peceptible d’abord a travers la
tenue, l'accent et le prénom de Kezban. opposés radicalement a la tenue moderne de Laie, a sa
facon libre de s'exprimer en tant que femme et finalement a sa parfaite diction (Laie parle le
turc avec l'accent stambouliote24"). Méme si la contradiction morale et socioculturelle entre
I'Anatolie campagnarde et Istanbul apparait, au début des trois films de cette série, comme un
regard nostalgique sur « la sincérité et l'authenticité » anatoliennes - et par la méme orientales
- contre « la fausseté et I'artificialité » d'Istanbul, cela se transforme trés vite en désir de
« modernisation » de Kezban afin de montrer aux Stambouliotes combien elle est capable de
devenir « comme eux » sinon parfois mieux qu'eux. Cette transformation, a travers une
relation amoureuse entre Kezban et un homme qui la méprise voire I'numilie & plusieurs
reprises, montre en effet I’aspect traumatique de ce désir de « se moderniser ». Ce film
représente a sa maniére l'expression de rapports de classes, comme de sexes, tant par ce qu’il
dit que ce par qu'il ne dit pas. Dans Kezban est a Paris (troisiéme film de la série tourné en
1971) les amis de Kezban sont son véritable oncle, chef cuisinier dans la maison a'Ayhan Bey
(Izzet Gilney), et quelques serviteurs venant d'Anatolie qui décident de transformer Kezban

pour la faire parvenir en un «état qui plaira a Ayhan Bey» (Kezbani Ayhan Bey’in

Alyanak en 1963.
24 Kezban est un prénom en turc fréquent dans les villages d’Anatolie centrale.
246 En Turquie, le turc officiel est considéré comme I’accent stambouliote. (Istanbul Turkgesi)
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begenecegi haie getirmek). Présenté comme n’ayant pas perdu ses origines anatoliennes246, le
pére a'Ayhan Bey (Hulisi Kentmen) essaie de marier son fils avec une « femme honnéte »
avant sa mort. Etant convaincu de « I’honnéteté » de Kezban, il aide ses serviteurs et son chef
cuisinier a realiser la transformation de Kezban «pour plaire a Ayhan Bey ». Aprés avoir
suivi quelque cours de savoir-faire, on voit Kezban vétue d’une toilette que le pére d'Ayhan
Bey lui a offert dans un bal masqué auquel Ayhan Bey ne voulait pas inviter Kezban car
« n'ayantpas une toilette et ne sachant pas se comporter dans des lieux pareils ». Par un plan
organisé par les amis de Kezban, Ayhan Bey la croise dans ce bal masqué. Choqué par le
changement de Kezban, il s'exprime avec joie: «Je n'y crois pas ; tu as totalement changé ».

Et Kezban lui répond : « Non ! Rien n'achangé, saufcette toilette queje porte».

A part quelques petites modifications, cette conception de l'imaginaire d’une modernité
occidentale se répete dans les deux autres films de la série de Kezban, dans lesquels nous
voyons la méme présentation symbolique antagoniste d'Istanbul et de la campagne
anatolienne (tasra kOy). L'opposition soulignée entre la «ruralité » de Kezban et
IVurbanité » de Laie a travers des éléments visuels et quotidiens dévoile I'aspect banalisé de
cette conception d'une modernité occidentale dans l'idéologie kémaliste. Elle apparait au
cinéma comme stéréotypée dans ces oppositions souvent schématiques. Peut-on alors
supposer que cette facon insistante de se référer a la « modernité occidentale » est influencée
par les réformes kémalistes précédentes, comme l'interdiction de porter le fez. la loi du nom

(soyadi kanunu), la standardisation de la langue turque ?

La transformation brusque de Kezban la paysanne en Kezban la moderne prouve qu’elle est
capable d’intégrer totalement et véritablement toutes les « valeurs modernes » d'Istanbul. Et
cette transformation se réalise immédiatement, sans égard au processus psychosociologique
d'adaptation. La confrontation de Kezban a I'élite et a la grande bourgeoisie stambouliote
dans des lieux publics et collectifs signifie aussi la peur et I'envie de la société turque face a
une modernité qui n'est pas acquise et peut devenir menacante. Rappelle-t-elle une
transformation brusque, celle de la révolution kémaliste prétendant avoir réussi a «créer

d'un peuple pauvre une nation » (Yoksul bir halktan bir ulusyaratmak) ?

246 On le considere « eski toprak »,"terme signifiant littéralement « ancienne terme » et renvoyant légerement aux
origines anatolienne d’une personne forte et expérimentée dans sa vie, L'orieotalité de ce personnage est
souligné par ses attitudes sympathiques dans la maison, sa relation non hiérarchique avec les gens qu’il fait
travailler chez lui, mais surtout par sa facon de go(t. Car malgré son médecin il continue de manger des repas
traditionnels turcs comme le « kurufasufye » accompagné avec de I'oignon cru.
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Cette série de films présente un exemple significatif du traitement symbolique, et & double
face, de la problématique d orientalilé dans le cinéma turc - inspirée fortement par cet
imaginaire national kémaliste. L’élite stambouliote, vulgairement présentée comme imitatrice
de I’Occident dans la série de films Kezban, se transforme dailleurs en élite civilisatrice dans
les films turcs parlant des Kurdes comme La loi des frontiéres d’Omer Lutfii Akad (1966) ou
Les Gardiens du Crépuscule de Halit Refig (1963). De plus, I’Anatolie, présentée dans les
films de la série Kezban comme «pure » et «sincére », devient un lieu de féodalité et
d'archaisme dans les films turcs parlant des Kurdes. Malgré I’ambiguité de la désignation des
Kurdes en tant que Kurdes dans le cinéma turc, I’Anatolie n’est plus celle que nous voyons
dans la série Kezban désignée comme le lieu d’une « turcicité » véritable. Dans ces autres
films, elle signifie en quelque sorte le territoire kurde, autrement dit le Kurdistan de Turquie,
qui reste dans I'histoire officielle de la Turquie comme une géographie « sauvage a civiliser »
avec sa population. Par exemple, les opérations militaires organisées avant et apres la révolte
de Dersim en 1937 et 1938 sont présentées, dans les discours officiels et la presse turque
majoritaire, comme des tentatives de modernisation et de civilisation des populations kurdes
de cette région247. Dans ce sens, les Kurdes représentent la derniére catégorie du peuplement
rural: « Le premier obstacle qui apparait lorsqu 'on tente de caractériser le monde rural
anatolien réside dans la définition des catégories du peuplement rural. Pour I'ensemble des
médias, les spécialistes des sciences sociales, la classe politique turque, et enfin de compte le
sens commun, l'affaire est simple et entendue en Turquie : un véritable marché lexical régit la
production et les échanges des néologismes du nouveau turc (Yeni Tirkge), et il suffit
d'accoler un des quelques deux cent suffixes fonctionnels de la syntaxe turque au radical
archaisant de «kir » (espace sauvage) pour fabriquer un concept opératoire : « Kirsal »
désigne ainsi tout ce qui ressort de la campagne, sans plus de précision. Dans la pratique, le
vocable est synonyme de « rural » et permet d'euphémiser le «paysan » (kéyll) trop chargé

d'histoire et de sens248. »

Contrairement au contexte imaginaire, « international » ou « interreligieux » des six films de
la série de Malkogoglu, dans les trois films de la série Kezban dont les histoires filmiques se
passent cette fois pendant la période républicaine de I'histoire turque, la contradiction entre
I’« orientalité » et '« occidentalité » se concrétise grace a la ville d’Istanbul signifiant une

modernité occidentale tout en restant turque. Par exemple, dans les deux derniers films de la

247 Cf. Faik Bulut, Tiirk Basminda Kurtler, Evrensel Basm Yaym, Istanbul, 2005

28 Altan Gokalap, op. cit., p. 50.
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série Kezban {Kezban est @ Rome et Kezban est a Paris), il s’agit d’une liaison entre Istanbul,
Paris et Rome en tant que « lieux de modernité ». Mais contrairement & Paris et a Rome, ou le
personnage principal Kezban n’est qu’une touriste, & Istanbul elle est montrée dans
I’obligation de s’adapter & « la vie moderne » de cette ville. Dans ces films, Istanbul n’est pas
lieu de synthése mais un lieu de confrontation entre I’Orient et I’Occident. C’est Istanbul donc
qui est, malgré les efforts de recentrage d’Atatirk2’9 «le centre » symbolique de la
« modernité turque » par rapport a Ankara, capitale gouvernementale qui apparait finalement
dans assez peu de films turcs comme Je suis descendu du village a la ville (Koyden indim
Sehire, 1974), d’'Ertem Egilmez, et le Troupeau (Sird, Turquie, 1978) de Yilmaz Guney&0 et

Zeki Okten en tant que lieu de confrontation et ruralité et d’urbanité turques.

L'image d'Istanbul en tant que lieu de modernité se manifeste souvent par une comparaison
intellectuelle et culturelle des personnages originaires d'Istanbul avec ceux originaires
d'Anatolie. Par exemple, dans le premier film de la série Kezban, au fur et & mesure des
évolutions d'une relation amoureuse entre Kezban (Hilya Kogyigit) et Ferit (Izzet Gliney),
Kezban commence a « apprendre » la culture moderne, méme si son identité anatolienne et
villageoise symbolise la «pureté » et la «sincérité », puis ses efforts sont montrés pour
étudier dans le lycée francophone Notre-Dame de Sion a Istanbul. Cet imaginaire d’Istanbul
comme lieu d'apprentissage de la modernité occidentale a travers des cours de savoir-faire est
un phénomene percu dans plusieurs films turcs comme Sosy’ete Saban (1985) de Kartal Tibet,
Tast Topragi Altin Sehir (La ville dont pierre et terre sont en or, 1978) d’Orhan Aksoy. Aussi
bien dans la série Kezban que dans la plupart des films dont [I’histoire se déroule
essentiellement a Istanbul. Le «savoir-faire selon la culture moderne »%5l, «parler
francais », « danser les danses modernes occidentales », « écouter de la musique étrangére »
et «sortir et s'amuser toute seule » deviennent des activités essentielles signifiant la

transformation d’un personnage de « villageois » en véritable « citadin occidentalisé ».

29 CfMarcel Bazin, « Les disparités régionales en Turquie », in, La Turquie en Transition : Disparités, ldentités,

Pouvoirs, op. cit., p. 21.
20Cf. Kristian Feigelson (2008), op. cit.
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2. L’évolution conjointe du nationalisme, du cinéma et de I’historiographie turcs
2.1. Laconvergence entre les discours étatiques et discours

cinématographiques

En partant de ces ressemblances entre le cinéma turc et I’idéologie kémaliste a propos de cet
imaginaire de modernité - que nous considérons comme la clef du « régime d invisibilité »
des Kurdes en Turquie -, il s'agit d’étudier I’inscription de I’histoire cinématographique dans
I’histoire nationaliste turque avant d'aborder le traitement de la « kurdicité » comme forme

particuliére d' « orientalité » dans le cinéma turc.

En Turquie, les limites de toute forme de réflexion sur I'histoire, dont celles de I’histoire
écrite au cinéma, sont entreprises d'une fagon hégémonique par le kémalisme. Il n’existe
pratiguement qu'une histoire officielle, bien que ces derniéres années une autre devient
possible, mais elle est souvent écrite par des historiens extérieurs a la Turquie. Dans le cas de
la question kurde, I'histoire au cinéma se lit comme celle de I'histoire nationaliste turque dans
une logique négationniste mettant chaque fois a jour cette question de la non-visibilité des
Kurdes dans I'espace public turc. Pourtant, dans nombre de travaux historiques comme dans
le travail en deux volumes de Nijat Oziin. historien renommé du cinéma turc22, I’histoire du
cinéma turc est souvent congue et périodisée dans un contexte artistique, voire technique,
quasiment coupé de I'évolution générale du nationalisme turc. Les débats concernant
I'évolution du cinéma turc, qu'ils soient académiques ou artistiques, n’ont jamais inclus la
question kurde ou le traitement des Kurdes en tant que tel dans ce cinéma, méme apreés la
réalisation des films engagés de Yilmaz Giney, comme Le Troupeau (1978) et Yol (1982)
jusqu'aux années 2000. En ce sens, la problématique d'invisibilité et de visibilité des Kurdes,
en tant que probleme identitaire, renferme sans doute inconsciemment une sorte de censure
liée en profondeur a la logique et aux politiques négationnistes de I’Etat-nation turc. La
réduction des débats artistiques concernant le cinéma turc a un langage négationniste ou
discriminatif occulte facilement les problemes politiques essentiels du pays, en s‘appuyant sur

des particularités artistiques et professionnelles pour distinguer des périodes spécifiques de

I’histoire du cinéma turc.3

25ISavoir tenir une fourchette, un verre du vin, s’habiller du costume, savoir s’asseoir sur.une table a manger etc.
X2 Cf. Nijat 6zun, Karagozden Sinemaya: Turk Sinemasi ve Sorunlan, Cilt : 1-2, istanbul, Kitle Yayinlan, 1995.
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Malgré ce resserrement idéologique des réflexions artistiques, les conséquences
sociopolitiques et la mémoire collective des conflits majeurs de Fhistoire turque semblent
étre, dans I’évolution du cinéma turc, plus déterminantes que certaines formes artistiques
elles-mémes, empruntées aux cinémas occidentaux dans la logiqgue modemisatrice du
kémalisme. De ce point de vue. il est possible de supposer que I’idéologie kémaliste s’impose,
en tant qu’idéologie officielle concevant I'identité nationale et les bases idéologiques de la
structure étatique, comme un elément déterminant de conception de la « turcicité » dans le
cinéma turc mais aussi dans les tentatives de I’écriture de I’histoire cinématographique turque.
Ce lien se renforce encore plus par le fait que I’histoire de ce cinéma commence par une

période ol le nationalisme turc dans un sens ethnique est fondateur.

A partir de cette date jusqu'a nos jours, les travaux concernant I’histoire du cinéma turc et les
discours de cinéma varient, d’une fagon générale, selon les discours officiels des
gouvernements et les conditions politiques conjoncturelles. Par exemple, dans les années
1950 aprés l'arrivée au pouvoir du Parti Démocrate (Demokrat Parti) considéré comme
islamo-conservateur «dont la base électorale constituée des notables du milieu rural
anatolien »2538on assiste a I'émergence d'un nouveau « genre » de film qu'on appelle en turc
« kdyfilmleri » (littéralement, film villageois) ou « kirsal alan filmleri » (film du milieu
ruraf)22A La période de 1950-1960 pendant laquelle le Parti Démocrat était au pouvoir
marque aussi la production de plus 70 films a caractére historique dont la majorité parlait de
I’histoire ottomane ou de la participation de la Turquie a la guerre de Corée en 1950™ . Cette
coexistence du passé impérial et de la contemporanéité républicaine dans un contexte
d’héroisme inventé par le cinéma de cette époque est sans doute lié a la fin du pouvoir du
Parti républicain du peuple (Cumhuriyet Halk Partisi) créé par Mustafa Kemal Atatiirk. Mais
comme nous l'avons étudié dans le cas de la série de Malkogoglu cela ne signifie pas pour

autant un retour a I’identité ottomane.

Les titres des trois films de Seyfi Havaeri parlant de la guerre de Corée dévoilent combien le
cinéma turc était a cette époque dans la continuité des discours nationalistes : Les héros turcs

en Corée (Kore de Tirk Kahramanlari, 1950), Les vétérans de Corée (Kore Gazileri, 1950),

B3 Cf. Altan Gokalap, op. cit., p. 50.
X/Cf. Nijat Oziin (1995,Voulume-I), op. cit. pp. 159-163.
25 6zlem Gilrsoy, Turk Sinemasmm Tarihe Bakisi vc Tirk Tarihinin Temsitu (master de recherche) Yeditepe



La baionnette turque en Corée (Korede Tirk Stingusl, 1950). La conquéte d’Istanbul a une
valeur symbolique dans I’histoire nationaliste et est traitée aussi en 1951 dans un film nommé
La conquéte d'Istanbul (Istanbul'un Fetht), tourné par Aydm Arakon2588Ironiquement, 61 ans
apres le tournage de ce film, on voit revenir aujourd’hui le cinéma turc sur ces sujets depuis
I’arrivée au pouvoir du Parti de la Justice et du développement (Adalet ve Kalkinma Partisi,
AKP), se considérant comme le successeur du Parti Démocrate (Demokrat Parti). En 2012, le
réalisateur turc Faruk Aksoy a réalisé un film sur la conquéte d’Istanbul intitulé Conquéte
1453 (Fetih MSS261). Dés sa sortie en salle, ce film est considéré par des critiques du cinéma
comme étant «parfaitement en cohérence avec les politiques de FAKP238». Aujourd’hui il
existe plusieurs séries télévisées sur I'Empire ottoman comme Muhtesem Yuzyil (le siécle
magnifique)20 parlant de I'époque du sultan ottoman Soliman, le Magnifique (1520-1566)
diffusée par STAR TV et Fatih (Conquérant) parlant de I'époque de Mehmet II, le
conquérant d'Istanbul, diffusée par Kanal D260. Cette envie de retour au passé impérial, lors
des gouvernances des partis politiques considérés comme islamo-conservateurs, signifie non
pas une opposition au régime kémaliste mais l'adaptation du cinéma turc aux discours
officiels de I'Etat-nation turc dont la structure reste kémaliste malgré des changements
politiques conjoncturels. Giovanni Scognamillo considére ces films en cohérence avec
I'« esprit » de leurs époques comme «furya » (exagération ou banalisation) 6L bien qu’ils

n'‘empéchent pas non plus I'émergence d'un cinéma d'auteur peu a peu sur d’autres bases.

Dans les années 1930 par exemple, on assiste & la mise en place autoritaire d'une politique
étatique incarnée par des réformes kémalistes. comme la « loi du nom » (Soyadt Kanunu,
1931) visant a turquifier les noms, les tentatives de standardiser la langue turque et celles de
« laicisation » de la société. Plusieurs salles de cinéma a Istanbul, dont la dénomination
n'était pas turque, seront renommeées en turc. Un an seulement avant I'application de la loi

«du nom » (Soyadt Kanunu) en 1934. le 2 avril 1933, la salle de cinéma Magique est

Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon Sinema Yiiksek Lisans Programi, 2005, pp. 34-36.
2% Istanbul im Fethi (Turquie, 1951), Réalisation : Aydin Arakon, Scénario : Aydin Arakon, Production : Nazif
Duru, Murat Késeoglu, Comédiens : Salih Erkog, Turan Seyfioglu. Sami Ayanoglu, Filiz Tekin, Cem Salur
257 Fetih 1453 (2012), Réalisation : Faruk Aksoy, Scénario : Atilla Engin, Production : Servet Aksoy, Faruk
Aksoy, Ayse Gennen, Comédiens : Emrah Dogan, Murat Unal, Devrim Evin, Ozan Cobanoglu, Halis
Bayraktaroglu, Sedat Mert
28 Cf « Fetih 1453'e yazariardan ktrik not: AKP ideolojisine cuk oturan bir film... », publié le 12 février 2012
dans T24, Kultir Sanat, disponible sur: http://t24.com.tr/haber/fetih-1453e-yazarlardan-kirik-not-akp-
ideoloiisine-cuk-oturan-bir-film/197502
29 Voir le site officiel de cette série : http://www.muhtesemvuzvil.tv/
200 Voir la présentation de cette série sur le site de la chaine télévisée Kanal D : http://www.kanald.com.tr/Fatih
&l Giovanni Scognamillo, op. cit., p. 10.
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renommeée Tirk, Puis le 25 aolt 1933, le Glorya est renommé Saray {le Palais) et 4 jours plus
tard, le 29 aolt 1933, YOpéra est renommeé Ipek (la Soie). Le 8 Octobre 1933 c’est YEtual qui
devient Yudiz {Etoile). Et pour finir, le 2 Novembre 1933 la salle du cinéma le Pathé a

Pangalti est renommée Tan {Crépuscule)2628

Certains films nationalistes comme Frappez la salope (Vurun Kahpeye, 1946) d’O. Ltfi
Akad, Capitaine Tahsin (YOzbasi Tahsin, 1950) d’Orhon M. Aribumu, La Guerre
d indépendance / Le miracle des esprits (istiklal Harbi/ Ruhlann Mucizesi, 1954) de Hayri
Esen. Fato/ L indépendance ou la mort (Fato/Ya istiklal ya 6liim, 1949) de Turgut Demirag
traitent explicitement du processus de création de ce nouvel Etat-national turc avec un
discours modernisateur et élitiste. Dans Frappez la salope (Vurun Kahpeye, 1946) d’O. Liitfii
Akad adapté du roman éponyme de la célebre écrivaine kémaliste Halide Edip Adivar, la
guerre d’indépendance menée par les cadres kémalistes est traitée comme une lutte de
civilisation et de modernisation d'un peuple et d'un pays ravagés par un archaisme
socioreligieux et envahi par les Occidentaux. Aliye (Sezer Sezin), le personnage principal de
ce film est une institutrice tres moderne mais aussi modernisatrice venue en Anatolie pour
« éclairer les enfants du pay's » en considérant « leur terre et leurs foyers comme les siennes »
(Topraginiz topragimdir, eviniz evim). Cette institutrice venue d’Istanbul est la fille d’un
capitaine disparu en Syrie lors d'une mission militaire. Elle s'engage pres des groupes de
résistance kémaliste contre les « ennemis extérieurs » que sont les Grecs et « intérieurs » que
sont les conservateurs et religieux. A la fin du film, elle est lynchée, non par les « ennemis
extérieurs » dont le commandant est un homme trés élégant et moderne, mais par des
habitants de la petite ville (kasaba) parmi lesquels Uzun Hiiseyin (Vedat Orfi Bengii) un
notable et Haci Fettah Efendi (Settar Kormukgi), I'imam de la ville. Le notable et I’imam qui
vont étre condamnés a la mort par la tribune de la guerre {Istiklal Mahkemesi) a la fin du film,
représentent, selon Altan Gokalp, deux classes traditionnelles qui s'opposent a la « modernité
occidentale »2bi du kémalisme a partir de 1950 : « Le monde paysan fait intrusion dans la
politique nationale, sociologiquement parlant, grace a la victoire électorale du Parti
démocrate (1950) : un parti dont la base électorale constituée des notables du milieu rural
anato/ien. Petits notables ou latifundiaires (agha) ceux-ci ont en commun leur hostilité au

réformisme élitaire, bureaucratique et étatiste, auquel ils opposent un autre projet de société

282 Musta Gokmen, p. 135. Voir aussi Sinematografik Kentler, (dir.), Mehmet Ozturk, Istanbul, AgoraKitaphgi,

2007.

263 Altan Gékalp, op. cit. p. 50.
105



qui anime un traditionalisme anti-étatique, anti-laic, le laissezfaire en économie ainsi qu ‘une

grande sensibilité aux relations de clientéle et de dépendance sur le plan local.264 »

2.2. La convergence entre I’historiographie  cinématographique et

I’historiographie nationalistes turques

L'adoption du cinéma par Enver Pacha (déja présenté dans premier chapitre) et son
développement au sein de Il'armée ottomane confirme le r6le attribué au cinéma trés vite
percu comme un symbole de modernité et un outil de propagande mais aussi un moyen de

subventionner certaines institutions étatiques ou organisations nationalistes265.

Les conditions dans lesquelles le cinéma est arrivé dans I'Empire ottoman ont fait que I’élite
étatique stambouliote. mais aussi certains artistes non turcs et non musulmans, ont été les
acteurs principaux de ce développement : « Au début, le cinéma n étaitpas arrivé en Turquie
mais a Istanbul »268 plus particulierement a Beyoglu (Pera). le quartier occidental et
cosmopolite de I'Empire ottoman. A cette époque, les annonces de projection des films
étaient publiées en langue arménienne, grecque, francaise et italienne mais pas en turc" . A
Pera, le cinéma devient tres vite un loisir particulierement accessible aux minorités non
musulmanes (notamment grecques qui y étaient trés nombreuses) et aux Turcs habitant ce
quartier privilégié et considéré comme capitale culturelle de I'Empire. A part quelques
projections dans deux autres quartiers d'Istanbul (Vezneciler en 1908. Sirkeci en 1910),
jusqu’aux années 1914 non seulement le reste de I'Empire ottoman mais aussi les autres

quartiers d'Istanbul sont littéralement privés de projections cinématographiques'

L'implantation du cinéma dans le quartier de Pera ne s'explique pas seulement par l'identité
intellectuelle de ce quartier plus européen, mais aussi par son identité religieuse et culturelle.
Dés son arrivée dans PEmpire ottoman, le cinéma suscite des controverses au sein de la
communauté musulmane turque. Les débats autour I’interdiction de I'image dans I'lslam qui

ont certainementjoué un réle dans ce retard26"de I’expansion du cinéma dans le reste du pays

264 Ibidem.

26 Burcak Evren (1995) op. cit. p. 54.

26 Giovanni Scognamillo, op. cit.,'p. 17.

27 Ibidem.

28 Burcgak Evren (1995), op. cit. p. 44.

209 Une des premiéres projections ayant eu lieu hors Pera, est organisée a Veaveeiter par tes fireres Pshilu durant
le mois du Ramadan en 1908. D’abord, il est bien possible qu'étant originaires de minorité notMnusulmane les
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vont tourner en débats politiques entre les représentants religieux de la communauté
musulmane et les « progressistes ». Ercliment Ekrem Talu, que nous avons déja cité rapporte
que certains citoyens musulmans qui avaient assisté aux premiéres projections a Pera
considéraient le cinéma comme un péché, alors que d’autres qui se disaient «progressistes »
(ilerifikirliler) se réjouissent « de voir dans leur pays un nouveau facteur de civilisation »

(medeniyet unsuru)210.

La désignation du cinéma comme «facteur de civilisation » par des «progressistes » ou
comme «péché » par le milieu conservateur, révele a quel point il est devenu symbolique
pour une élite stambouliote. qui a joué par la suite un rble essentiel dans récriture de
I'histoire de ce méme cinéma turc. Pour cette historiographie cinématographique, le symbole
du cinéma, comme « I'outil idéal de propagande »2 / ou « I'arme la plus puissante qui peut
contribuer au développement de la jeune République” '» mais aussi comme invention
moderne et occidentale devient une preuve d'appropriation de la modernité par les
«progressistes » parmi lesquels les dirigeants du Comité d'Union et de Progrés et les
kémalistes. Les traces de ce discours moderniste se retrouvent dans les ouvrages des
historiens du cinéma turc comme Hilmi A. Malik, Nijat O ziirr’. Giovanni Scognamillo.

Burcak Evren et Mustafa Gokmen.

Dans l'introduction de son livre intitulé Le cinéma et son impact en Turquie (Turkiye'de
Sinema ve Tesirleri), Hilmi A. Malik désigne ainsi le r6le du cinéma dans la révolution
kémaliste : « La grandiose révolution turque qui a mis la main sur tout (her seyi amvcwum
icine alan ylce tiirk inkilabi) ne peut pas laisser le cinéma qui a des effets smpommis sur
I'éducation du peuple sans le contréler. Outre le contrdle des films projetés: Saréutilisation des

films nationaux, parfaitement conformes a (notre) objectif général concernant Ti'édwmtumid

freres Pshilu eussent tenté de mettre le cinéma dans la continuité des arts traditoormete tomes oorame e tiheaftre
traditionnel Ortaoyunu. Car ces arts qui ont particulierement été pratiqués pendant le Ramadan depuiisdessiiedtes
avaient une « légitimité » aux yeux des populations musulmanes. Nous pouvons donc coftsiiJejnar lie dbwnK «tes
fréres Pshilu comme une tentation de profiter de cette légitimité afin de pouvoir insérer le eitoémus daetts * i'stanfrw?
musulman ». Pour plus d'informations sur la réception du cinéma chez les Turcs. voir, Hilya 08j«r Famrikwer
« Le sacré et le profane dans le cinéma turc : au-dela des apparences ». in thw*oes rt éwtws m caeawe,
Numéro spécial de CinémaAction codirigé par Agnés Devictor et Kristian Feigetsonv CVwaésswr-Ntoiieaiiu,
Editions Charles Corlet, 2010, pp. 131-135. Voir aussi, Nilufer Narli-Asli kotatnan, < it ietntSeyumiun
KiireseUesmeye Istanbul Modeli », in Sinematografik Kentler, op. cit., pp, 204-221.

210 Cité par Giovanni Scognamillo®, op. cit., p. 18.

21 Serdar Oztirk, Erken Cumhuriyet Déneminde Sinema. Siyaset. Sévir. Ankara. Elips, 2005, p. 25"

Z2r2Nijat 6ziln, op. cit. p. 247.

273 Voir par exemple I’article intitulé « Interdir Atatiirk ? » (« Atatiirk'Hymakhmmsk

Volume-2), pp. 285-294.



(terbiye) et la vie sociopolitique du peuple est aussi importante et utile que la création des
nouvelles écoles par la révolution.(...) Etant conscients de | importance et de la nécessité de
celui-ci (du Cinéma), les pays européens ont réussi afaire de véritables pas en avant. La
nation turque, la révolution turque, ne peuventpas et ne doiventpas rester a la traine. 2742

Dans certains de ces travaux comme dans le livre cité de Burcak Evren et dans celui de
Giovanni Scognamillo. le témoignage d’Ercument Ekrem Talu qui appartient a cette élite
modernisatrice'/s devient une « information historique » qui n’est pas toujours remise en
question. La transformation en information historique du témoignage personnel d’Erciment
Ekrem Talu se réalise notamment a travers le sens positif donné au terme progressiste (ilerici)
c'est-a-dire par une prise de position en faveur d'une «lecture » moderniste du cinéma
« facteur essentiel de civilisation », un discours parfaitement cohérent avec I’historiographie
nationaliste turque. Cette construction des récits historiques, non pas a travers I’analyse d’un
fait historique mais a travers un autre récit sur ce méme fait est susceptible, d’aprés nous,
d'apporter un regard déterminé par des conditions conjoncturelles faisant se détacher le sujet

des conditions sociopolitiques et économiques antérieures dans lesquelles il est né.

Ces élites qui ont participé a I'élaboration de ces sources officielles dans des livres d'histoire
du cinéma turc ont aussi joué un réle essentiel dans la production cinématographique en
Turquie, de I'écriture des scénarios a la réalisation, puis a la production, la commercialisation
jusqu'a la critiqgue cinématographique. Pendant plusieurs décennies le systéme fonctionne
donc en vase clos et légitime les valeurs et I'histoire officielle kémalistes qu’il a lui-méme
produites. L'idéologie de cette historiographie s'inscrit, non pas dans le sens d’un véritable
engagement politique qui tend a s'édulcorer avec le temps, mais plutét dans le sens de
I'influence devenue poreuse de l'idéologie kémaliste. Les efforts considérables des Jeunes
Turcs pour institutionnaliser le cinéma au sein de lI'armée ottomane et la lecture moderniste
du cinéma par cette couche sociale, qualifiée de « progressiste » par Erciment Ekrem Talu,
peuvent étre considérés comme les postures similaires de deux milieux différents mais de
méme origine sociale, qui composent I'élite au service de I’Etat et résident généralement a
Istanbul. 11 y a peu d’archives ou documents historiques disponibles sur cette premiére

période du cinéma turc. Et aujourd'hui encore, la plupart des historiens du cinéma en Turquie

274 Cf. Hilmi A. Malik, Turkiye'deSinema ve Tesirleri, Ankara, Hakimiyeti Milliye Matbaasi, 1933, p. 5.

275 Erciiment Ekrem Tal(l est écrivain et intellectuel connu d’une famille bourgeoise de I’'Empire Ottoman. ADrés
avoir étudié a Paris il rentre en Turquie ou il travaillera comme journaliste, écrivain, sportif et professeur du
lycée. Cf. Turgut Ceviker, Gelisim Sirecinde Tirk Karikatlirii-3 / Kurtulus Savasi Dénemi (1918-1923),

Istanbul, Adam Yayinciltk, 1991, p. 81.
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se référent a des anecdotes relatées par des intellectuels, progressistes ou non, mais
généralement issus de cette élite d’Etat telles Nurullah Tilgen2/ou Ayse Osmanoglu, fille du
Sultan Abdulhamid Il, devenue source essentielle de cette histoire. Selon une liste présentée
par Mustafa G6kmen, parmi 18 personnalités considérées comme «fondatrices du cinéma
turc » onze sont nées a Istanbul. Et la majorité d’entre elles appartiennent a des familles de
I’élite bureaucratique (surtout militaire), bourgeoise et célebre2778 Baha Gelenbevi (1907-
1984)“ , par exemple, un des premier caméraman et réalisateur turc est le fils de Seyhulislam
Cemaleddin, le second représentant religieux (Islam sunnite) de I’Empire ottoman, aprés le
Khalifat représenté par le Sultan méme. Quant au metteur en scéne Faruk Keng, il est neveu
d'Enver Pacha et le fils de Miralay Orner Nazim Bey. un militaire tres connu a I’époque.
Keng a fait ses études primaires a Besiktas (Istanbul) dans une école appartenant au Comité
Union et Progres (Besiktas Tttihat ve Terakki Mektebi). Il a ensuite étudié au lycée francais
Galatasaray, puis a poursuivi ses études en Allemagne. Mustafa G6kmen souligne avec

insistance le fait que c'est lui qui a filmé les obséques d'Atatiirk en 19382/7.

La présence de cette élite bureaucratique dans la production cinématographique et son
influence dans I'écriture de I'histoire du cinéma turc donnent des pistes importantes pour
comprendre le régime d'invisibilité des Kurdes et des minorités ethniques et religieuses
comme celle arménienne et grecque, a la fois dans ce cinéma turc et dans I'histoire de ce
cinéma. En effet cette élite étatique turque est au cceur de I'écriture de I'histoire du cinéma
turc et médiatrice des discours officiels et source légitime, voire unique d'information. Par
exemple Alim Serif Onaran qui était autrefois membre de la commission de censure est
devenu plut tard I'historien du cinéma turc280. Ce « rdle troublant » des premiéres sources
attribuées a Nurallah Tilgen sur ces premiéres années du cinéma turc est parfois timidement
sous-entendu. Selon Giovanni Scognamillo. Nurullah Tilgen, source des « informations
traditionnelles sur I'histoire du cinéma turc"* donne parfois sur un méme sujet, deux

informations contradictoires282.

276 Cf. Les travaux cités de Giovanni Scognamillo, Nijat Oziin et Burcak Evren.,
277 Mustafa G6kmen, op. cit. pp. 241-257.
218 Mustafa Gokmen, op. cit., p. 255. Voir aussi, Yesilgamdan Serpintiler, (ouvrage Collectif), Istanbul, Film-San
Vakfi ve Artshop Yaymcilik, 2011, p. 49.
219 Mustafa Gékmen, op. cit., pp. 254-255. Cf. Yesilgamdan Serpintiler, (ouvrage Collectif), op. cit., pp. 61-62
20 Sengill Kili¢ Hristidis, Sinemada Ulusal Tavir: "Haiit Refig kitabi'*, istanbul, Turkiye Isbankasi Yayinlari,
2007, p. 77.
2L Giovanni Scognamillo, p. 27.
23xbid,, 34-35

109



Le livre intitulé De sa naissance jusqu’en 1950, | histoire du cinéma turc et des anciennes
salles du cinéma d'Istanbul (Baslangi¢tan 1950’ye Kadar Tirk Sinema Tarihi ve Eski
istanbul Sinemalari)*8 de Mustafa G6kmen est révélateur du caractere nationaliste, conforme
a I’idéologie kémaliste, de I’historiographie du cinéma turc. Il s’agit avant tout d’une volonté
d’adapter I’histoire du cinéma turc a la logique de I’historiographie nationale turque dans
laquelle le kémalisme est la source principale de toutes informations historiques@34. Cette
histoire est cohérente avec la conception générale de I’historiographie nationaliste dont
I’objectif est de montrer la continuité d’une civilisation turque. Etienne Copeaux souligne que
des 1948, «les principes de I'enseignement et des études a | Bcole primaire » sont définis
pour chaque matiere, et notamment pour I’histoire, dans l'introduction du programme des
écoles primaires : « (...) Le devoir de | instituteur, au cours des legons d histoire, ne consiste
pas simplement & enseigner des connaissances, mais a montrer comment la Nation turque,
depuis les temps les plus reculés, a eu un genre de vie supérieure ; comment, en diffusant sa
propre culture, elle a donné | exemple aux autres peuples dans tous les domaines de la vie ;
comment elle leur a appris & vivre dans un surcroit de bonheur et de paix ; comment la nation
turque, gréce aux civilisations qu 'elle a fondées dans toutes les parties du monde, s st
dévouée pour faire exister une grande vie supérieure2®» Selon Etienne Copeaux, les
objectifs de I'enseignement de I'histoire sont ainsi définis2% :

1) Faire réfléchir les enfants turcs sur l'idée de la Révolution turque et sur son

importance dans | histoire, les engager a s identifier aux valeurs de la Révolution ;

2) Leur faire comprendre que la culture actuelle est | teuvre d'un long passé et leur

enseigner les services rendus par la Nation turque dans | Elaboration de cette

culture ;

3) Rappeler aux éléves qu 'ils sont les enfants d'une grande nation au passé glorieux,

conforter leur confiance dans | ‘avenir de la nation (ulus) turque, et développer en eux

un caractére prompt a se dévouer pour réaliser les idéaux de la Nation (millet)

turque ;

4) Eveiller chez les éléves la curiosité et I'admiration pour les services (hizmetler)

rendus, par les grands hommes qui se sont dévoués (hizmet etmek) au cours de

| histoire, pour la Nation (millet) et 1 humanite ;

28 1l est aussi possible de traduire en francais le titre de ce livre comme suit: «Du début jusqu®en 1950,

I'histoire du cinéma turc et les salles du cinéma de I'ancien Istanbul ».
284 On retrouve ce méme processus en URSS. Cfles travaux de Marc Ferro et son équipe de recherche a cet

égard dans I’ouvrage collectif Films et Histoire, op. cit.
285Etienne Copeaux (1997) op. cit., p. 105
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5) Apprendre aux éléves qu il existe des relations étroites entre les groupes humains et
leurfaire comprendre comment les groupes s influencent les uns les autres;

6) Pour que ces enfants comprennent mieux le présent grace a | %tude du passé, et
pour leur ouvrir la perspective sur | ‘avenir, leur apprendre que la Nation turque, qui

fait partie de la communauté des Nations, a des devoirs envers | humanité. "

Dans cet ouvrage, tout a fait fidéle au premier objectif (importance et identification aux
valeurs de la Révolution turque) de I’enseignement de I’histoire turque, Mustafa Gkmen cite,
avant méme I’introduction et les remerciements, plusieurs «discours d Atatlirk» sur
I'importance et I’utilité de I'art, notamment du cinéma dans les transformations culturelles du
monde. Ces discours fonctionnent ici comme introduction au récit historique du cinéma turc
et sont censés lui donner une valeur. lls peuvent étre véridiques ou non, mais leur véracité ne
peut se discuter. La simple probabilité qu'un de ces discours ne soit pas véridique est
totalement exclu par I’auteur, qui tente d'expliquer I’incohérence entre deux versions
différentes du discours suivant 2Sfpar le « non enregistrement direct » (le fait qu’il n’ait pas
été enregistré).
Version 1: «Le cinéma est le point tournant du monde a venir. Dans moins d 'un
quart de siécle, le Cinéma et la Radio qui nous paraissent maintenant comme de
simples spectacles vont changer la face du monde (yeryizi). La femme japonaise
ressemblera a | artiste américaine et I'nomme noir au cceur de | Afrique comprendra
ce que dit 1Eskimo. Dans la construction d'un monde uni et unique, la découverte de
| imprimerie, de la poudre et de I'Amérique qui ont ouvert de nouvelles époques dans
I'Histoire, n auront que la valeur d'unjouet (oyuncak) par rapport a la découverte de

la Radio et du Cinéma. 255

Version 2 : « Le Cinéma est une telle invention qu unjour, elle changera, plus que la
découverte de la poudre, de I'électricité et des continents, la face (veche) de la

civilisation mondiale (dinya medeniyeti). Le Cinéma va créer des liens de@

287 Mustafa Gékmen, op. cit. pp. 5-6.
28 Texte original : « Sinema gelecekteki Dinyamn bir déniim noktasidir. Simdi bize basit bir eglence gibi gelen

radyo ve sinema bir ¢eyrek asra kalmadan yeryizinin ¢ehresini degistirecektir. Japonya'daki kadm Amerikan
artistine benzeyecek, Afrika mn gbbegindeki siyah adam Eskimo 'mm dedigini anlayacakUr. Tek ve birlesmis bir
Dinyayt hazirlamak bakimmdan sinema ve radyonun kesfi yanmda tarihte devirler acan matbaa, barut ve
Amerikamn kesfi gibi hadiseler birer oyuncak mesabesinde kalacaktir.» Cité par Mustafa Gokmen, op. et., pp.
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connaissance et d ‘amitié entre les hommes vivant dans les coins les plus lointains du
monde. Il supprimera les différences d opinion (goriis) et d ‘apparence (goriinQs) entre

les hommes et il contribuera le plus efficacement a la réalisation de |7idéal de

I'Humanité. Ilfaut que nous donnions au cinéma | importance qu il mérite.28 »

Dans un autre discours cité par Mustafa Gokmen, Mustafa Kemal Atatlirk estime quV une
particularité historique de la nation turque qui est une communauté des grands hommes
(yuksek insanlar cemiyeti) est d'aimer les beaux-arts et de s'en servir pour s'élever (onda
yukselmek)»20. Le cinéma apparait donc comme vecteur possible de ces discours mais aussi
comme phénomene rédempteur sur lequel s'appuyer pour favoriser cette modernisation. A
I'image de ce que fut le cinéma soviétique a ses débuts dans les années 1920, il doit étre a la
fois un outil et une arme de propagande au service d'un régime censé éduqué des masses
analphabétes2919Que ces propos aient été prononcés par Atatlirk ou écrits en son nom, leur
citation dans un ouvrage de I'histoire du cinéma turc est révélateur des liens entre
I'historiographie cinématographique et nationaliste turque. Une mission unificatrice et
homogénéisatrice est aussi attribuée au cinéma auquel est donné un role salvateur. De fait le
cinéma fascine déja. Cette mission, pilier de I'imaginaire national turc, est ainsi résumée dans
les deux versions du discours d'Atatlirk cité auparavant : I'expression « monde unique et uni »
(tek ve birlesik Dinya) est remplacée par exemple dans sa seconde version par la phrase
suivante : « Il (le Cinéma) supprimera les différences d opinion (gbris) et d apparence
(gorunds) ». Dans la troisieme citation, le fait d'aimer les beaux-arts et de s®élever par eux est
considéré comme une des caractéristiques de « la nation turque qui est une communauté de
grands hommes (yuksek insanlar cemiyeti) ». Pour comprendre [l'origine de ces
considérations, il est nécessaire de revenir sur la conception de la nation dans les « théories de

| histoire turque » (Turk Tarih Tezleri) développées par Mustafa Kemal Atatirk'd". Ces

5-6.

20 Texte original : « Sinema 6yle bir kesiftir ki. bir giin gelecek barutun. elektrigin ve kit ‘alarm kesfmden cok,

Dinya medeniyetinin vechesini degistirecegi goérilecektir. Sinema. Dinyanm en u:ak ucglannda oturan

insantann birbirlerini tanimalanm. sevmelerini temin edecektir. Sinema insanlar arasindaki goriis ve gérvnus

farklarim silecek, insanhk idealinin tahakkukuna en biylk yardimi yapacaktir. Sinemaya layik otdugu

ehemmiyeti vermeliyt.» Cité par Mustafa Gokmen, op. cit., pp. 5-6.

20 Cité par Mustafa Gokmen, Baslangigtan op. cit.. p. 5.

21 Cf. Kristian Feigelson, L "U.R.S.S. Et Sa Télévision, Paris, Editions INA/Champ Vailion, 1990.

22Selon E. Copeaux, « Aprés que le général Mustafa Kemal (Atatlrk), vainqueur des Dardanelles en 1915, en

révolte contre le pouvoir ottoman affaibli par les victoires des Alliées en 1918, ait vaincu I’armée grecque

(1922), et ait fondé la république de Turquie (1923), aboli le califat (1924) et créé un régime laique, le nouveau

pouvoir a pris en charge la production du discours historique en faisant sienne I’interprétation du passé proposé

par les nationalistes du début du siecle ; ce processus est connu en Turquie sous le nom de « Theses d’Histoire »,

il est concrétisé, en 1931, dans de nouveaux manuels scolaires élaborés par la Société turque de recherches sur
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théories s’inspiraient du nationalisme pan-helléniste et avaient notamment pour objectif de
montrer aux Occidentaux, aprés le génocide arménien, que les Turcs n’étaient pas des
« barbares » mais un «peuple supérieur » a I’origine méme des grandes civilisations: « La
nouvelle perspective historiographique exposée par les 'théses d'histoire’ repose sur idée
d'antériorité absolue de la civilisation turque par rapport a celle de tous les autres peuples :
apartir du Vile millénaire avant notre ére, les Turcs, peuple supérieur, aurait migré depuis le
centre de | Asie vers toutes les parties du continent euroasiatique et vers le nord de | ‘Afrique;
il serait & l'origine de la ‘révolution néolithique ' puis de toutes les civilisations de
I'Antiquité (...) Enfin, selon une extravagante ‘théorie de la langue solaire’formulée en
1936, la langue turque serait laplus précoce de I'hnumanité et aurait donné naissance a toutes

les autres langues de la terre23 »

L'intérét pour les beaux-arts devient donc une preuve de « supériorité de la nation turque ».
Avec la progression de I'histoire du cinéma turc jusqu'a 1950 que Mustafa Gékmen décrit
dans son ouvrage, d'autres éléments reproduisent les discours nationalistes turcs et le culte
d’Atatlirk. Dans la partie intitulée « Atatiirk ve Sinema » (Atatlrk et le Cinéma) et dans celle
intitulée « Olaylar Dizisi/Kronoloji » (Chronologie). Gokmen donne les noms des films
qu'Atatlrk aurait vus, ainsi que la date et le lieu ou il l'aurait fait294 Dans une phrase écrite
entierement en majuscules, il souligne que le jour de la mort d’Atatiirk (le 10 octobre 1938),
toutes les salles de cinéma ont été fermées a Istanbul et n‘ont rouvert leurs portes que 15jours
plus tard, le 25 octobre 19382%. Dans la partie « Chronologie ». il reléve année par année, les
noms des salles du cinéma restées ensuite ouvertes le 10 Octobre (toutes les autres sont
fermées) pour projeter des «films sur Atatlrk » (Atatirk ile ilgili filmler) dont il ne précise
cependant pas les noms. La recette de cette journée de commémoration est versée a des

associations de bienfaisance2%.

Dans ce contexte, certaines pratiques sont porteuses de sens. Par exemple en 1981, a
I’occasion du 100e anniversaire du cinéma, on propose de transformer en « carte postale » une

photo d’Atatiirk dans une salle de cinéma, qui avait été publiée le 4 décembre 1930 dans le

I’histoire (Turk Tarih Tetkik Cemiyeti, TTTC) devenue plus tard la Fondation d’histoire turque, TTK) et dans la
tenue du premier congrés d’histoire turque, a Ankara en Juillet 1932. » Cf Etienne Copeaux (2000), op. cit., p.
11. Voir aussi Ismail Besikci, Turk Tarih Tezi ve Kirt Sorunu, Stockholm, Dengé Komal, 1986.

28 Copeaux, Etienne (2000), op. cit., pp. 11-12.

294 Mustafa Gokmen, op. cit., p. 46-47.

25 Ibid., p. 145
2% Ibid., pages : 147, 149, 151, 153, 154, 155,157, 160, 163,166,169, 171.
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journal kémaliste Cumhuriyet puis, en 1931, dans deux autres journaux297A cette occasion,
Kenan Evren (chef d’état major devenu le 7e Président de la Turquie apres le coup d’Etat du
12 Septembre 1980) a nommé « artistes d Etat » (devlet Sanatgisi) deux acteurs de cinéma,
Bedia Muvahhit et Vasfi Riza Zobu qu’Atatirk avait rencontrés dans les dernieres années de
sa vie®®®.

2.3. L’apparition des Kurdes dans les discours officiels et dans

rtiistoriographie cinématographique turcs

Bien que Mustafa G6kmen reconnaisse la naiveté de son ouvrage2993 le nationalisme de
I’historiographie cinématographique turque n'est pas seulement le résultat d’une naiveté.
Dans la plupart des ouvrages sur [I’histoire du cinéma turc, [I’historiographie
cinématographique reste cohérente avec I'historiographie nationaliste, méme si ce n’est pas
toujours aussi visible que dans les écrits de Mustafa G6kmen, ce qui montre I’influence du
kémalisme sur I'écriture de cette histoire. Par exemple, Giovanni Scognamillo, un des
historiens reconnus du cinéma turc’00 évite d'employer le mot kurde dans les 500 pages de
son « Histoire du Cinéma turc » (Tiirk Sinema Tarihi) publié en 2003. Pour les films parlant
des Kurdes (et dont certains sont entierement tournés dans les régions kurdes), il choisit
d’utiliser le terme «films ruraux » (Kirsal alan fdmleri) plutét que d’employer le mot
kurde30L Il ne I'emploie que lorsqu'il parle du film de Mem et Zin (Mem G Z\n)3®2 d’Omit
Elci tourné en 1991, a une époque ou les Kurdes commencent & apparaitre dans I’espace

public. D'apreés lui, c'est le premier film qui parle du « phénomeéne kurde » (Kirt olgusu)33

Giovanni Scognamillo consacre un chapitre entier au cinéma de Yilmaz Gliney3% sans
évoquer son identité kurde, ni la « kurdicité » dans ses films. Pourquoi alors a-t-il considéré le
film Mem et Zin, dont le réalisateur n'est pas kurde et qui est sorti doublé en langue
turque, comme le premier film parlant des Kurdes ? Et quel sens donner a I|’expression

«phénomene kurde »? Mem et Zin raconte une histoire d’amour et une légende populaire

97 Ibid., p. 130.
2B Ibid, pp. 47-48.

291bid, p. 259.
30 Dans I'ouvrage collectif Yesilcamdan SerpintUer publié avec une subvention du Ministere de la Culture et du

Tourisme, les noms de Giovanni Scognamillo et Nijat Oziln figurent parmi cing historiens connus sur le cinéma
turc. Voir, Yesilcamdan SerpintUer, (ouvrage collectif), op. cit., pp. 118-122.

30 Giovanni Scognamillo, op. cit., 2003, pp. 404-405.

32 Voir le synopsis et la fiche technique de Mem @ Zin (1991) dans I’Annexe -2.

3B Giovanni Scognamillo, op. cit, pp. 390-391.

DA lbid., pp. 314-348.
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kurde. C’est une adaptation du livre éponyme d’Ehmedé Xani (1695)306 qui est devenu
\'« ceuvre de référence » et un symbole du nationalisme kurde306. Il est tourné en 1991, alors
que les combats entre I’armée turque et le PKK (Parti des Travailleurs du Kurdistan) font
rage dans une région kurde régie sous état d'exeption (Olaganisti Hal). Dans une interview le
réalisateur du film Umit Elgi explique qu’il a dd réduire le contenu du livre d’Ehmedé Xant a
une « histoire d'amour » pour éviter les problemes la censure307. C'est aprés avoir rencontré
Turgut Ozal. Président de la république de I'époque et recu le soutien du Ministre de la
culture Fikri Saglar. qu'Elci obtient I’autorisation de projeter son film a Diyarbakir et a
Ankara, a condition de le (re)doubler en turc’088 Méme si c’est une version turque qui est
sortie en salle. Umit Elci considére que son film est « le premier film tourné en kurde a une

époque ou il était interdit de parler kurde >frc.

Puisque Giovanni Scognamillo qualifie de «films ruraux» des films turcs qui ont des
« histoires kurdes pour sujet » (comme Seyithan de Yilmaz Giiney'/0. Cemo et Une seconde
femme d’Atif Yilmaz3ll Le Bandit de Yavuz Turgul. le Sang de Serif G6ren3l), il faut
trouver une autre explication au fait qu'il déclare que le film Mem et Zin est le premier film
turc qui parle de l'existence d'un phénoméne kurde. Mais il est possible de considérer ces
films réalisés bien avant le film de Mem et Zin. & savoir qu'il y en a eu d’autres313 comme
«film parlant des Kurdes ». mais pourquoi déclarer que Mem et Zin était le premier film a

parler du « phénoméne kurde » ?

Pour expliquer I'expression de «phénomene kurde », qui peut étre aussi bien un choix
discursif qu'une expression utilisée spontanément par Giovanni Scognamillo. nous proposons

deux pistes. Tout d'abord, le film Mem et Zin a été réalisé en 1991. c'est-a-dire a un moment

3B Cf Hamit Bozarslan (2009), p. 26.

36 Cf. Amir Hasanpour. Kurdistan 'da DU ve Milliyetcilik, istanbul, Avesta Yayinlari. 2005 et Abbas Vali (2005)
op. cit.

7 Voir I'article d'Osman Yakut, « Mem @ Zin 'in Yonetmeni : Filmi Silahlann Golgesinde Cektik », publié le 28
février 2012 dans le journal turc /.aman. Disponible sur: http://www.zaman.com.tr/gundem_mem-zin-
yonetmeni-elci-filmi-silahlarin-golgesinde-cektikl 251731 .html

MCf Dilek Hayirli, « Mem 0 zini sinemaya aktaran yénetmen Omit Elgi: Goriislerini paylasmasam da
hiukiumetin acihmini destekliyorum », publié le 31 aolt 2009 dans le journal turc Zaman, disponible sur:
http://www.zaman.com.tr/Dolitika mem-zini-sinemava-aktaran-vonetmen-umit-elci-goruslerini-paylasmasam-
da-hukumetin-acilimini-desteklivorum 886606.html

309 Ibidem.

3l0Giovanni Scognamillo, op. cit., pp. 321-322.

31 Ibid., pp. 207-209.

312 Ibid. p. 186.

313 Voir les fiches techniques et synopsis de principaux films turcs parlant des Kurdes (avantl990), dans

I’Annexe-1.

115


http://www.zaman.com.tr/gundem_mem-zin-yonetmeni-elci-filmi-silahlarin-golgesinde-cektikl
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ou la guerre entre le PKK et I’Etat turc passait a une phase de grande violence. Au Kurdistan
turc, le conflit a fait plus de 30 000 morts dont environ 8000 au sein des forces militaires et de
police, et plus de 30 000 combattants du PKK et civils kurdes. Dans la décennie 1990,
I’armée a détruit prés de 4000 villages34Bet une population kurde de plus 3 millions de
personnes a été déplacée. La migration forcée de villageois kurdes chassés par la guerre ou la
destruction de leur villages vers les grandes villes de la Turquie, notamment a Istanbul, Izmir,
Adana et Mersin change radicalement les relations turco-kurdes’ et modifie I’imaginaire sur
les Kurdes. Le drame vécu par ces populations kurdes chassées de leurs villages et venant
gonfler les rangs d'un « lumpenprolétariat » urbain est rarement évoqué dans les médias qui
parlent en revanche régulierement de délinquance (kurde) sensée étre spontanée. De méme il
n'y est que trés rarement question de Kurdes, mais d’« orientaux » de « citoyens originaires
du sud-est du pays » et de «terroristes du PKKx» Cette visibilitt nouvelle et
négative/péjorative des Kurdes entraine diverses formes de confrontation entre Kurdes et
Turcs, trés souvent convaincus par la propagande d'Etat de la non-existence d'un peuple
kurde en Turquie. Cette nouvelle visibilité a fondé les bases d'un nouvel imaginaire péjoratif
sur les Kurdes dans lequel le «petit délinquant urbain » et le « terroriste » ont remplacé le

« bandit » mais les vieux stéréotypes (féodalisme, archaisme...) perdurent, notamment dans

les médias turcs’16

La sortie en salle de ce film avec l'autorisation de Turgut Ozal marque un changement de la
politique d'Etat cause de I'invisibilité des Kurdes en Turquie et de leur disparition de I’espace
public. En effet, a I'époque ou le film d'Umit Elgi sortait en salle en 1991, le Président de la
république turque cherchait une solution a la question kurde. Dans son ouvrage Kirtler (Les
Kurdes) I'écrivain journaliste Hasan Cernai relate ses efforts pour aboutir @ une résolution
pacifique. Ce nouveau climat politique est certainement une des raisons qui expliquent que
Giovanni Scognamillo ait qualifié Mem et Zin de premier film parlant du «phénomene
kurde». Un an aprés le tournage de Mem et Zin, en 1992, un chef de gouvernement,
Slleyman Demirel, déclarait pour la premiére fois depuis la promulgation de la Constitution
en 1924 officialisant I’interdiction de la culture et I'usage de la langue kurde, qu’il
reconnaissait la « réalité kurde ». Cette déclaration ne consistait pas en une reconnaissance

des revendications des différents mouvements nationalistes kurdes. 1l s’agissait d’une

314 Cf. Hamit Bozarslan (2013) op. cit., pp. 448-452.
35 Cf. Cenk Saracoglu, op. cit., pp. 102-125.
316 1bid., pp. 134-143



« reconnaissance » de IV existence des Kurdes », non pas comme peuple ou nation, mats en
tant quV individu kurde ». Siileyman Demirel expliquera plus tard, qu’il y avait une grande
différence entre sa déclaration (« nous reconnaissons la réalité kurde ») et celle de I’actuel
chef de gouvernement Recep Tayyip Erdogan qui en 2006 a reconnu que « la question kurde
existe ». Demirel soulignera qu’il voulait dire que : « L homme kurde (il n’emploie pas le
terme « peuple ») existe bien et nous l'acceptons. Qu 'est-ce que cela veut dire ? Cela veut
dire que le Kurde existe mais il est citoyen turc. Pour étre turc, il nefaut pas obligatoirement
étre de race turque. lly a évidemment des Turcs de race turque, mais le mot turc dépasse le
sens de race turque. Il est le nom d'une nation (bir milletin adi) et I'appartenance a cette

nation n est pas fondée sur une race. C est ¢a la définition de la nation turque » ! .

La valeur symbolique de l'ouvrage de Mem et Zin d'Ehmedé Xani peut étre considérée
comme une autre raison de la désignation du film Mem et Zin comme premier film parlant du
« phénoméne kurde » par Giovanni Scognamillo. Considéré comme preuve d'existence d'une
« kurdicité » en raison de lexistence d’une histoire et d'une littérature écrite en kurde, cet
ouvrage d'Ehmedi Xani était devenu une valeur quasi nationale chez les Kurdes bien avant les
années 1990 ou le film Mem et Zin est réalisé par Omit Elgi. Aujourd'hui encore, I'ccuvre
d’Ehmedé Xani conserve sa valeur symbolique tant pour les Kurdes que pour les Turcs. Par
exemple, dans le cadre de son projet dV ouverture démocratique » le gouvernement de I'AKP
(Parti pour lajustice et développement) de Recep Tayyib Erdogan a fait publier Mem et Zin
(2010) par la Maison d®%ditions du Ministere de la Culture comme «preuve» de
reconnaissance des droits culturels des Kurdes’IS Peu auparavant, en 2009. il avait créé la
premiére chaine de télévision (d'Etat) diffusant entiérement en kurde (TRT 6)&19. Cette chaine
a produit et diffuse encore une série télévisée s'appelant Siya Mem 0 Zin (I'Ombre de Mem et
Zin)XBadaptée de I’ceuvre d'Ehmedé Xani. Aprés la diffusion du premier épisode de cette
série télévisée, le Président actuel, Abdullah Gil a déclaré devant les médias turcs, que le

Mem et Zin d’Ehmedé Xani fait partie d’héritage de la Turquie (notre héritage)32.

317 Disponible sur :httD://www.millivet.com.tr/2005/08/I 7/vazar/bila.html

318 Pour plus d’informations voir : http://www.zaman.com.tr/gundem kultur-ve-turizm-bakanligi-mem-u-zin-
eserini-kurtce-olarak-basti 1059739.html

319 Voir : http://www.hurrivet.com.tr/gundem/10683296.asp

3D Voir : http://www.trt.net.tr/televizvon/detav.aspx?pid=26698

21 Pour plus d’informations voir Taha Akyol, « Teror demokratik gelismelerin sebebi degil, engelidir! », publié
le 10 ao(t 2009 dans le quotidien turc Milliyet. Disponible sur: http://sivaset.millivet.com.tr/teror-demokratik-
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Peut-on supposer alors que cette ceuvre littéraire est un élément déterminant de la visibilité
des Kurdes dans I’historiographie cinématographique et dans les discours officiels, comme
c’est le cas dans les théories nationalistes kurdes ? Pour Amir Hassanpour, par exemple, Mem
et Zin serait a I’origine du nationalisme kurde (kurdicité/ kurdeyati). Bien que dans les deux
cas, il y ait dénomination de la «kurdicité », on constate cependant une différence
essentielle entre le fonctionnement de cette ceuvre ou I’on considére le film Mem et Zin
comme le premier film parlant du « phénoméne kurde » par Giovanni Scognamillo et dans la
notion de « kurdicité » (kurdayeti) d'Amir Hassanpour. Tout d’abord, pour Amir Hassanpour
comme nous l’avons dit, la « kurdicité », dans l'ccuvre littéraire Mem et Zin est déterminée
comme facteur a lI'origine du nationalisme kurde. Alors que pour Giovanni Scognamillo, tout
comme dans les tentatives d'instrumentalisation de cette ceuvre par les autorités turques, le
film Mem et Zin n'est qu'une histoire Iégendaire/mythologique qui renvoie a une « kurdicité »
hors du temps et de I'espace national, et donc hors de I’histoire officielle turque. De méme,
pour le gouvernement islamo-conservateur AKP. qui insiste régulierement sur la fraternité
religieuse (musulmane sunnite) qui existerait entre les Kurdes et les Turcs, I’identité
religieuse d'Ehmed? Xanf est plus importante que ses emphases sur la « kurdicité » dans son
ceuvre épique. Cela montre comment une ceuvre littéraire adaptée au cinéma peut finalement

avoir un impact inattendu sur un phénomene de reconnaissance.

En analysant le film de Mem et Zin dans son contexte politiqgue " (méme s’il est réalisé un an
avant la déclaration de Suleyman Demirel), on aboutit & une conception non politique de la
« kurdicité » qui se réfere, non pas a une valeur proprement symbolique/- ou nationaliste,
mais & I’univers mythologique et Iégendaire de I’ceuvre d’Ehmedé Xani. En fait, I’expression
«phénomene kurde » employée par Giovanni Scognamillo est synonyme de la «réalité
kurde » évoquée par Siileyman Demirel. Dans les deux cas. il s'agit d'une allusion ambigué a
I’existence des Kurdes, non comme un peuple ou wune nation mais en tant
quV homme/individu kurde » < Kirt diye bir insan »). Pourquoi sinon ne pas avoir désigné
d’autres films, comme La loi des frontiéres (1968) de Orner Lutfi Akad. Le Troupeau (1978)
de Yilmaz Gliney ou Une saison a Hakkari (1983) d’Erden Kiral comme premier «film

parlant des Kurdes » ? Tous ces films font référence, d’une maniére orientaliste ou moins*

gelismelerin-sebebi-degil--engelidir-/sivaset/sivasetdetav/10,08.2009/1126678/default.htm
792 A part de déclaration de Silleyman Demirel ( « la reconnaissance de réalité kurde ») il faut ainsi noter les
efforts, sans résultat final, de Turqut Ozal, le Président de la Turquie de I’époque,, pour une « résolution
pacifique » de la question kurde. Voir Hasan Cemal, Kirtler, Istanbul, Dogan Kitap, 2003.
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orientaliste, aux imaginaires entourant les Kurdes. Une saison a Hakkari d’Erden Kirali2i est,
par exemple, entierement tourné dans un village kurde d’Hakkari. De plus, dans ce film,
comme dans le Troupeau de Yilmaz Giiney et Zeki Okten, le sujet porte sur les caractéres les
plus emblématiques de I’imaginaire sur les Kurdes (ruralité, féodalité, pauvreté, culture

patriarcale etc.).

L ’ouvrage de Giovanni Scognamillo a été publié en 2003, une époque relativement libérale ou
le mot Kurde n'est pas interdit, et le Kurdistan n’est plus un tabou en Turquie. L’auteur
pouvait donc sans risque qualifier de « kurdes » certains films réalisés bien avant Mem et Zin
d’Umit Elgi. La non-utilisation du terme Kurde dans un livre d’histoire ne peut plus se
justifier par I’invisibilité¢ des Kurdes dans le cinéma turc. Or, il est notable que Giovanni
Scognamillo emploie le mot « kurde » pour désigner un film tourné au moment méme ou
I'Etat turc reconnaissait, pour la premiére fois I’existence des Kurdes méme seulement entant
gu'individus. Il y a donc une concordance temporelle et discursive entre le discours officiel
turc et le récit produit par Giovanni Scognamillo. Cette concordance, comme la reproduction
du culte d’Atatliirk dans I'ouvrage de Mustafa GGkmen montre que I'histoire du cinéma turc
s’inscrit bien dans I'historiographie nationaliste. Dans ce sens, elle ne peut pas étre appliquée
en tant que telle a la question kurde puisqu'il s’agit ici de décrypter les codes qui produisent
la visibilité comme | invisibilité des Kurdes et de tout traitement de la « kurdicité » dans le
cinéma contemporain. Il est possible donc de supposer que. s'inscrivant dans la continuité du
nationalisme jeune-turc puis du kémalisme, I'histoire du cinéma turc exclut délibérément « les
éléments non-turcs » de la période allant de la naissance du cinéma a fin de 1' Empire ottoman
jusqu'aux années 1990. ou l'on voit apparaitre une envie de mettre en scéne certaines
identités ethniques comme ['identité musulmane kurde relativement soutenue par les
professionnels et décideurs du cinéma turc servant, en quelque sorte, cette idéologie au
détriment d'autres minorités comme la minorité arménienne par exemple. De fait, la
production de films désignés comme kurdes restera un fait marginal tout au long du XXeme, et

méme en deca de la représentation des kurdes dans I’espace public.

Bien que cette relation entre [I'historiographie nationaliste et [I'historiographie
cinématographique ne soit pas toujours consciente et volontaire, elle est une consequence du

projet de création d’une identité nationale turque engendrée par la censure et les lois3

3 Voir la fiche technique et le synopsis du film dans I’Annexe-1.
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interdisant I’usage de la langue et la culture kurde. L’expérience et la mémoire de la violence
étatique propagent toutes sortes de stéréotypes possibles de part et d’autre sur la culture kurde
en Turquie. La conception de I’imaginaire sur la « kurdicité » a travers ces stéréotypes, nous
parait donc comme le facteur essentiel de la « concordance » entre les discours officiels turcs
et I’écriture de I’histoire au cinéma, conception reprise ensuite dans les médias nationalistes
dans toute une série de téléfilms propageant I’idée de grandeur de I’empire ottoman ou de la
Turquie républicaine. Jusqu’au début des années 1990, hormis Yilmaz Glney et quelques
rares metteurs en scenes influencés par son cinéma, c’est tout le milieu professionnel du
cinéma, qui comme les historiens va se conformer a cette idéologie dominante a la fois par le

choix des thémes et dans le discours, déniant toute réalité kl'Autre.

Cette question essentielle de I'invisibilité ethnique et identitaire des Kurdes, paradoxale pour
un questionnement sur le fonctionnement du cinéma dans l'espace public de Turquie ne
concerne pas que les Kurdes, occultés dans Thistoriographie tout comme les Arméniens
exterminés auparavant. En raison des convergences avec I'historiographie officielle, toutes les
autres composantes ethniques d'Anatolie sont occultées au profit d’une identité nationale
turque. Des I’origine de I'histoire du cinéma turc, les artistes, techniciens et commergants non
musulmans qui ont pourtant joué un role essentiel dans le développement du cinéma dans
I'Empire ottoman vont aussi devenir parfois invisibles avec la mise en ceuvre de la politique
étatique de déportation des minorités non musulmanes3 4. L'exclusion de pionniers du cinéma
turc durant une époque historique trés particuliére montre la difficulté a fonder une recherche
a partir d'une historiographie du cinéma turc. Jusqu'aux années 1990, ou il est devenu
impossible d'occulter la question kurde, le négationnisme identitaire a été presque la regle
dans le cinéma turc et dans I'écriture de son histoire, comme dans tous les autres champs de la
production intellectuelle. Aujourd'hui, si le cinéma turc ne s’inscrit plus vraiment dans cette
tradition étatigue d’un négationnisme identitaire, la majorité d’historiens du cinéma
contribuent, faute d’informations, a reproduire cette historiographie nationaliste, ce qui dénote

un certain conservatisme intellectuel encore sous influence d’une idéologie kémaliste

dominante en Turquie.8

4 Cf. Laure Marchand, Guillaume Perrier.op. cit.
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3. Le réle des médias turcs dans la production des stéréotypes sur les Kurdes

Le cinéma du réalisateur Muhsin Ertugrul (entre 1920 et 1939) qui marque la premiére
période du cinéma turc, est indissociable du gouvernement du Parti Républicain du peuple
(Cumhuriyet Halk Partisi, CHP) fondé par Mustafa Kemal, qui a gouverné pendant plus d’un
quart de siécle (1923-1950) la nouvelle Turquie républicaine, période durant laquelle CHP
était le seul parti politique autorisé en Turquie jusqu’en 1946j2> Muhsin Ertugrul a tourné au
total 29 films dont la majorité sont adaptées d'ceuvres et de films occidentaux®63Tandis que
Mubhsin Ertugrul restait, pendant plus d’un quart de siecle. 1«homme unique » du cinéma turc
et le CHP le seul acteur politique, les révoltes kurdes se succédaient contre le régime

kémaliste sans qu'il en fusse question a I'écran.

Jusqu'en 1939. date de la réalisation du dernier film de Muhsin Ertugrul. il y eu en Turquie
plus d'une vingtaine de révoltes kurdes, toutes brutalement écrasées par I'armée. Le cinéma
congu déja comme facteur de modernité ou de consensus social, n'en fait pas état. Les guerres
civiles a cette époque ne peuvent étre mise en scéne, car susceptibles de mettre en danger un
fragile consensus national. Le projet kémaliste de modernisation, auquel Muhsin Ertugrul a
participé en tant que membre de I'élite progressiste contre la monarchie ottomane et les
« mouvements réactionnaires » (gerici hareketler). réprime toute forme de nationalisme kurde
dés la proclamation de la république turque. Imposé par le haut, ce projet entraine un
processus de turquisation du peuple kurde qui va profondément marquer la mémoire
collective kurde, sans le fixer pour autant dans la mémoire collective turque, puisque peu
d’images méme documentaires d’archives, existent de ce processus: Les années 193~-1938
marquérent I'écrasement des révoltes kurdes qui s'étaient poursuivies en Turquie depuis
1925. En outre, elles subiront plus tard les effets du pacte de Saadabad. signé en 193 entre
la Turquie, I'lran et I'lrak, qui prévoyait une coordination de la lutte contres les « bandes
armées » kurdes dans les régionsfrontalieres. Entre 1925 et 1938. environ une trentaine de
révoltes kurdes ont eu lieu. Le soulévement de Dersim (une ville région du Kurdistan de

Turquie) fut le plus sanglant de ces soulévements : 40 000 civilsy furent massacrés'' . »

35 Cf. Hamit Bozarslan (2013), op. cit., pp. 357-361,
6 NijatOziin (1995-Volume-1),0p. cit., pp.21-23
37 Sabri Cigerli, Les Kurdes et leur histoire, Paris, I'Harmattan, 1999, pp. 123'124,
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La répression des organisations nationalistes kurdes dénoncées comme « bandes armées » par
le pacte de Saad Abad en 1937 montre comment les mouvements nationalistes kurdes ont été
banalisés et comment s’est construit un imaginaire négatif sur les Kurdes véhiculé par les
discours officiels, médiatiques et littéraires turcs. Percues comme des réactions religieuses
contre-révolutionnaires ou des résistances féodales s’opposant aux réformes kémalistes, ces
révoltes kurdes sont relatées dans les journaux turcs kémalistes. notamment dans le journal
Cumhuriyet (La République) dans des termes trés négatifs ayant surtout pour fonction de
relativiser et travestir le caractere nationaliste et défensif de ces révoltes. Dans son ouvrage
Les Kurdes dans la presse turque (Tirk Basininda Kurtler) Faik Bulut souligne que les
kémalistes ont qualifié toutes les révoltes kurdes d'« archaiques », «féodales»,
« consen>atrices » et « fondamentalistes » ' . Quant aux chefs de ces révoltes, ils sont
systématiquement qualifiés de « bandits » (eskiya) et criminalisés. Dans le pacte de Saad
Abad le fait de désigner les rebelles kurdes comme des bandits est étroitement lié au
franchissement des « frontiéres nationales » de la Turquie républicaine, renvoie spontanément
a la division du territoire kurde. Le titre d'un article publié le 25 juin 1930 dans le journal
Cumuhuriyet révéle : «Un probléeme de transgression a notrefrontiére Est : Le bandit kurde
réfugié et équipé en lran a violé nosfrontiéres et il a été écrasé.39» Dans cet exemple, la
« kurdicité » est réduite au banditisme et le terme de « bandit » (eskiya) singularisé pour
I'assimiler au « kurde ». En effet, il est écrit « le bandit kurde » (Kirt eskiyasi) et non « les
bandits kurdes » ou « des bandits kurdes ». La singularisation du sujet généralise en fait sa

situation a tous ceux qui lui ressemblent.

Selon Faik Bulut l'utilisation de ce lexique est liée a la subjectivité idéologique de la presse
turque. Elle a longtemps traité la révolte kurde ou des leaders kurdes de d’autre pays comme
Simkoyé Sikak. originaire du Kurdistan iranien et chef d'une révolte kurde nationaliste contre
I'lran, en utilisant un langage plutét positif. Bulut rapporte que dans les années 1925, au
moment ol Simko était soutenu par le régime kémaliste contre I'lran et I'Angleterre, la presse
turque en parlait comme d'un héros'130. Ce discours a changé lorsque certains chefs kurdes se
sont réfugiés en Iran dans le fief de Simko aprés I'écrasement de la révolte de Cheik Said en
1925. Soupconné de plus d'avoir des liens avec Xoybtin. une organisation nationaliste kurde

de Turquie, Simko devient le « bandit kurde ». Dans un article publié le 22 juillet 1930 par leg

B Faik Bulut, op. cit. pp .174-175.
39 Texte original cité par Faik Bulut : « Sark Hududumuzda Bir Tecavuz Hadisesi : Iran'da techiz Ve ihzar

olunan Kirt eskiyasi, hudutlarimiza tecavuz etmistir ve tenkil olunmustur (bastirilmistir)-». Ibid, pp .110-120.
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journal Cumhuriyet (La République), il est écrit que « Lefameux bandit kurde Simko qui a
commis plusieurs crimes a la frontiere depuis quelques années a été tué par les forces
iraniennes33L » De méme la question kurde est qualifiée de «probléme de | Orient » (Sark
Meselesi). Par exemple dans un article sur la révolte kurde d’Ararat (1930) publié le 2 juillet
1930 dans le méme journal, ces deux désignations apparaissent simultanément : « On deétruit
le bandit : Nosforces ont entouré complétement le mont Ararat. Le gouvernement a décidé

cettefois-ci de résoudre la question d Orient 338»

Non seulement dans le journal kémaliste Cumhuriyet mais aussi dans d’autres journaux turcs
et méme dans des articles relativement favorables a la question kurde, le mot Orient (Sark) est
utilisé & la fois dans un sens territorial mais aussi dans le sens ethnique de « kurde ». Entre
1950 et 1960. c'est-a-dire durant le gouvernement du Parti Démocrate (Demokrat Parti)
opposé au parti kémaliste, certains journaux utilisent le mot « Orient » lorsqu’ils relatent des
crimes d'état commis contre les Kurdes. Dans ces articles, explique Faik Bulut, on parle de
ces crimes sans employer le mot « Kurde » ni « Kurdistan ». remplacés par « citoyen » et
« Orient » « L 'Assemblée nationale a ouvert une enquéte contre ceux qui ontfait s entretuer
des fréres, qui ont exterminé en Orient 32 citoyens sans interrogatoire, ni proces pendant le
gouvernement du Parti Républicain du Peuple (Cumhuriyet Halk Partisi), (publié dans le
journal Zafer le 16 ao(t 1956)JJJ. Et le lendemain : «Les crimes en Orient ne sont pas
individuels. Entre 1942 et 1943, a Baskale, Muradiye et a Agri, ily a eu des crimes restés
cachésjusqu 'a aujourd'hui et des citoyens ont été exterminés sans interrogatoire, niproces. »
(publié dans le journal Zafer. le 17 septembre 1956)jjV La fagon dont les mouvements
nationalistes kurdes sont qualifiés de réaction religieuse dans la presse kémaliste, explique
aussi le traitement des Kurdes dans le cinéma. Le terme d'« irtica » qui signifie la réaction
religieuse, voire l'archaisme, est presque autant utilisé que ceux de « bandit » (eskiya) et
« Orient » (Sark) dans les médias de I'époque. Dans un article sur la révolte kurde d’Ararat,
publié dans Cumhuriyet (26 juillet 1930), le nationalisme kurde est qualifié de mouvement
islamiste s’opposant a la modernité kémaliste :« Le vrai objectifdes insurgés : Résister contre

I'unique République indépendante etprogressiste de I'Orient etfonder le califat.3%»

1uHA. [jp.
3L Ibid, p. 143
R Ibid, 174-175
3B 1bid. 112-114
334 Ibidem.



Le terme «archaique » (ilkel/gerici) accompagne presque systématiquement celui
dV irtica » (réaction). Mais, par ces discours, la presse turque, notamment le journal
Cumhuriyet occulte en méme temps le caractere nationaliste des révoltes kurdes et la politique
de turquifisation menée par I’Etat. Faik Bulut rapporte les récriminations de Haco Agha, un
des chefs de la révolte d’Ararat : « la presse turque qualifie notre mouvement de mouvement
islamiste alors que c'est un mouvement nationaliste (milli) et nous revendiquons
I'indépendance33%. » Le progressisme conduisant a une modernité occidentale est donc
I’élément essentiel de la propagande kémaliste contre les mouvements nationalistes kurdes.
Dans un autre article publié dans Cumhuriyet. la structure idéologique de ce discours a
l'origine de linvisibilité des Kurdes en Turquie est finalement claire: «La révolte et
I'archaisme qui se développent dans les villes orientales, des gens d'esprit pervers et malade
(carpik ve hasta ruh haleti) empoisonnent le régime de la jeune République comme des
lauriers roses. Si | On ne réagit pas I'archaisme va écraser le progressisme.» (Publié dans le

journal Cumhuriyet le 17 avril 1925)337

Méme si le journal kémaliste Cumhuriyet est le principal vecteur de ce discours officiel sur
les Kurdes, il est loin d'étre le seul a le reproduire. La presse d'opposition n'est pas en reste.
Faik Bulut reléve que le journal de tendance socialiste Tan (Crépuscule) occultait lui aussi le
caractére national des révoltes kurdes. Dans un article publié le 17 juinl937 dans ce journal,
les opérations militaires contre la révolte du Dersim sont présentée comme un combat contre
le féodalisme : « La terre, les animaux, les biens, la femme et les enfants des habitants de
Dersim sont du matériel qui appartient & Tagha (cheftribal). Dans la nation turque, on na
pas compté les habitants de Dersim en tant que Turc, on ne leur a pas appris qu ils ont les
méme droits que Tagha.338» Cet exemple est caractéristique du lexique utilisé pour parler des
Kurdes. La répression de la Révolte du Dersim n’est cette fois pas présentée comme une lutte
contre V«irtica » (la réaction religieuse) mais comme un combat contre le « féodalisme ».
« agha » (cheftribal), figure « de I’oppression féodale » Le terme &'irtica (réaction religieuse)
est appliqué aux révoltes kurdes dont les chefs sont sunnites et la population du Dersim est
trés majoritairement kurde alévie. Cette révolte dirigée par Seyit Riza. un chefreligieux alévi

(dede) éclate en 1937 contre la politique de turquifisation de cette population kurde alévie30

3% Ibid, p. 174.
3% 1bid, p. 178.
337 bid, p. 174.

39 1bid, p. 176, _ _
39 Cf. Ahmet Kahraman, Kart Isyanlari : Tedip ve Tenkil, Evrensel Basa» Y $\h». pp, 249-255,
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proné dans I’article de Tan, qui déplore « que | 'on n ait pas compté les habitants de Dersim
comme des Turcs ». Cette volonté de turquifier les Kurdes de Dersim se manifeste aussi dans
un article publié le 22 juin 1937 dans le journal d’Ulus : «Bien que plusieurs indices
ethnographiques, tels leurs nomsfamiliaux et tribaux, prouvent que ce peuple (les Kurdes de
Dersim) est en réalité turc, ils veulent cacher leur archaisme derriére la revendication d une
nation différente (baska bir milliyet iddiasi). A cause de cette fausse revendication, ils sont

devenus étrangers pour leur entourage30. »

La transformation du Kurdistan en « Orient» et des Kurdes en « Orientaux » est
caractéristique de I'imposition d’une « turcicité » inventée par les Unionistes (le Comité
d'Union et de Progrés), prédécesseurs des kémalistes, comme « critére d une perspective
universelle basée sur la modernité occidentale » : « Les Unionistes, sans doute plus sous
I'influence du panslavisme et du pangermanisme que sous celle de la Révolution francaise,
considérent des I'exil la "« turcicité »" comme le critére d'une perspective universelle. Les
notions d'unité et d'invisibilité d'une nation encore hypothétique (B. Sakir, in Kuran
1946:206) rappellent certains traits dujacobinisme. Toutefois les Unionistes sont conscients
de l'insuffisance des éléments nationaux (turcs), voire religieux (islamiques) pour constituer
un programme et une action universaliste. A cette conscience s'ajoute le souci d'empécher
une confrontation messianique. L'ensemble de ces facteurs les pousse a trouver une solution
"doctrinale" qui consiste a accepter, sans réserve aucune, la "civilisation"occidentale en tant
que base d'universalité de la nation turque, et a I'imposer par le haut en bons positivistes a
I'avam. L'exclusion des éléments non musulmans signifie dans ces conditions la
reconnaissance du droit a la réappropriation de la civilisation (non musulmane) a la seule
nation turque. Mais comble de paradoxe, cette notion de civilisation qui nest pas basée sur
aucune vision de I'histoire, ni dans le sens de l'interprétation du passé, ni moins encore dans

le sens de devenir, ne peut créer qu'une idéologie hybride, cherchant la cohésion tous azimuts

dans I'éclectisme. 341 »

Cette vision de [I’histoire impose a la société turque de « surpasser » « le niveau des
civilisations contemporaines » (muasssir medeniyetler seviyesi), c’est-a-dire la civilisation
occidentale. L’invention d’un Orient turc (en fait kurde) sert avant tout a la présentation de la

Turquie républicaine fondée sur des ruines d’un empire oriental, comme un pays occidental et

30 Faik Bulut, op. cil, p: 113.

A Hamit Bozarslan (1989). Op. cit. p. 170.
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moderne. Cet imaginaire de I’Orient kurde, non moderne et non civilisé, est reproduit est
aussi dans la littérature turque, notamment dans les ceuvres de Yachar Kemal (date) et

d’Osman Sahin (date) dont le cinéma turc s’est souvent inspiré a partir des années 1960.

4. La naissance de la « littérature de province » et son r6le dans la généralisation de

I’imaginaire péjoratif kurde dans le cinéma turc

Les années 1950 marquent la naissance d'une nouvelle littérature turque qu’on appelle
« littérature du village » (kOy edebiyati) ou « littérature de province » (tasra edebiyatl).
L'apparition de I'espace rural comme sujet d'une nouvelle littérature a cette époque précise
n'est pas due au hasard. En effet, les premiéres élections libres en Turquie en 1950 ont donné
la victoire au Parti Démocrate, dont la base électorale est rurale. Et la ruralité turque fait son
apparition dans I'espace public et dans les médias turcs: « Le monde paysan fait intrusion
dans la politique nationale, sociologiquement parlant, grace a la victoire électorale du Parti
démocrate (1950) : un parti dont la base électorale constituée des notables du milieu rural
anatolien. Petits notables ou latifundiaires (agha) ceux-ci ont en commun leur hostilité au
réformisme élitiste, bureaucratique et étatiste. auquel ils opposent un autre projet de société
qui anime un traditionalisme anti-étatique, anti-laic, le laissez faire en économie ainsi qu une

grande sensibilité aux relations de clientéle et de dépendance sur le plan locaf4~ »

Aprés plus d'un quart de siécle de gouvernance du Parti Républicain du Peuple, un nouveau
regard porté sur l'espace rural turc par le Parti Démocrate (Demokrat Parti, DP), influence
aussi le cinéma turc qui commence a s'intéresser a la province et donc aux Kurdes. Cet intérét
répond aussi a des considérations commerciales car la ruralité peut aussi revétir des formes de
nostalgie pour le public urbain. Cette période marque ainsi l'apparition d'un cinéma turc
populaire appelé Yesilgam, du nom d'une rue du quartier de Beyoglu a Istanbul ou les sociétés
de production cinématographiqgue commencent a s'installer au début des années 1950. Ce
cinéma turc populaire se distingue de celui des périodes précédentes, notamment de celle
marquée par celui de Muhsin Ertugrul. par son style mélodramatique inspiré du cinéma
égyptien et le regard qu'il porte sur le milieu rural, jusqu'alors presque absent du cinéma. Ce
nouveau cinéma qui a joué wun rble essentiel dans la création d’une industrie

cinématographique turque est souvent qualifié de « non-national » par certains réalisateursd

A2 Altan Gokalap, op. cit., p. 52.
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nationalistes, comme Halit Refig et Metin Erksan qui dénoncent sa démarche commerciale et
son populisme. En revanche Engin Ayca, un réalisateur qui a aussi travaillé pour la télévision
d’Etat, la TRT, considére le cinéma de Yesilcam comme la seconde période essentielle du
cinéma turc. Selon Ayca, durant cette période le cinéma est orienté par des dynamiques issues
de la culture rurale (kirsal kultur dinamikleri), c’est-a-dire, selon lui, par son « public »
davantage que par «ses créateurs ». C’est la raison pour laquelle Engin Ayca désigne le

cinéma de Yesilcam comme « lapériode rurale » du cinéma turc343

L'expression de «période rurale » ne renvoie pas a une expérience de cinéma turc urbain
déja institutionnalisé, car le cinéma turc d’avant 1950 est souvent considéré38comme un
cinéma en recherche d'un sens a la fois économique et artistique. C’est pourquoi cette
appellation d'Engin Ayca3> doit &tre considérée comme signe du « dérangement » provoqué
par cette visibilité intense des populations rurales dédaignées par les élites progressistes
turques, car considérées par celles-ci comme religieuses et non modernes. Altan Gékmen
explique que dans les années 1950 I'espace rural est devenu un terrain de confrontation entre
les élites modernistes/progressistes et les milieux traditionnels : « (....) les villages les plus
reculés verront fleurir la section locale du parti démocrate dans leur paysage quotidien. Ces
sections seront habilement baptisé Ocak (foyer), terme et notion emprunté au vocabulaire de
la dépendance/allégeance politique dans la société traditionnelle turque. La parole politique
et lapolitique comme enjeu entreront au village a la faveur de cette « ouverture » de | espace
villageois au domaine du politique au plan national. La dualité irréductible entre le hoca
(responsable religieux) et l'instituteur devra tenir compte d'un terrain de confrontation
nouveau : le parti. C'est d'une certaine maniére le retour du balancier, dup6le « réformiste-
bureaucratique- élitaire » a celui du « traditionalisme- provincialiste- paternaliste » : la
traduction dans un sociologique du vieux débat qui dure depuis « | ouverture de | ordre

ottoman » a la contemporanéité occidentale346. »

Comme conséquence de cette visibilité de I’espace rural turc, les Kurdes commencent eux
aussi a apparaitre dans le cinéma turc. Selon Muslim Ydicel. auteur du premier ouvrage sur le

traitement des Kurdes dans le cinéma turc, le premier film turc & parler des Kurdes est

I3 Cité par Umut Arslan Timay Yegen op. cit., p. 29.
HMey; Nijat 6zin (1995, Voulume-1), op. cit, et MU sinema acik oturum, colloque sur un « cinéma national
turc », Milll Sinema : acik oturum, discussions sur un « cinéma national turc », Istanbul, Milli Tirk Talebe

Birligi Sinema Kulubil, 1973.
I5Un résumé de sa biographie est disponible sur ; http://www.kameraarkasi.org/yonetmenler/enginayca.html
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Creusez mon tombeau dans la pierre (Mezarimi Tastan Oyun) d’Atif Yilmaz et Hiseyin
Peyda347, réalisé en 1951. Son sujet trouve son origine dans une chanson populaire kurde
traduite en turc dans le film348 Ceci montre déja I’influence de la culture orale kurde, qui
s’épanouira dans les romans de Yachar Kemal, un écrivain qui ajoué un réle primordial dans
I’apparition des Kurdes dans la littérature et le cinéma turc. Tandis que le Parti républicain du
peuple (Cumhuriyet Halk Partisi) prone « la contemporanéité occidentale », cette ouverture
de I’espace rural lancée par le Parti Démocrate va créer, de « nouveaux rapports sociaux »
dans la Turquie républicaine comme [I’explique [I’écrivain Nedim Girsel : «La
sédentarisation forcée des tribus nomades par I'Etat, la concentration des terres entre les
mains d une aristocratie tribale qui constitua progressivement une sorte de «féodalité » de
type particulier, / exode rural et la prolétarisation rapide des paysans sans terre, mais aussi
et surtout la mécanisation de | agriculture appuyée par le plan Marshall, changérent defond
en comble la physionomie du plan Tchoukourova (nom d’une grande plaine du sud de la
Turquie). Cette transformation restée régionale mais sans précédent dans | histoire de la
Turquie contemporaine, se trouve a l'origine d'une littérature qui se manifeste vers les

années 1950 et qui eut le mérite de relater I'émergence de nouveaux rapports sociaux.349 »

L écrivain kurde Yachar Kemal est I'une des deux principales figures de cette « littérature de
village » ou «de province ». dans laquelle des Kurdes sont victimes d’injustice sociale.
Yachar Kemal a souvent déclaré que la culture orale kurde était sa source d’inspiration
littéraire380, mais il écrit ses romans en langue turque. Et malgré I’influence de cette culture
orale kurde dans sa littérature et sa sensibilité pour la lutte politique kurde, il est souvent
qualifié d'écrivain turc. C'est ainsi que le qualifie Nedim Girsel. dans son analyse sur la
littérature de Yachar Kemal. ou il n'emploie a aucun moment le mot «kurde »3> La
désignation de Yachar Kemal comme turc n’est donc pas dissociée du choix du turc comme
langue de sa littérature et du contexte rural de ses romans, dans lesquels la « kurdicité »
apparait comme composant d'un univers marqué par des rites et des histoires légendaires
originaires de la culture orale kurde, turkmene et nomade. Malgré sa contribution a

I’invention d’une typologie kurde féodale reproduite par le cinéma turc, I’ceuvre littéraire de

3K Altan Goékalap, op. cit., p. 77.

37 Milslim Yilcel, op. cit. p. 38.

38 Ibid., pp. 38-39.

39 Nedim Gursel, « Yachar Kemal, romancier d'une période de transition », in, La Turquie en Transition :
Disparités, Identités, Pouvoirs, op. cit., pp. 97-98.

30 Rohat Alakom, Yasar Kemal'in Yapitlarinda Kirt Gergegi / Cukurova-Van Karsithginw Catisi, Firat
Yayinlan, Istanbul, 1992, p. 60.
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Yachar Kemal a fortement influencé le cinéma turc, notamment celui de Yilmaz Giney. Les
deux hommes étaient originaires de la région de Tchoukourova. Mais c’est I’écrivain turc
Osman $Sahin, une autre figure marquante de cette « littérature de village », qui a été le plus
adapté au cinéma”-) La typologie kurde dans I’ceuvre littéraire de Sahin porte des traces de la
désignation des Kurdes en tant que féodaux et bandits dans la presse turque des années 1930,
surtout dans le journal kémaliste Cumhuriyet. L’imaginaire « du Kurde féodal » des romans
de Yachar Kernal33et de Osman Sahin sera reproduit dans le cinéma turc des années 1960 a
1980. Mais I’influence de ces écrivains sur le cinéma turc ne se limite pas a leur ceuvre
littéraire. lls ont aussi participé comme scénaristes a la réalisation de plusieurs films parlant
des Kurdes. Voici en guise d’exemple, quelques films turcs parlant des Kurdes qui ont été

adapteés de la « littérature de village » notamment des romans d'Osman Sahin :

m Cemo (1972) d'AtifYilmaz adapté du roman de Kemal Bilbasar

m Firat'in Cinleri (Les esprits de | Euphrate, 1977) de Korhan Yurtseven adapté de nouvelle
«Firat'in Cinleri » d'Osman $ahin

m Hakkari de Bir Mevsim (Une saison & Hakkari, 1979) d’Erden Kiral adapté du roman « O
» de Ferit Edgu

m Hazal (1979) d'Ali Ozgentiirk adapté du roman « Hazal : la punition sacrée » de Necati
Haksun

m Hazal (Turquie. 1979) d’Ali Ozgentiirk adapté d’une nouvelle écrite pour le film par
Osman Sahin

m Ayna (Miroir, 1984) d'Erden Kira adapté de nouvelle « Beyaz Okiiz » d’Osman Sahin

m Z{gurt Aga (Agha, le pauvre, 1985) de Nesli Cdlgecen adapté de nouvelle « Ziiglrt Aga »
d’Osman Sahin

m Keriz (Idiot, 1985) de Kartal Tibet adapté de nouvelle « Piro et Ziileyha » d’Osman Sahin
m Kan (Le Sang, 1985) de SerifGdren adapté de nouvelle « Kanin Masali » d’Osman Sahin
m Yer Demir GOk Bakir (Terre de fer, ciel de cuivre, 1987) de Zilfu Livaneli adapté du
roman « Yer Demir GOk Bakir » de Yasar Kemal

m Doniis (Retour, 1988) de Faruk Turgut adapté de nouvelle « Son Cirit » d’Osman $ahin8

3L Nedim Gilrsel, op. cit., p. 97.
32 Pour voir plus d’informations disponibles sur : http://osmansahin.CQm/
I Voir a ce sujet Mislilm Yicel, op. cit., pp. 107-116.
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Dans I’imaginaire kurde des ceuvres d’écrivains adaptées au cinéma, comme celles de Yachar
Kemal, Osman S$ahin, Ferit Edgu et Kemal Bilbasar, on retrouve certains caractéres
communs, notamment le féodalisme et I'« archaisme religieux». Dans la plupart de ces
adaptations le féodalisme apparait comme composante naturelle de la « kurdicité ». Mais dans
le film Terre defer, ciel de cuivre adapté du roman éponyme de Yachar Kemal, la pauvreté
est aussi la cause essentielle d’une certaine sacralisation de pratiques quotidiennes. Selon
Rohat Alakom. dans les romans de Yachar Kemal, les Kurdes sont des paysans et villageois
émigrés dans la plaine de Tchoukourova334, au sud de la Turquie et hors du territoire kurde.
Nedim Giursel remarque que le désespoir est le théeme principal de la littérature de Yachar
Kemal : « Ce theme, c'est-a-dire le désespoir et la sur\ue du montagnard naifdans | univers
infernal des machines agricoles sous le soleil bralant du Tchoukourova sera repris par
beaucoup d'écrivains de la méme génération et quelques années plus tardpar Yachar Kemal
lui-méme. La contribution de celui-ci, a cette littérature de tendance marxiste sera d un autre
ordre. Certes, pour Yachar Kemal aussi le paysan turc se fait exploiter sur les champs de
coton. Il est victime de la maladie de I'injustice sociale. Pour sun’ivre il doit affronter les
forces de la nature et la puissance des aghas (grands propriétaires de terrains). Mais il a en
méme temps un imaginaire, une intériorité. Heritier d'une culture populaire enrichie par des
centaines d'années de tradition orale, il crée des mythes, il invente. Dépossédé de la terre, il
s'empare du Verbe. Ainsi, il posséde une autreforme de puissance qui est la parole. Je veux
dire par la que Yachar Kemal, c 'est le rapport de I'homme avec | imaginaire qui prédomine
et non sa situation sociale. Pourtant, dans les seigneurs de | 'Aktchasaz, Yachar Kemal met
I'accent, a travers la vendetta entre deux grands familles dont il écrit tous les épisodes
(parfois a la maniere d'un western local) sur l'anachronisme des mceurs tribales. Ses
principaux personnages vivent le déclin d 'un monde voué a la disparition avec toutes ses
composantes. La confrontation de I'ancien et du nouveau dans une période de transition

constitue le theme principal du roman8%. »

Malgré la visibilité d’une réalité sociale kurde dans la littérature a « tendance marxiste » de
Yachar Kemal, il s'agit essentiellement d’une reconstruction de la « kurdicité » qui exclue une
désignation identitaire des Kurdes en tant que Kurdes dans des récits ou l’on retrouve la
thématique du féodalisme des discours kémalistes. Cette facon de traiter la « kurdicité » est

reproduit a un autre niveau dans la littérature turque inspirée de celle Yachar Kemal. Par

HRohat Alakom, op. cit., p. 135.

B Nedim Gursel, op. cit., pp. 98-99.
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exemple, sur un site Internet consacré a I’écrivain Kemal Bilbasar, on retrouve les traces d’un
regard kémaliste qui traite la « kurdicité » en tant que féodalisme et archaisme. Son roman
« Cemo » ,qui a été adapté au cinéma par Atif Yilmaz, y est ainsi résumé : « Considérée
comme la meilleure ceuvre de Kemal Bilbasar, Cemo retrace I'histoire d'unejeunefille kurde,
d'abord racontée par son pére, puis son mari. Le style narratif du roman s'apparente a la
tradition orale de I'épopée populaire turque. L'intrigue se déroule dans les années 20 sur les
plateaux montagneux de I'est anatolien. Le systéme féodal est a son apogée. Les chefs de
tribus possedent des villages entiers; les paysans travaillent la terre en métayage, un
métayage qui s'apparente beaucoup au sen’age. Les tentatives du gouvernement de Kemal

Atatiirk pour reformer ce systeme féodal échouent toutes les unes apres les autresf*6»

La référence au kémalisme est encore plus manifeste plus dans ce passage sur son roman
Mémo : « La suite de Cemo, ce roman (Mémo) montre que le systemeféodal enplace ne sera
aboli que si les réformes fondamentales sont mises en ceuvre. Il relate le désastre sanglant
subi par une tribu kurde menée par ses chefs Mémo et Senem voulant appliquer les réformes
agraires décidées par Kemal Atatirk face aux gendarmes corrompus par les forces

réactionnaires.3%

Dans cette littérature écrite en turc, le traitement de I'inégalité entre la classe paysanne et les
aghas (chefs tribaux) se transforme en traitement de la « kurdicité » en tant que féodalisme et
paysannerie. A cause de l'interdiction de la langue kurde, la littérature turcophone de Yachar
Kemal. écrivain d'origine kurde, était en fait obligatoirement destinée a des lecteurs turcs ou a
une minorité kurde sachant parler turc. En effet, le recensement de 1950 montre que les
minorités rurales comme les Kurdes étaient presque entierement analphabétes, mais
analphabetes dans le sens de connaissance de la langue turque transcrite depuis 1925 en
alphabet latin : (...) les analphabetes, s'il représentaient alors 65% de la majorité de langue
turque, n 'étaient que de 25 a 38% dans les minorités urbaines (Grecs, Arméniens, Juifs) et au
contraire 91,4% des Kurdes et 71,1% des autres minorités musulmanes (Arabes, peuples
caucasiens et réfugies des Balkans). Le probleme des disparités de développement

s'entrecroise avec celui des minorités . »8

36 Disponible : http://www.kemalbilbasar.com/fr/index.htm
37 Disponible : http://iwww.kemalbilbasar.com/fr/index.htm

BB Marcel Bazin, op. cit. p. 36.
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Le cosmopolitisme ethnoculturel et la hiérarchie sociale autour desquels des écrivains
comme Yachar Kemal et Osman Sahin ont construit les récits de leurs romans est traduit
dans le cinéma turc a travers notamment le systéme particulier de la production
cinématographique, ce qui peut s’expliquer comme une seconde filtration ou I’obligation de
I’adaptation des stéréotypes sur les Kurdes a ce systéeme plus colteux et donc induisant plus
de risques commerciaux que la littérature. Méme dans les romans de Yachar Kemal, la
confrontation entre le nouveau et I’ancien monde ne peut pas étre considérée comme un
reflet de I’évolution de la société kurde réelle, mais plutbt comme la disparition d’une
« kurdicité nostalgique », non définie en tant que kurde. La véracité de ses romans ne vient
pas des lieux périphériques que Nedim Gursel qualifie de « monde voué a la disparition avec
toutes ses composantes jjV» mais de la Tchoukourova qui est sauvagement réelle et s’impose
comme lieu de devenir, c'est-a-dire un lieu de confrontation avec le systéeme capitaliste de la
Turquie moderne. Les conflits turco-kurdes sont réduits a [I'exploitation de la classe

paysanne, sans par par exemple que les causes politiques de I'émigration des Kurdes vers

cette région, ni les revendications nationalistes kurdes ne soient évoquées.

Selon Rohat Alakom. dans les ceuvres de Yachar Kemal. la région de Tchoukourova et la
province majoritairement kurde de Van d'ou la famille de Yachar Kemal est originaire
représentent plus que deux régions territoriales : ce sont deux univers symboliques
opposésd0. Dans son ceuvre, la ville de Van devient un pays utopique’sl oppose
métaphoriquement a la Tchoukourova, qui est 1« enfer ». lieu de « peur ». de «perte » et de
« laideur »32 Rohat Alakom estime que dans I'ccuvre de Yachar Kemal les Kurdes sont
traités en tant qu'ethnie et ces ceuvres évoquent indirectement certains probléemes dérivant de
la réalité kurde363 Les personnages kurdes sont nommés soit avec un prénom Kkurde
« Meyro ». « Pero » « Mahiro » « Esma » « Hazal » « Zaro ». « Zeko » « Zeré ». soit en
ajoutant « le Kurde » a des prénoms turcs ou arabes comme Kerem le Kurde (Kirt Kerem).

Resul le Kurde (Kirt Resul) ou Suleyman le Kurde (Kirt Stileyman)364

La Tchoukourova comme lieu de confrontation des milieux ruraux avec le systeme

capitaliste des années 1950 est un sujet traité dans plusieurs films turcs des années 1960 et

3V Nedim Girsel, op ., cit., pp. 98-99.
30 Rohat Alakom, op. cit. p. 12.

Fl Ibid., p. 131.

2 /bid, p. 79.

A Ibid., p. 141.
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1970 dont YInquiétude (Endise, 1975)8%5 de Yilmaz Giney, Sur les terresfertiles (Bereketli
Topraklar Ustiinde, 1979)3% et Le Canal (Kanal, 1987) d’Erden Kiral. Dans ces trois films
tournés dans la région de Tchoukourova, les personnages sont victimes non pas de |’état
kémaliste mais du systéme capitaliste. La kurdicité en tant que probléme ethnique est
occultée, notamment dans L'Inquiétude et Le Canal36/8 Comme dans la plupart des films
parlant des Kurdes, la « kurdicité » se manifeste dans ces trois films par des allusions, c’est-
a-dire a travers certains éléments culturels codés comme kurdes, comme la vendetta (kan
davasi) et IV accent kurde » de certains personnages. Et contrairement a des films comme
La Révolte/Apom (Isyan/Apo. 1979) d’Orhan Oksay ou Hazal (1979) d’Erden Kiral,
I’exposition de la dureté des conditions économiques est plus importante que celle de la
diversité socioculturelle et ethnique des kurdes. Autrement dit, la construction du récit
filmique autour de I'inégalité (de la lutte des classes) entre employeurs et ouvriers
homogénéise les personnages entre exploiteurs et exploités, en atténuant les différences entre
ouvriers kurdes et turcs pour insister sur leur ressemblance. Si quelques personnages kurdes
collaborent avec « le patronat » & cause de la dureté de leurs conditions de vie, comme
Cehver dans VInquiétude de Yilmaz Gilney. les employeurs kurdes sont rares dans les
champs du coton de la Tchoukourova dans ces films. Un certain discours marxiste élague lui

aussi les différences culturelles au profit d'une vision de I'histoire.

Le traitement cinématographique de tendance marxiste est apparu comme |I’alternative
idéologique du traitement «lumpen » des milieux ruraux et donc implicitement de la
« kurdicité » dans le cinéma turc populaire. Pourtant, a cause de la censure et des tensions
politiques qui empirent aprés chaque coup d'Etat (celui de 1960, puis 1971 et 1980), mais
influencés aussi par une interprétation kémaliste du marxisme jusqu’aux années 1990, les
réalisateurs qui ont participé a ce nouveau cinéma turc comme Ali Ozgentiirk, Zilfi Livaneli,
Erden Kiral, n'ont pas su ou pas pu créer un mouvement artistique plus radical traitant des
Kurdes en tant que kurdes. Bien qu’ils s'opposent aussi au systeme étatique turc dans leurs
films, la «kurdicité » continue a étre occultée et n’est jamais présentée comme une

revendication d’identité ethnique jusqu'aux années 1990.

4 lbid., p. 78

36 Voir la fiche technique et le synopsis de ce film dans PAnnexe-6.
36 Voir la fiche technique et le synopsis de ce film dans PAnnexe-1
367 Voir la fiche technique et le synopsis de ce film dans I’Annexe-1
3B Voir la fiche technique et le synopsis de ce film dans I’Annexe-1



CHAPITRE Il

Le traitement de la « kurdicité » dans le cinéma turc

1. Les difficultés de déterminer les films turcs qui parlent des Kurdes

La conception de la modernité occidentale dans I’idéologie kémaliste et |’orientalisme qui lui
est associé sont deux éléments essentiels de la construction d’un imaginaire négatifqui définit
les Kurdes comme « orientaux » et «féodaux » dans le cinéma turc. Jusqu’aux débuts des
années 1990, les mots Kurde et Kurdistan ne sont jamais prononcés et la langue kurde est
ignorée dans ce cinéma. Les Kurdes ne sont donc pas définis comme tels, ce qui peut créer
des confusions. Dans ces conditions, comment et selon quels éléments narratifs ou esthétiques
identifier les films turcs parlant des Kurdes ? Cette question nous oblige a définir ce qu'est un
film turc, et ce que lI'on nomme la « kurdicité » comme identité nationale distincte des
identités nationales turque, iranienne, syrienne et irakienne. Nous pouvons dire que dans le
cinéma turc, les éléments significatifs de « kurdicité » sont spécifiques d’un imaginaire kurde
inventé par les discours officiels turcs. Jusqu'aux années 1990, le traitement des Kurdes dans
le cinéma turc est révélateur de cette approche officielle, marquée par les conditions
sociopolitiques et économiques d'une Turquie elle-méme changeante. Les conséquences
politiques des coups d'Etat de 1960. 1971 et1980 ont profondément marqué le cinéma turc,
son regard sur lui-méme et sur les questions identitaires. Dans une société en crise, le cinéma
turc est lui-méme en crise d'identité. Ces trois coups d'Etat, qui marquent aussi un « retour »
a une modernité et a une laicité kémalistes. le contraignent a rester dans des limites autorisées,
méme s'il existe des divergences internes conjoncturelles sous I’influence de certains
mouvements politiques libéraux socialistes, qui partagent, en quelque sorte, la logique
modernisatrice de l'idéologie kémaliste a laquelle ils s'opposent*®. Le cinéma turc (comme
d’autres domaines artistiques en Turquie, tels le théatre’Det la musique®7l) doit s’adapter aux

discours officiels et a la censure, tout en tentant de continuer a vivre.

3MCf. Hamit Bozarslan (2013), op. cit., pp. 399-463.
370 Dés 1874, dans I’Empire ottoman, on établie des régles tres strictes a propos du théatre. Cf. Esin Berktas,

1939-1950 Turk Sinemasimn Ekonomik Politik, Toplumsal ve Kultlrel Yapisi, (Sanatta Yeterliklik tezi) Mimar
Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Sinema-TV Ana Sanat Dali, Sinema-Tv Programi,
Istanbul, 2008, pp. 187-190.

371 Cf. Umut Arslan Yegen,op. cit., p. 211.
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Dans ce travail nous utilisons le terme film turc pour désigner des films (sortis en salles ou
censurés) produits et réalisés par des réalisateurs pouvant étre d'origine kurde ou turque mais
dont la nationalité est turque et résidant en Turquie ou dans un pays étranger. J'inclus donc
dans cette désignation les films des réalisateurs kurdes de nationalité turque comme Yilmaz
Guney, Kazim Oz, Yilmaz Erdogan, Mahsun Kirmizigil, Cernai San, Gani Rizgar Savata,
Hiiseyin Karabey, Ozgir Dogan, Tayfur Aydin, Sermiyan Midyat et Umur Hozatli, qui,
malgré une contradiction apparente (mais qui reflete la complexité de la réalité), peuvent étre
analysés a la fois dans le cadre du cinéma turc et du cinéma kurde. Nous analyserons certains
de ces films dans la seconde partie de notre thése, tandis que dans la présente partie sera
intégrée I’étude des films de Yilmaz Erdogan. Mahsun Kirmizigul et Sahin Gok, pour la
raison qu’ils s'adressent au grand public turc et sont plus ou moins intégrés au grands circuits
commerciaux du cinéma turc. Les films de certains des réalisateurs d’origine kurde sus-cités
se distinguent par un engagement en faveur d'une « lutte kurde »3723D "autres, comme ceux de
Yilmaz Erdogan. Mahsun Kirmizigll et Sermiyan Midyat. sont produits dans des conditions
plus commerciales et moins militantes et constituent un cinéma de lien ou de passage entre le
cinéma turc populaire et le cinéma kurde engagé. Dans ces films dont une partie37j est a gros
budget pour le marché cinématographique turc, la question kurde est souvent traitée dans des
histoires destinées au grand public turc et leurs discours insistent sur \&fraternité des peuples
turc et kurde. Les personnages principaux de ces films, tournés généralement en turc, sont

souvent interprétés par des stars du cinéma turc374.

Il faut souligner que la référence a la nationalité turque utilisée pour définir \mfilm turc n’est
pas un choix, mais une obligation méthodologique, afin d'éviter certaines confusions induites
par le contexte politique et la difficulté de classer les films de certains réalisateurs kurdes
comme « kurdes », méme si les frontiéres peuvent étre poreuses3m. Les films turcs dont la

thématique contient un ou plusieurs composants des imaginaires entourant les Kurdes

372 Comme le Mur et le Troupeau, I'Espoir, I'Inquiétude et le Yol de Yilmaz Glney, la Photographe, les
Shavakans (film documentaire) et Baho: de Kazim Oz. Mon Marlond et Brando de Hiiseyin Karabey, et La
liberté perdue d'Umur Hozatli etc.
373 Comme Vizontele (2000) et Vizontele TUVBA (2003) de Yilmaz Erdogan, Beyaz Melek (2007), Giinesi
Gordiim (2009) et Newyorkta Bes Minore (2010) de Mahsun Kirmizigul.
374 On analysera en détail ces films dans le Chapitre 5 de notre travail portant sur le traitement de la « kurdicité »
dans le cinéma kurde
3 Cf. Jordi Tejel Gorgas, « Quéte et peur de h frontiere. Le cas d une nation sans Etat, les Kurdes» in
Frontiére en images, une mémoire cinématographique, Montbéliard, Université de Technologie de Belfort, 2006,
pp. 77-92 voir aussi I’article de Kristian Feigelson, « L identité transfrontiere des kurdes a propos de Ghobadi :
un temps pour | ivresse des chevaux » publication prévue en 2004 in Voyages et exils au cinéma, (dir.) Patricia
Laure Thivat Editions Presses Universitaires du Septentrion, Lille.
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véhiculés par les discours officiels, littéraires, médiatiques ou artistiques de la culture turque,
peuvent étre qualifiés de films turcs parlant des Kurdes. La plupart des films turcs tournés
hors ou au Kurdistan de Turquie37® traitent de la « kurdicité » dans un contexte ou la
modernité kémaliste reste la valeur positive qui s’oppose aux « stéréotypes » qui composent
un imaginaire kurde péjoratif construit par I’Etat national kémaliste377, comme la
«pauvreté», le «féodalisme», T« orientalité » la «contrebande», la «ruralité »,
I'« ignorance », le « banditisme », le « crime d honneur » ou la « réaction religieuse ». La
majorité de ces films turcs portant sur les Kurdes37/@ont été réalisés avant 1990, et plus

particulierement dans les années 1970 et 1980.

Le territoire kurde de Turquie comme lieu de tournage est un élément essentiel pour
catégoriser les films parlant des Kurdes, mais cela n’est pas toujours suffisant pour classer
certains de ces films dans cette catégorie. En effet pour pouvoir désigner un film turc comme
«film parlant des Kurdes ». il est essentiel que le Kurdistan y soit traité au moins comme un
« espace filmique' " Ainsi, la série télévisée Sefkat Tepe~H>qui parle de la guerre entre le
PKK et I'armée turque est tournée a Konya. dans une ville d'Anatolie centrale. Dans cette
série diffusée par une chaine de télévision islamo-nationaliste Samanyolu TV', les personnages
kurdes sont interprétés par des acteurs turcs et les paysages filmiques du Kurdistan sont
construits avec les paysages réels de la province de Konya. Sakarya Firat3l, la série télévisée
(parlant du méme sujet) produite et diffusée par la TRT1 (chaine de la télévision d’Etat) est
tournée a Isparta. dans la région méditerranéenne (Akdeniz) de la Turquie. Quant au film de
Serdar Akar, La vallée des loup/lrak (Kurtlar Vadisi/lrak)3 dont I’histoire est censée se
passer au Kurdistan irakien, il a été tourné a Gaziantep. une province du sud-est de la Turquie.
Les sujets de ces films qui n’ont pas été réalisés au Kurdistan portent explicitement sur la

violence politique liée a la question kurde.

37/ VVoir les Annexes-1et 2.

377 Cf, Mesut Yegen, op. cit.; Cem Saracoglu, op. cit.; Ismail Besikgi; op. cit. et Muslim Ycel, op. cit.

318 Nous présentons les fiches techniques et synopsis d’une partie de ces films dans I’Annex-1

3MNous utilisons ce terme dans le sens dV un espace virtuel, reconstitué dans son esprit, a | aide des éléments
fragmentaires que le film lui fournit. » Cf. Eric Rohmer, L'organisation de | Espace dans le «Faust» de
Murnau, Paris, Union Générale d’Editions, 1977, p. 11.

30Des épisodes de cette série télévisée sont disponibles sur: http://www.samanyolu.tv/dizi/sefkat-
tepe/fragmanlar

3B Voir le site officiel de la série : http://www.sakaryafirat.com/

32 Voir la fiche technique et le synopsis du film dans I’Annexe-2.
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A partir des années 1990, le traitement des conséquences de la question kurde, comme I’exil,
I’émigration, les tensions urbaines entre Kurdes et Turcs, la quéte d’identité, la violence des
luttes entre les mouvements nationalistes kurdes et I’Etat turc deviennent un autre élément
pour définir des films turcs parlant des Kurdes. C’est le cas de dizaines de films turcs tournés
aprés les années 1990388 Dans la plupart de ces films, I’histoire renvoie explicitement a un
des aspects de la question kurde, mais elle n'évite pas forcément le stéréotypes propres a
I’imaginaire kurde. Ces références contribuent a créer une ambiance politiquement et
culturellement kurde, méme si elle reste souvent «péjorative » ou « imaginaire ». Et on

identifie alors les personnages principaux ou périphériques du film comme étant Kurdes.

Le film Yol (1982) de Yilmaz Giiney monté en France apres I'exil de son réalisateur et dans
lequel un intertitre indique « le Kurdistan ». constitue une exception. Le territoire kurde n’est
désigné dans aucun autre film turc comme étant le Kurdistan. Dans la plupart des films cités,
le territoire kurde est désigné comme « dogu » c’est-a-dire I'Est ou I'Orient de la Turquie. Et
ce terme de « dogu » n'indique pas seulement l'est géographique de la Turquie mais aussi
I’Orient culturel et religieux du pays. Cette facon de localiser des histoires permet d’intégrer
les Kurdes dans une appartenance plus globale & une identité nationale turque. La localisation
de ces histoires filmiques, malgré une tendance a l'orientalisation du Kurdistan et des Kurdes
ne nécessite pas de tourner le film sur le territoire kurde. D'ailleurs le cinéma en général est
un mode opératoire qui permet de combiner toutes formes de délocalisations et cette
question n'est pas propre au cinéma turc. Surtout, I'imaginaire kurde produit par les discours
officiels turcs devient bien plus visible quand le lieu diégétique du film représente un lieu
réellement et symboliquement turc comme Istanbul ou Ankara, lI'une capitale économique et
culturelle, l'autre capitale politique de la Turquie. Par exemple dans le Troupeau (Stri, 1978)
de Yilmaz Giney. des « Kurdes orientaux » et « ruraux » sont mis en contraste avec Ankara,
centre gouvernemental de la Turquie. Selon Marcel Bazin : «Au contraire, des régions du
peuplement kurde conservent un taux de croissance tres élevé. Cela constitue, peut-étre, une
forme implicite de résistance a la turquisation, mais aggrave en méme temps la situation de
ses secteurs déja les plus défavorisés, dont lefilm de Yilmaz Giney le Troupeau, illustre de

fagon magistrale le choc avec la « civilisation » symbolisée par Ankara. »

Blbidem.
BCT Kristian Feigelson, « Les enjeux de la délocalisation », in Le cinéma et |argent, (dir.), Laurent Creton,

Editions Nathan, Paris, 2000.
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Dans la Ville dont terre etpierre est en or (Tasi Topragi Altin Sehir, 1978) d’Orhan Aksoy, le
Rossignol de I’Orient (Sark Balbild, 1979), I'ldiot (Keriz, 1985) de Kartal Tibet, Bilo, le
banquier (Banker Bilo, 1980) d’Ertem Egilmez, Les Laids Aiment aussi (Cirkinler de Sever,
1981) de Sinan Cetin, Agha, le pauvre (Zugurt Aga, 1985) de Nesli Colgecen, c’est Istanbul
qui devient le lieu cette confrontation avec |’urbanité et la modernité, mais aussi avec un
« systéme capitaliste sauvage » imposant ses formes de domination. Bien qu’elle ne soit pas
toujours concue dans un sens péjoratif, la « kurdicité » se manifeste dans ces films par un
rapport de domination qui montre les clivages économiques entre la Turquie orientale (le
Kurdistan de Turquie) et la Turquie occidentale symbolisée par Istanbul, ou dans quelquefois
un lieu quelconque hors de la région kurde . Cela signifie que méme si la « turcicité » n’est
pas toujours imposée comme une identité nationale turque, elle reste I’identité dominante de
I'univers diégétique du film par I’utilisation de la langue turque et de symboles étatiques et

administratifs qui renvoient & une omniprésence de I'Etat-nation turc.

Dans une séquence du film Gardiens du Crépuscule (1963)jS7 tourné par Halit Refig,
réalisateur théoricien d'un cinéma national turc’8 ce rapport de dominé/dominant entre les
personnages turcs et ceux identifiés comme «kurdes» se manifeste au cours d’une
conversation tout a fait ordinaire. Dans cette séquence, le personnage principal, le lieutenant
pilote Goksel Akinei (Goksel Arsoy) est invité a diner chez le sergent Karadayi (Ahmet Tank
Tekge) et sa fille le lieutenant Aydan (Niltfer Aydan). Aprés avoir goQté le repas préparé par

lieutenant Aydan. le lieutenant pilote Goksel Akinci intervient :

Le lieutenant pilote Goksel Akinci : Vous aviez raison Karadayn, méme Toraman (le chef
cuisinier de la base militaire aérienne) ne sait pas cuisiner comme ca.

Le sergent Karadayi :Je vous | avais bien dit, mafille est unique !

Le lieutenant Aydan : N'exagérez pas, Toraman cuisine mieux que moi !

Le sergent Karadayi (en ricannant) : Bah non, par exemple notre Mémo (personnage désigné
comme kurde interprété par Sami Hazinses) ne | apprécie pas du tout. L'autrejour Toraman
avait cuisiné des haricots verts a I'huile d'olive, mais Mémo, aprés avoir godté, a

immédiatementjeté son assiette par terre.B

3BBMarcel Bazin, op. cit., p. 43. Voir aussi I’article de Kirstian Feigelson (2008), op. cit.

3% Par exemple dans Gardiens du Crépuscule de Halit Refig, tourné en 1963 c’est Eskisehir, une ville d’Anatolie
centrale qui devient lieu de confrontation avec la modernité turque par le biais d’un soldat kurde (Sami Hazinses)
venu pour faire son service militaire.

387 Pour la fiche technique et le synopsis du film dans I’Annexe-1



Le lieutenant pilote Goksel Akinci : Dans la région de Mémo, on ne mange pas souvent de
choses pareilles.

Le sergent Karadayi : Il ne connait méme pas les haricots verts a I'huile d blive. Et il veut
étre de pilote d'avion.

()

Goksel Akinci, te sergent Karadayi et le lieutenant Aydan se moquent de Mémo (le personnage kurde) dans

Gardiens du crépuscule (1963) de Halit Refig.

Cette conversation en apparence ordinaire renvoie en fait a un « déséquilibre culturel » entre
ces trois personnages turcs idéaux et le personnage naif de Mémo exposé, non par sa naiveté
individuelle mais par une naiveté culturelle qui devient parfois ignorance totale. Par exemple
dans une autre séquence. Mémo et le sergent Karadayi préparent l'avion du lieutenant pilote
Goksel Akinci et de son collégue le lieutenant Faruk (Ekrem Bora). Lorsque les deux pilotes

arrivent prés de leur avion, le lieutenant pilote Faruk demande a Mémo :

Le lieutenant Faruk : Tu recois des lettres de ton village Mémo ?

Mémo (Sami Hazinses) : Oui. j'en regois mon commandant ! (Il parle avec un accent kurde
caricatural).

Le lieutenant Faruk : Comment va-t-elle ton Ayno ?

Mémo ne répond pas. il est géné.

Le lieutenant Goksel : C'est qui Ayno ?

Le lieutenant Faruk : Lafiancée de Mémo !

Le lieutenant Goksel : Elle est belle tafiancée Mémo ?*

38 Cf Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgast, Istanbul, Hareket Yayinlari, 1971.
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Mémo : Oui mon commandant, on dit qu ®lle est trés belle !
Le lieutenant Faruk : Comment ¢a « on dit que » ?

Mémo :Je ne l'aipas encore vue, ¢ ‘est ma cousine qui me I'a dit !

La simple phrase de Mémo (« Je ne | ai pas encore vue, c st ma cousine qui me |a dit »)
renvoie a la coutume de « mariage par intermédiaire » (Goérucu usulu evlilik) qui existe chez
les Kurdes comme au sein des autres groupes culturels en Turquie. Pourtant, dans le cinéma
comme dans les médias turcs, elle est souvent considérée comme la composante d'un
féodalisme kurde. Dans une recherche réalisée sur les crimes d'honneur en Turquie Filiz
Kardam montre comment ce crime devient kurde. Dans certains entretiens réalisés dans le
cadre de cette recherche, des personnes notamment d’Istanbul le qualifient de «crime
traditionnel » qu'elles associent aux traditions que de I'Est ou du Sud-est de la Turquie , et
non au sentiment d'honneur. Selon la réalisatrice Eylem Kaftan qui a réalisé un film
documentaire (Vendetta Song. 2005) sur ce sujet, I'expression « crime traditionnel » (tore
cinayetleri) connote souvent une forme de racisme envers les Kurdes, qui s’accompagne assez
fréquemment de commentaires comme : « C'est dans leur culture de tuer leur propre femme

et enfant (...)80»

On apprend a Mémo (Sami Hazinses) a écrire et a lire le turc dans Gardiens du crépuscule (\963)

En rappelant que certaines coutumes, comme la dot (baslikparasi), lI'argent demandé par la
famille de la fiancée a celle du fiancé, sont trés souvent traitées dans le cinéma turc, nous

pouvons relever un certain nombre de films dont le sujet porte sur les traditions sensées étre

BFiliz Kardam (dir.) « Turkiye'deki Namus Cinayetlerinin Dinamikieri», recherche réalisée pour PNUD
(Programme des Nations Unies pour le développement) et pour FNUAP (Fonds des Nations Unies pour la

population), Istanbul, Koza Yayinlari, 2005 pp. 25-26.
™Cf. Interview réalisée avec Eylem Kaftan par Asli Sakalli et Senem Kara. disponible sur :
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spécifiques des Kurdes, comme les crimes d’honneur, les mariages forcés, la dot. C’est le cas
par exemple de films comme : La seconde femme (Kuma, 1974) d’Atif Yilmaz, Hazal (1979)
d’Ali Ozgentiirk, Berdel (Echange, 1990) d’Atif Yilmaz, La Seconde Femme (Kuma, 1992)
d’Umut Dag. Des films documentaires traitent aussi ce sujet comme Vendetta Song ou Elle
s'appelle Gizide (Ismi Giizide, 2005) d’Eylem Kaftan3314Berdel (Echange, 2010) d’Hilya
Erdogan ', La robe de la mort : seconde femme (Olim Elbisesi : Kumalik, 2009) de Mijde
Arslan3%, Mariage pour la séparation (Aynliga Diigiin. 2003) de M. Narrak Ugur. 11 faut ajouter a
cette liste plusieurs séries télévisées turques trés populaires comme La vie continue (Hayat
Devam Ediyor, 2011) de Mahsun Kirmizigul diffusée par la chaine de télévision ATV, Sila
(2006) de Gul Oguz diffusée par ATV, Cceur blessé (Yarali Yirek, 2007) de Celai Cimen, M.

Taner Giindoner et Ozer Kiziltan diffusée par Show TV.

La «turcicité » en tant qu'identité dominante peut devenir I'élément essentiel en fonction
duquel des identités kurdes sont traitées dans le cinéma turc. Elle peut constituer le sommet
d’une hiérarchie de valeurs, comme dans Gardiens du Crépuscule (1963) de Halit Refig ou la
« kurdicité » n'est qu'un élément périphérique rejeté ou exclu d'une « turcicité » en accord
avec I’imaginaire national turc. Dans le film Le Sacrifice (Adak,1979) d’Atif Yilmaz cette
opposition est soulignée par une comparaison entre archaisme et modernité. L’histoire de ce
film est adaptée d'un fait réel qui s'est produit dans les années 1960 (entre 1962-1964) a
Erzincan (une province de I'Est de la Turquie) dans le village de Peritli. «Accusé d'un vol
qu'il n‘a pas commis, unjeune paysan (Mumin interprété par Tank Akan) promet a Dieu de
sacrifier le prochain fils qui lui naftra s'il est libéré. Le véritable coupable est retrouvé et
Mumin rentre au village ou il découvre que sa femme est enceinte »3%. Au début de ce film
nous voyons de véritables interviews réalisées par la chaine de télévision officielle TRT. Dans
ces interviews, on associe le sacrifice du villageois qui a véritablement tué son fils avec les
coutumes kurdes (orient/est) qui sont qualifiées par des mots comme « ignorance » (cehalet),
« arriération » (geri kalmislik) et « réaction religieuse » (bagnazlik). A cause de cette fusion
entre le réel et la fiction, mais aussi avec la relocalisation cinématographique de ce drame
« réel » engendré par la croyance religieuse, toutes les valeurs négatives, méme celles qui

concerne sa croyance religieuse, sont attribués a I’identité kurde de Mimin. Ainsi Agah

http://www.bukak.boun.edu.tr/?p=53

39,Version frangaise du film est disponible sur: http://www.nfb.ca/film/vendetta song ff
PExtrait du film disponible sur : http://efa.ercives.edu.tr/bel.berdel.html

3BExtrait du film disponible sur ; http://www.voutube.com/watch?v=LVurl5RRdAZE

34 Pour plus d’informations voir: http://www.premiere.fr/film/Le-Sacrifice-1207167
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Ozgii¢ qualifie Le Sacrifice de film marquant qui montre les coutumes religieuses (dinsel
toreler) du Sud-est (Giineydogu) et son archaisme (geri kalmislik). Selon Ozgiic c’est la
premiére fois que I’on voit dans le cinéma turc des « commentaires scientifiques » dans une
histoire filmique. 1l faut souligner aussi que dans certains films comme Sur les terresfertiles
(1979) d’Erden Kiral, les différences socioéconomiques et culturelles entre la Turquie
orientale, c'est-a-dire la «Turquie kurde », et la Turquie occidentale sont discutées dans un
contexte autarcique et reflétent une injustice socioéconomique. Les conséquences des conflits

entre I'état turc et les Kurdes par contre sont occultées.

Nous pouvons considérer, selon ces criteres, la majorité des films dénommés «films de
campagne » (kirsal alan filmleri) comme des films parlant des Kurdes33 Dans le tableau
suivant, nous présentons une liste de films turcs pouvant étre placés dans cette catégorie.
Nous avons essayé de donner des indications sur les « références idéologiques » produites par
les discours officiels turcs auxquelles ces films se réferent. Notre analyse ne consiste pas en
une étude chronologique du traitement de la « kurdicité » dans le cinéma turc, mais en une
analyse thématique focalisée sur la reproduction des discours officiels concernant les Kurdes
dans le cinéma turc. Cela veut dire qu’il existe d'autres films dont nous ne parlons pas dans ce
travail, car ils ne répondent pas aux criteres cités précédemment, mais qui sont dans la
continuité discursive du cinéma turc, comme par exemple Hanzo au henné (Kmali Hanzo,

1989) de Kartal .9

36 Giovanni Scognamillo, op. cit. pp. 404-405.
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Tableau-2: Des sétérotypes sur les Kurdes allusionés dans certains films turcs d’avant 1990

COMPOSANTS IDEOLOGIQUES D'HISTOIRE FILMIQUE

1
r*
U= B T
TITRE DU FILM > = £
zZ~ 3 =
< u o e
CE ©
Hudu_tlarln Karnmu 1966 X X
La loi des frontiéres
Kuma
1974 X
La Seconde Femme
Répru
1975 X
Le Pont
Firat'm Cinleri
X
Les esprits de I'Euphrate 1977 X
Tasi Topragi Altin Seliir
Ville dont terre et pierre 1979 X X
est en or
Hakkari‘de Rir Mevsim
1979 X X
Une saison en Hakkari
Hazal 1979 X X
Isvan-Apo X
Révolte-Apo 1979 X
Erkek Giizeli Sefil Bilo
Le plus beau des hommes. 1979 X X
Bilo. le misérable
Sark Biilbiilii 1979 X %
Rossignol de I'Orient
Banker Bilo
1980 X
Bilo, le banquier
At
1981 X
Le cheval
erk_lnler_ de Sever _ 1981 X X
Les laids aiment aussi
Demiail
R 1983 X X
Remede
Ayna 1984 X X
Le miroir
Zugurt Aga 1985 X X
Agha, le pauvre
Keriz X
X
L'ldiot 1985
Kan X
1985 X
Le Sang
Yer Demir (_36k Bak!r 1987 X X
Terre de fer, ciel de cuivre
Ratimlar 1987 X
Les porteurs
Daniig 1988 X X
Le Retour
Berdel 1990 \
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2. Le traitement des Kurdes dans le cinéma turc d’avant 1991
2.1. Deux piliers de [I’imaginaire péjoratif concernant les Kurdes: la

«féodalité » et la « réaction religieuse »

Parallelement au film Gardiens du crépuscule cité auparavant, la majorité des films turcs
parlant des Kurdes (16 des 22 films montrés dans le Tableau-2 cité auparavant) renvoient au
féodalisme. Dans la construction des récits, la référence au féodalisme devient une trame
d'ensemble dont la visibilité varie selon I'accent mis sur I’intrigue principale du film, souvent
une histoire d'amour perturbée par les coutumes ou les croyances religieuses. Dans des films,
comme La révolte Apo (1979) d'Orhan Aksoy, Les esprits de I'Euphrate (1978) de Korhan
Yurtseven. Hazal (1977) d'Ali Ozgentiirk. L 'idiot (1985) et Le rossignol de | ‘Orient (1979)
de Kartal Tibet, Le plus beau des hommes, Bilo le Misérable (1979) de Yavuz Turgul, Aga, le
pauvre (1985) de Nesli Colgecen. Le Sang (1985) de Serif Goren et Le retour (1988) de Faruk
Turgut, le féodalisme kurde est présentée comme un systeme archaique. Ces films parlent
aussi de l'ignorance, de la religion, des droits des femmes (la dot. le crime d’honneur, le
mariage forcé), de la vendetta, du banditisme, de la contrebande, ou encore de la pauvreté,
clichés que I'on peut qualifier de périphériques a I'imaginaire kurde. En effet dans cet
imaginaire, c'est le féodalisme qui est a I'origine de tous les maux dont souffre la société. Par
ailleurs, dans certains de ces films comme Bilo, le banquier (1980) d’Ertem Egilmez, Les
laids aiment aussi (1981) de Sinan Cetin, Le cheval (1981) d'Ali Ozgentiirk. Le pont (1975)

de Serif Goren et Le miroir (1984) d'Erden Kiral cette idée de féodalisme reste relativement

invisible.

Dans ces films, le systtme féodal kurde est ainsi formulé : I'agha exploite les villageois a
I’aide du Cheik/Imam, du Muhtar (maire), des bandits, des politiciens et plus rarement des
militaires qui apparaissant souvent dans un rapport d'antagonisme, opposés au féodalisme3%.
Dans ces films, la pauvreté de la population et la violence culturelle comme la vendetta sont
toujours reliées a I’exploitation de la terre par I’Agha. A partir des années 1950, aprés
I'arrivée au pouvoir du Parti Démocrate, la distribution de la terre aux villageois est devenue

I'enjeu principal des campagnes politiques contre le Parti Démocrate37. On assiste a la

3% Par exemple dans une séquence de Révolte/Apo d’Orhan Aksoy nous voyons un militaire en train de boire du
thé avec Sehmuz Agha (Erol Tas) tout en lui proposant de faire marier son fils avec la fille d’un autre agha riche.
7 Cf. Y. Tekelioglu, «Politiques agricoles et structures agraires en Turquie: Etat de I'agriculture en
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reproduction cinématographique de ces discours dans les films Le canal (Kanal, 1975)
d’Erden Kiral, et Le plus beau des hommes, Bilo le Misérable (Erkek Guzeli Sefil Bilo, 1979)
d’Ertem Egilmez. Les deux séquences suivantes montrent cette conception du systeme féodal
kurde dans le cinéma turc qui peut se résumer comme récrasement/Toppression des Kurdes

par une hégémonie féodale et non pas étatique.

Un plan de Les esprits de | 'Euphrate (1977) illustrant trés littéralement!

a prise en main de Genco (personnage principal) par VAgha,

Un plan de Hazal(1979) d’Ali Ozgentiirk.

Méditerranée : les politiques agricoles et alimentaires », in Cahiers Options Méditerranéennes; n. 1(4),
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Alors que dans les films historiques turcs comme les six films de la série de Malkocoglu
(tournés par Sireyya Duru et Remzi Jontiirk entre 1966 et 1971) et dans certains films
nationalistes turcs comme la série de La vallée des loups, les références a |I’identité
musulmane des Turcs sont nombreuses et positives, dans la plupart des films parlant des
Kurdes, la religion est présentée comme instrumentalisée par les acteurs locaux comme
I’Agha et le Cheik. Elle doit empécher que la population rurale ne devienne « éclairée », et
permettre la survie du systéeme féodal. Pour le dire autrement, dans le cinéma turc, la religion
peut étre un élément identitaire positif qui caractérise la « turcicité » et V« occidentalité »
alors qu'elle devient signe d'archaisme dans les films parlant des Kurdes. C’est le cas
notamment dans Hazal (1979) d’Ali Ozgentiirk, Les esprits de I'Euphrate (1977) de Korhan

Turgut.

Dans la majorité des films turcs tournés avant 1990 (cf. I'Annexe-1), le représentant religieux
qu'il soit un imam ou un cheik est un personnage réactionnaire complice du systeme féodal.
Dans certains cas. la figure de l'agha souvent un personnage principal et antagoniste est
remplacée par celle du cheik comme dans le film Le retour, dans lequel le personnage
principal antagoniste est un cheik qui est tué par le personnage principal protagoniste dans les
dernieres séquences du film. Dans ces films, la religion musulmane s’oppose a certaines
institutions modernes comme les hopitaux et les écoles. Cette opposition est souvent montrée
a travers des méthodes religieuses de guérison en porte-a-faux avec les « méthodes

scientifiques » et modernes des hopitaux.

A la fin du film les esprits de I'Euphrate. Vakkas Agha (Tugay To6ks6z) empéche Genco
(Aytac Arman) de ramener sa femme malade. Yada (Betll Ascioglu), a I’hopital en lui
promettant d'envoyer son djindar (un imam qui se présente comme chasseur des esprits) pour
la guérir. Aprées un rituel organisé sur le toit d’une maison, la femme de Genco ne peut plus
supporter les méthodes du « chasseur d'esprits » (djindar) envoyé par I’Agha et se jette dans
I’Euphrate. Ayant compris que sa femme avait été atteinte de la rage a la suite des
« méthodes archaiques » utilisées lors de son accouchement, Genco tue Vakkas Agha devant
les autres villageois. Cette derniére séquence montre comment I’idée de la féodalité kurde et

la religion se lient dans le contexte cinématographique kurde : en poignardant Vakkas agha,

CIHEAM, Montpellier, 1993. p. 69-70
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Genco hurle « les esprits de | Euphrate c est toi ! ». Dans La Révolte/Apo d’Orhan Aksoy, le
personnage principal Apo (Kadir Inanir) sort de la tombe sa petite amie tuée par son pére, qui
I’avait accusée de ne plus étre vierge. Il améne son cadavre dans un hépital. Aprés lui avoir
fait subir un examen médical qui prouve sa virginité, il le porte dans la mosquée du village ou

il montre le rapport médical aux villageois et les fait prier (de force) pour sa bien aimée.

Cet imaginaire de la religion (Islam sunnite) considérée comme une composante essentielle
du féodalisme kurde (en rappelant que le journal kémaliste Cumhuriyet emploie les termes
saki/bandit et irtica/islamiste pour qualifier les leaders des révoltes kurdes3®) se manifeste
encore plus clairement dans le film de Terre de fer, ciel de cuir (1987) de Zulfti Livaneli,
artiste et politicien kémaliste 39. Il raconte comment un villageois, Tasbas (Rutkay Aziz)
devient une personnalité sainte. Les habitants d’un village d’Anatolie vivent « dans l'attente
de leur créancier, un riche marchand de la ville qui possede tous leurs biens. Les intrigues du
maire du village (muhtar) les endettent encore plus. Seul Tasbas se rebelle contre lui. Peu a
peu, il devientpour ses concitoyens, un saint homme capable de les sauver de tout et méme de

les guérir. Malgré son opposition les villageois font de lui un mythe sacré,400»

Dans le film Hazal. contrairement & la majorité des films turcs parlant des Kurdes tournés
avant 1990, les chants religieux en kurde chantés a diverses reprises ne sont pas traduits en
turc. Au début du film un de ces chants kurdes dure environ une minute et demie. Pourtant,
les mélodies de certaines chansons populaires kurdes, comme la chanson Batman e Batman e
sont utilisées soit instrumentalement, soit traduites en turc. On peut se demander si cet usage
du kurde a été toléré par la commission de censure, dans un film réalisé a la veille du dernier
et du plus sanglant coup d'Etat (le 12 Septembre 1980) de I’histoire turque. Nous ne sommes
pas dans la mesure de donner une réponse précise a cette question, mais l’autorisation du film
par la commission de censure, malgré les chants religieux en kurde peut s'expliquer par trois
raisons. La premiére possibilité est que la commission de censure de I’époque ait confondu les
langues, croyant qu’il s’agissait des paroles de priére récitées du Coran en arabe. Il est

possible aussi que cette utilisation du kurde n’ait pas été considérée comme un « danger » par

18 Cf. Chapitre précédent de notre travail.

30 Zilfti Livaneli est un célébre chanteur, écrivain, réalisateur et politicien turc. Aux élections de 2002 Livaneli
a été élu député du CHP (Parti Républicain du peuple) fondé par Atatiirk de la ville d’Istanbul. Avant de
démissionner en 2005, il accusa les dirigeants du CHP d’étre incapables de porter au 21esiéecle la voix d’Atatirk,
qui est a la fois laique, révolutionnaire, contemporaine, populiste (halkgi) et réformiste. VVoir le communiqué de
presse de Zulfti Livaneli sur: http://www.radikal.com.tr/haber.pho?habemo=144616 Voir aussi a ce sujet

Muslim Ycel, op. cit., pp. 116-122.
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les membres de la commission de censure, puisque ces chants religieux sont utilisés dans la
structure syntagmatique du film comme signifiant d’une culture réactionnaire et non civilisée.
Une autre possibilité est que la religion soit considérée comme [’élément principal de
I’appartenance des Kurdes a la citoyenneté turque, sujet qui est instrumentalisé contre les
Kurdes dés 1é début de la Guerre d’indépendance turque par Mustafa Kemal Atatirk en
personne@0l Quelle qu’en soit la raison, cette utilisation du kurde dans le film Hazal, consiste
en un véritable débordement des discours officiels turcs, méme si elle participe & un discours
moderniste et péjoratif. Toutefois il est lieu de souligner que dans un autre contexte, les quatre
personnages aveugles et leurs chants religieux, traités comme antagonistes et réactionnaires,
pourraient devenir, par exemple, des figures positives du soufisme kurde dont certains rituels
sont présentés, de fagon positive cette fois, dans le film Half-Moon (2006) du réalisateur
kurde iranien Bahman Ghobadi. Nous reverrons ce phénomeéne dans le cinéma turc dix ans

plus tard, en 1990.

Les cas de Ali Ozguntirk et de Zilfi Livaneli. . I'un réalisateur de Hazal, I’autre celui de
Terre de Fer ciel du Cuivre montre qu'il s'agit d'une véritable enracinement de I’imaginaire
péjoratif des Kurdes dans la mémoire collective de I’intelligentsia turque. Parce que
considérés comme deux intellectuels turcs de tendance socialiste, malgré I’identité kémaliste
de Livaneli, ils restent aussi dans la continuité discursive du cinéma populaire turc, pour des
raisons autant commerciales qu'idéologiques. Comme dans beaucoup de films turcs, tels les
Esprit de I'Euphrate (1977). le Sang (1985) ou Agha, le pauvre (1985), dans Hazal et Terre
de fer et ciel du cuivre, les personnages sont montrés dans le contexte d’une culture archaique
dans laquelle ils sont orientalisés par des références a leurs croyances religieuses, leurs
superstitions, leurs Iégendes sans aucune désignation identitaire ethnique. Dans ce sens, il est
possible de considérer les références répétées a la religion comme signifiant de la laicité

kémaliste, un des principaux éléments de la vision de modernité occidentale de I’élite

progressiste turque.

400 Pour plus d’infos consulter ; http.7/www.premiere.fr/film/Terre-de-fer-ciel-de-cuivre-143640

401 Cf. Jean-Pierre Touzanne, op. cit. p. 132.
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2.2. La banalisation de sujet du féodalisme

Dans ces films, le personnage de I’Agha, figure représentative du féodalisme, est en général
responsable de toutes sortes de violences symboliques et physiques. Bien que cette violence
ne soit pas toujours crédible dans la structure dramaturgique du film, elle fonctionne comme
un élément symbolique dans la banalisation de Pidée du « féodalisme kurde ». A cet égard
Agha, le pauvre (1985) de Nesli Cblgecen constitue une exception. Dans ce film un agha
immigré a Istanbul dans un contexte de disparition d'une culture, est un personnage principal
positif. Mais dans aucun des films turcs cités, le systéme tribal ou clanique n’est présenté
comme un systeme social pouvant représenter une alternative au systeme étatique, ou
pouvant avoir de quelconques conséquences positives pour la population kurde, par exemple
en s'‘opposant aux politiques assimilatrices de I|’Etat-nation turc. Autrement dit, certains
aspects de la culture tribale kurde comme le remplacement du pouvoir étatique turc par un
systeme tribal/ local kurde dans certaines régions du Kurdistan4® sont toujours niés dans ces
films. Dans la Révolte/Apo d'Orhan Aksoy qui est aussi le réalisateur des films de la série de
Kezban dont nous avons parlé dans le deuxiéme chapitre de cette thése, la violence physique
et symbolique est banalisée dans un récit héroique traité & la facon d’un « western ».
Quasiment aucune image documentaire ne renvoie a la réalité hors champs dont le sujet du
film s'inspire. Par ailleurs, on peut estimer que ce film contient tous les stéréotypes relatifs a
I’imaginaire entourant les Kurdes. Voici son synopsis : « Le pére d'Apo (Kadir Thamr),
Mémo (Relia Yurdakul) travaille comme contrebandier pour un Agha (Erol Tas) qui est
propriétaire de sept villages pour les habitants desquels il est la seule autorité. Envoyé par
I'Agha pour faire traverser lafrontiere (on ne sait pas de quelle frontiere il s'agit) a un
troupeau, Mémo meurt en sautant sur une mine. Mais & cause de la peur de VAgha, sa
famille n aura pas le courage d 'identifier son corps devant les gendarmes. Par ailleurs, Apo
qui ne veut pas partager le destin de son pere se sent obligé de travailler pour I'Agha afin de
pouvoir épouser Ayno (Melike Zobu) dont lefils d'Agha. Seyhmus (Hakan Bahadir) est aussi
amoureux. Unjour, une absence d'Apo, qui se livre a la contrebande, donne | ‘occasion au
fils de I'agha d'éliminer son concurrent. Il charge ilyas (Nizam Erglden), un desfidéles de

son pére, de tuer Apo lorsque le troupeau aura franchi lafrontiere. ilyas tire dans le dos

42 Dans son travail d’anthropologie Laie Yal¢in Heckmann montre comment le tribalisme kurde remplace le
pouvoir étatique dans la région frontaliere de Hakkari. Cf Laie Yalgin Heckmann, Kirtlerde Asiret ve Akrabahk
fliskileri, Istanbul, iletisim Yayinlan, 2002. Voir aussi Martin van Bruinessen, Aga, Seyh, Devlet, istanbul,
lletisim Yayinlari, 2003, pp. 81-85 et 199-204 et Thomas Bois, Connaissance des Kurdes, Beyrouth, Khayats,

1965, pp. 143-145.
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d Apo apreés le passage du troupeau et revient pour donner la bonne nouvelle a son Agha.
L'Agha organise alors le mariage de son fils. Mais le soir des noces, Seyhmus (Hakan
Bahadir) avoue a son pere qu 'il est impuissant et qu il ne peut pas accomplir « sa mission
d Btre un homme ». Pour« sauver | honneur de son fils» I'Agha, déclare a | assemblée
qu Ayno n 'était pas vierge et qu 'elle doit étre tuée. Seyhmus attache Ayno a un cheval et la
conduit chez son pére qui la tue. Mais Apo qui a survécu, a été retrouvé et guéri par des
nomades arabes. Il rentre dans son village et apprend tout ce qui s'est passé. D ‘abord il sort
Ayno de sa tombe etporte son corps a I'h6pital afin de prouver qu ‘elle était vierge. Puis il
retrouve Seyhmus et, suivi par la foule des villageois il le conduit de force sur lafrontiére,
dans une zone minée ou il lui tire dessous. Lorsque son pére I'Agha, arrive a son tour

Seyhmus est mourront. Il tente de le sauver et meurt en sautant sur une mine. »

Le comédien Kadir Inanir qui interpréte le personnage principal de La Révolte/Apo a déclaré
dans une interview4®3 que son personnage, qui combat le féodalisme, ressemblait au leader du
PKK (Parti Travailleurs du Kurdistan) Abdullah Ocalan. surnommé Apo (oncle, en kurde).
Kadir Inanir explique dans cette interview que « la population de la région de | Est (les
Kurdes) n'est plus féodale parce qu'elle est politisée ». 1l se dit choqué par la mort de 35
contrebandiers kurdes du village de Roboski44 a la frontiére turco-irakienne, tués par un raid
de l'aviation turque le 28 décembre 2011. Selon lui « apres tant d'années, lapersistance d un
tel probléeme » (la contrebande) «dont le film Les muletiers (dont il a interprété le role
principal) parlait déja en 1986 est incroyable ». Pourtant en 1943. bien avant la réalisation
des films La Révolte/ Apo (1979) et Les muletiers (1986), 33 villageois kurdes avaient été
fusillés par I'armée turque pour avoir fait de la contrebande entre le Kurdistan de Turquie et
d’Iran405; mais aucun de ces films ne I'a mentionné, alors que le sujet de la contrebande a été

fréquemment traité dans le cinéma turc entre les années 1960 et 1990.

Apo (le personnage filmique) correspond-il & Apo (Abdullah Ocalan leader emprisonné du

PKK) idéalisé par le PKK comme symbole et fondateur de la « nation kurde » et de la «

48 Cf I’interview réalisée par Ezgi Basaran, « Ocalan yasaklanan ‘isyan’fitmimdeki Apo'dur », publié le 11
février 2013 dans le journal turc Radikal, disponible:
http://www.radikal.com.tr/vazarlar/ezgi basaran/ocalan vasaklanan isvan filmimdeki apodur-1120818

A4 Voir I'article « Turquie: 35 Kurdes tués par I'armée, le parti au pouvoir admet une possible erreur » publié le
29 décembre 2011 dans L'Express, disponible sur : http://www.lexpress.fr/actualites/l/monde/turquie-35-kurdes-
tues-par-l-armee-le-narti-au-pouvoir-admet-une-possible-erreur 1066229.html

406 L’exécution des ces 33 villageois a été ordonné par le général Mustafa Muglali Cf. Ism'ail Besikci, Orgeneral

Mustafa Muglali olayi: 33 kursun, Istanbul, Belge Yayinlari, 1991.
150


http://www.radikal.com.tr/vazarlar/ezgi_basaran/ocalan_vasaklanan_isvan_filmimdeki_apodur-1120818
http://www.lexpress.fr/actualites/l/monde/turquie-35-kurdes-tues-par-l-armee-le-narti-au-pouvoir-admet-une-possible-erreur_1066229.html
http://www.lexpress.fr/actualites/l/monde/turquie-35-kurdes-tues-par-l-armee-le-narti-au-pouvoir-admet-une-possible-erreur_1066229.html

kurdicité » et objet d’un véritable culted06? Contrairement a Apo, le personnage filmique, qui
se révolte contre un agha pour des raisons individuelles, Apo, le leader du PKK, est toujours
représenté dans les discours officiels de ce parti, comme une institution/un symbole
national(e) davantage que comme une personne réelle. Dans ces discours, il est courant de le
désigner par le terme de serokati (présidence/ direction/ gestion) plutét que de serok, qui
signifie « leader » ou «président ». Pourtant, malgré cette absence de correspondance entre le
personnage principal du film Révolte/ Apo et le culte d’Abdullah Ocalan, la déclaration de
Kadir Inanir a été interprétée dans les médias turcs par I’élite politique kurde, comme un
engagement pour le mouvement kurde. Le retentissement de cette déclaration de Kadir Inanir
est d0 a son image de star et non au personnage qu’il avait interprété en 1979. En mars 2013,
peu aprés sa déclaration, il était I’invité des responsables du Parti de la paix et de la
démocratie (Baris ve Demokrasi Partisi. BDP. parti légal trés proche au PKK) au Newroz, la
féte du nouvel an kurde, de Diyarbakir durant lequel était lu un discours d’Abdullah Ocalan
demandant au PKK de retirer ses forces militaires hors des frontiéres de la Turquied07. A la
suite de cette déclaration devenue engagement politique, Kadir Inanir a été choisi par le
premier Ministre turc Recep Tayyip Erdogan. comme membre d’une commission de « sages »
(AKkil Insanlar) dont la mission est d’aider le gouvernement AKP (Parti pour la justice et le
développement) qui négocie avec Abdullah Ocalan. & trouver une « résolution pacifique » a la

question kurde408,

Tandis que dans le film La loi des frontiéres (Hudutlarin Kanunu, 1966) de O. Lutfii Akad, la
contrebande est traitée comme une conséquence du retard économique de la région kurde, Le
Révo/té/Apo d’Orhan Aksoy dont I’histoire comporte tous les clichés sur la « kurdicité »
(crime d’honneur, vendetta, féodalisme, contrebande, banditisme et ignorance) semble étre
parmi les films turcs parlant des Kurdes les moins engagés, voire les plus négatifs (Cf. le
tableau-2). Dans ce film, aucune référence n’est faite aux aspects économiques et politiques
de la contrebande, pourtant indissociable de la division territoriale du Kurdistan, qui a
transformé le territoire kurde en périphérie géographique, mais aussi politique et économique,

des quatre Etats-nations.

406 Cf. Oliver Grojean, « La production de I'Homme nouveau au sein du PKK », in European Journal of Turkish
Studies, Thematic Issue  N° 8 , No. 8 |  Surveiller, normaliser, réprimer, URL:

http://www.eits.org/document2753.htm

407 Pour plus d’informations voir : http://www.iha.com.tr/magazin/bdp-kadir-inaniri-nevruza-davet-etti/268225
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Cette dépolitisation du sujet de la contrebande au cinéma, renforcée par une visibilité militaire
des formes de PEtat-nation dans le territoire kurde, se justifie d’une maniére implicite.
Autrement dit, le cinéma peut parler tout en ne montrant pas toujours I’essentiel. Dans ces
films, les diverses formes de violences sont associées a une culture ou a un systeme féodal
kurde, ce qui parait Iégitimer la présence militaire. Par exemple, contrairement au film Yol
(1982) de Yilmaz Giney, dans le film La Révolte/ Apo d’Orhan Aksoy, le refus des villageois
d’identifier les cadavres de contrebandiers devant les gendarmes est montrée comme un
résultat de leur crainte de I'agha et non de I’Etat. Comme dans la plupart des films turcs,
I’Etat n'est pas responsable du retard économique et social de la région kurde. Il est surtout
présenté comme une force légitime qui se tient du cété du peuple contre le féodalisme, le
banditisme, et la « réaction religieuse ». Dans ces films. I’Etat est une sorte de « lumiére »
pour ces populations rurales, puisque lui est seul capable de les faire accéder a une modernité

et a la civilisation de type occidental.

2.3. L’inaccessibilité géographique : rupture entre la périphérie et le centre

Dans les films analysés, l'inaccessibilité géographique des villages crée une rupture
symbolique entre I'espace rural du village et la ville, espace de civilisation. Le systéme féodal
apparait comme obstacle principal devant l'accession des populations rurales aux institutions
publiques et aux services de I'Etat. Les personnages de I'Agha et du Cheik, I’un représentant
du systeme féodal, l'autre représentant religieux s'opposent a toutes les tentatives d’établir
des liens réels ou symboliques entre le village et I'Etat, comme a la construction de routes,
barrages, ponts ainsi qu'a l'accés aux services publics et aux outils de communication. Parmi
d’autres films, Hazal (1979) d'Ali Ozgentiirk et Les esprits de I'Euphrate (1977) de Korhan
Yurtsever sont deux exemples emblématiques de cette facon de traiter de la « kurdicité » entre
accés a la modernité et mission civilisatrice de I’Etat turc. Par exemple, dans Hazal, la
construction d’une route, dans Le pont, la construction d'un pont, dans Le reméde I’ouverture
d’une route en hiver, dans Vizontele (2000) de Yilmaz Erdogan8® l'arrivée d’un téléviseur
dans la ville d’Hakkari, deviennent des liens a la fois réels et métaphoriques entre le village
comme périphérie et la ville comme centre. La sauvagerie géographique devient elle aussi un
élément négatif qui renforce I’inaccessibilité de I’Etat dans la région kurde. Les films Le

reméde et Les muletiers montrent d’une fagon efficace comment les obstacles naturels sont

408 Pour plus d’informations voir : http://www.ntvmsnbc.com/id/25430820/
40 Voir la fiche technique et le synopsis du film dans I’Annexe-2

152


http://www.ntvmsnbc.com/id/25430820/

une cause de rupture entre I’Etat (des institutions étatiques) et la région kurde.

Bien que le sujet du film Hazal (1979) d’Ali Ozgentiirk soit une histoire d’amour, c’est la
construction d’une route présentée comme une tentative d’affaiblir le systeme féodal qui
devient I’intrigue principale du film : « Apres la disparition de sonfiancé pendant son service
militaire, Hazal (Tiirkan Soray) est obligée de se marier, selon les traditions mais aussi pour
sauver sa famille de la pauvreté, avec Omer (Harun Yesilyurt), le petitfrére de sonfiancé, qui
est encore un enfant. Aprés leur mariage, une vie d ‘enfer commence pour Hazal, contrainte
de vivre auprés dune belle-mére acariatre et d'une belle-soeurjalouse. Elle sert d'esclave a
lafamille de son mari. Le suicide de sa belle-sceur crée peu a peu une affection entre Hazal et
son jeune époux jusqu au jour ou Hazal fait la connaissance d Emin (Talat Bulut) qui
travaille sur le chantier de la route de leur village et qui est amoureux d 'elle. Il lui propose
de fuir avec lui. Mais a I'appel de I'Agha et du Cheik, les villageois se mobilisent afin de
trouver et punir ce couple qui vient de les déshonorer. Les hommes reviennent au village avec
les corps des deux amoureux quiy sont exposés. C est alors que des charges de dynamite
explosent, donnant la bonne nouvelle : les engins du chantier de la route sont parvenus au
village. Cela devient un enfer pour les villageois venus pour regarder les corps d'Emin et de

Hazal. lls s'enfuient effrayés par les engins et les explosions. »

Dans ce film, I'Aga et le Cheik veulent a tout prix empécher la construction de cette route
qualifiée de danger et de péché et a laquelle le personnage principal du film. Emin (Talat
Bulut) travaille. Dans une séquence, I’Agha. le Cheik et le Muhtar (maire du village)
informent la communauté villageoise des dangers de l'ouverture de la route par I'Etat. Le

Cheik parle en premier pour donner un fetva (ordre religieux) contre la construction de la

route :

Le Cheik (responsable religieux) : Autrefois, des centaines de paiens. de non-croyants, de
musulmans, de sultans et de leaders sont passés par ici. Aprés les Assyro-Chaldéens.
Alexandre, le grand, et les Abbasides, c'est notre saint Cheik quiy est passé. Mais aucun
d'entre eux n'a pensé a construire une route ! Pourquoi ? Parce que c 'est Allah seul qui
ouvre et ferme la route des conquérants et celle des savants et Tles saints. Et le grand Allah a

désormais fermé les routes de conquétes.
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Apres le discours du Cheik, 1Agha prend la parole : Si la route arrive, | 'Etat arrivera aussi.
L 'Etat fera des recensements. L 'Etat vous enregistrera. Il vous donnera des cartes d'identité.
Il vous connaitra. Nous faisons de la contrebande, du commerce. Si les gendarmes et les

officiers arrivent ici, ils prendront a la fois nos biens et nos vies.

Un plan de la séquence citée ci-dessus dans Hazal

A part les deux personnages principaux Hazal (Tirkan Soray) et Emin (Talat Bulut). les
personnages de ce film sont présentés comme archaiques et réactionnaires. Ainsi, lorsque des
ingénieurs arrivent au village, seul le personnage principal Emin qui est completement
différent des autres personnages (par exemple il parle turc sans accent) et un autre personnage
(Bedir) acceptent de travailler sur le chantier. Lorsque les corps d'Hazal et a'Emin sont
exposés dans le village, quatre personnages aveugles qui apparaissent plusieurs fois durant le
film sortent de la caverne sombre ou ils vivent et rejoignent I'assemblée de villageois qui
regarde les cadavres. Au début du film, ces quatre personnages exposent I'histoire. Plus tard
ils narrent des événements de la vie quotidienne auxquels ils donnent des interprétations
religieuses ou ils prédisent I'avenir. L'histoire se déroule dans une ambiance marquée par ces
rituels religieux « archaiques et réactionnaires ». Alors que tous les villageois s'enfuient
effrayés par l'explosion de la dynamite et par l'arrivée des engins de chantier, ces quatre
personnages se mettent a tourner autour des cadavres exposés, d'une fagon quasi sauvage.
Tout cela ressemble a un rituel sacrificiel dans une ambiance apocalyptique. Si nous
qualifions cette ambiance d'apocalyptique, c'est parce que l'arrivé des machines dans le

village est montrée comme la déconstruction du « monde archaique » et replié sur lui-méme

de ces villageois kurdes. La fuite des villageois, I'explosion de la

154



dynamite et le mouvement des véhicules sont montrés dans des plans séquences courts, créant
une chorégraphie visuelle. Cette séquence est caractéristique d'une vision orientaliste de la «

kurdicité » dans le cinéma turc.

Deux plans de la séquence montrant I'arrivée de la route au village, dans le film Hazal (1979) de Ali Ozgentiirk.
3. La fusion du réel et de la Fiction : Les laids aiment aussi (1981) de Sinan Cetin

La structure narrative de I'histoire de ces films est fondée sur des intrigues construites, parfois
caricaturalement. autour de l'oppression que les chefs tribaux ou les responsables religieux
exercent sur les personnages principaux idéalisés mais aussi souvent interprétés par des
comédiens turcs renommés. On peut supposer que cette idéalisation physique et morale
permet d'éloigner et de distinguer les personnages principaux de leur entourage, qui est
généralement composé des habitants du village ou le film est tourné. En effet, la majorité de
ces films, s'ils ne sont pas entierement tournés a Istanbul ou & Ankara, sont tournés dans des
villages kurdes avec la participation des habitants comme acteurs secondaires ou figurants.
Ces villageois kurdes sont souvent montrés en train de regarder I'événement qui se déroule

devant leurs yeux, autrement dit sur un mode plutdt passifet par des images prises a distance.
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L’existence/présence des habitants de village dans la plupart des films analysés, comme
Hazal, Une Saison a Hakkari, Le retour, Le cheval est réduit a ce rapport inégal avec des
personnages principaux souvent interprétés par des comédiens turcs connus et sur lesquels la
caméra se focalise. Cette insistance sur la présence de stars et comédiens interprétant des
villageois kurdes non connus et non reconnus engendre une rupture ainsi qu'une hiérarchie
entre l'univers diégétique de film et le contexte réel auquel I’histoire renvoie. Les villageois
en tant que personnes réelles deviennent des personnages secondaires/ figurants face a des
comediens connus qui ne sont pas des personnes réelles dans le contexte évoqué, mais
deviennent les personnages principaux «folklorisés », imitant I’accent et les gestes des

villageois kurdes et portant leurs vétements.

Deux plans d'une des premiéres séquences de Hazal (1979) de Ali Ozgentiirk.

Deux séquences dans Une saison a Hakkari (1983) d'Erden Kiral
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Deux plans d’une séquence de Les laids aiment aussi (1981) de Sinan Cetin

Deux «plans trichés » dans Les esprit de I'Euphrate (1977) de Korhan Yurtsever.

Cette hiérarchisation entre des personnages principaux interprétés par des comédiens connus
et des villageois est traitée de facon métaphorique dans le film Les laids aiment aussi (1981)
de Sinan Cetin. Le sujet porte sur l'arrivée d’une équipe de tournage dans un village kurde
isolé pour y tourner un film parlant de I'amour désespéré entre deux villageois opprimés par
un agha. Parmi les comédiens de cette équipe de tournage se trouve la grande star du cinéma
turc Mijde Ar (Mijde Ar)410. Avec l'arrivée de I'équipe, fiction et réel s'entremélent au
village. La belle actrice qui se déguise parfois en villageoise durant les tournages est l'objet
des regards des villageois qui ne peuvent pas la toucher. Tous se contentent de la regarder a
distance, sauf Mazlum (llyas Salman) le plus pauvre des villageois et dont le nom (Mazlum)
signifie « opprimé ». Chaque fois que I'équipe commence a tourner une séquence dangereuse
avec Mijde Ar, Mazlum, de plus en plus obsédé par l'actrice, intervient pour la sauver en

croyant que les séquences tournées relévent de la réalité. Aprés avoir vu lors d un repérage, la

“%Cf Giovanni Scognamillo, op. cit. p. 383.
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pauvre maison de la famille de Mazlum, le réalisateur de film (Atilla Turkdz), un urbain
moderne et éduqué a I’occidentale (dans le film, il parle parfois en francais) décide de tourner
quelques séquences chez Mazlum pour donner plus de «véracité » a son film. Ayant
remarqué les sentiments de Mazlum pour Mijde Ar, il charge son actrice de le convaincre.
Mazlum finit par accepter le tournage de quelques séquences dans sa maison afin de faire la
démonstration de sa proximité avec la star aux autres villageois. Mais il ignore que, dans la
derniére séquence, sa maison sera brllée. Apres le tournage de cette séquence, I’équipe
s’empresse de retourner a Istanbul et Mazlum se retrouve sans maison et « abandonné » par
Mijde. Ne voulant plus vivre au village. Mazlum envoie sa famille chez un oncle et se rend a
Istanbul ou il retrouve Mijde Ar chez laquelle il parvient a se faire employer. Désespéré par
I’omniprésence de I’actrice qui «appartient a tout le monde », Mazlum attaque son
compagnon et se retrouve a la rue ou les affiches qui montrent le visage et le corps de la star
I'assaillent. Dans une séquence, il se fait violemment frapper pour avoir tenté d’empécher un
homme de regarder une de ces affiches. A la fin du film. Mazlum est encerclé par les images

de Mujde Ar et finit par perdre la raison.

L amour de Mazlum. qui n'est qu'un « villageois laid » (le titre du film est : Les Laids Aiment
aussi), pour la belle actrice Mijde Ar. capable d'étre a la fois villageoise et citadine par sa
profession de comédienne, se termine quand Mazlum comprend qu'il ne peut empécher la
visibilitt de Mujde dont le corps n'est qu'un «objet du regard» pour tout le monde.
L'absence de sincérité de I'équipe du film est montrée par une différence de classe et morale
entre Mazlum. Miujde et le réalisateur du film qui tente de se distinguer des autres en parlant
francais4™, mais prend le droit d'incendier la maison de Mazlum pour donner a son film plus
de «veéracité » Le bouleversement de la vie de Mazlum par l'arrivée d’une équipe de
tournage qui ne lui ressemble pas. mais qui a « le droit » et la possibilité de parler en son
nom, résume la dimension idéologique du traitement cinématographique des Kurdes, ce dont
il est rarement question dans le cinéma turc. La méme critique est encore plus directe dans le
film d’Abbas Kiarostami Le vent nous emportera (1988)412 dans lequel ni la « kurdicité » des
personnages kurdes, ni le nom du Kurdistan ne sont cachés. Ce film qui raconte I’arrivée

d’une équipe de tournage venu de Téhéran pour filmer une cérémonie de deuil dans un village

411 Dans le cinéma turc, savoir parler en francais signifie « étre civilisé et moderne a I'occidental ». Par exemple,
Kezban (1968) et Kezban a Paris (1971) d’Orhan Aksoy, Sosyete Saban (1985) de Kartal Tibet, Une Saison a
Hakkari d’Erden Kiral (1981) (son personnage principal, un instituteur exilé, lit le journal Le Monde) sont
quelques films turcs dans lesquels la langue francaise est signifiante de modernité.

4,2 Pour plus d’informations voir :
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aprés la mort d’une vieille femme kurde, renvoie plus explicitement a I’altérité des Kurdes
que celui de Sinan Cetin dans lequel les Kurdes font partie d’une entité nationale turque.
Cependant Les laids aiment aussi se différencie de la plupart des films turcs tournés avant
1990, car méme si I’histoire est turquifiée par I’utilisation du turc et I’absence du kurde, les
élément renvoyant a un imaginaire kurde négatif sont rares. Dans ce sens, on peut dire que

Les laids aiment aussi est une critique du traitement de la « kurdicité » dans le cinéma turc.

Malgré cette dimension critique, aussi notable soit-elle, ce filmne désigne pas les Kurdes en
tant que tels, ne les nomme pas comme Kurdes. Ce n’est qu’a partir des années 1990
qu’apparait une visibilité kurde avec un traitement direct de la question kurde dans un
contexte politique fondé sur une définition identitaire/ ethnique des Kurdes explicitée dans le
cinéma, comme dans les médias et les espaces publics turcs et internationaux. Cette visibilité
liée d'abord a la guerre du Golfe en 1991. puis a I'apparition des chaines de télévision privées
en Turquie se fait au sein d'un nouveau cinéma turc qui émerge au début des années 1990.
Jusqu’a cette période, le nationalisme et la conception kémaliste de la modernité sont
responsables de l'invisibilité des Kurdes dans le cinéma turc, malgré la diversité des thémes et
des discours politiques. Toute apparition des Kurdes a I’écran est fondée sur une approche
ethnoculturelle, qui est celle de stéréotypes d'ordre orientaliste. Ces présentations doivent
étres analysés dans le contexte d'invisibilité plus générale des Kurdes dans l'espace public

turc que le négationnisme kémaliste a engendreé.

Nous nous sommes limités aux discours officiels pour tenter d'analyser le cinéma turc d’avant
1990 et montrer comment il reproduit les caractéres de I’imaginaire entourant les Kurdes
produit par l'idéologie kémaliste. Aprés 1990, les Kurdes deviennent visibles dans le cinéma
turc ou se manifeste une volonté de les désigner comme kurdes et de rendre explicite la «
kurdicité », notamment par I'emploi du kurde. Dans certains films, cette visibilité renvoie au
PKK, mouvement nationaliste kurde qui incarne un camp politique d’une guerre de 30 ans
avec |’Etat-nation turc. Avant cette date, en ce qui concerne I’invisibilité des Kurdes, on ne
peut relever de différences radicales entre les périodes historiques ou les tendances politiques
du cinéma turc. De la période appelée « période des artistes du théatre» (Tiyatrocular
Do6nemi, 1914-1939) a celle de « transition » (Geg¢is Donemi 1940-1951) ; de la « période des

cinéastes » (Sinemacilar Dénemi, 1951-1960) a celle du « réalisme social » (1960)413 ou du

httD://iwww.bifi.fr/upload/bibliotheQue/File/Lvcéens%20au%620cinéma%20PDF/levent.pdf

413cy Metin Kasim et H. Deniz Atayeter « 1960U Yillarda Tirk Sinemasmda Toplumsal Gergekgilik », in e-
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« cinéma national »4148la question de la modernité reste la question essentielle de toute
réflexion sociopolitique et artistique. Il faut rappeler que dans des films considérés comme
socialistes comme Hazal d'Ali Ozgentijrk , Terre defer, ciel de cuivre de Zulfti Livaneli et
Une Saison a Hakkari d’Erden Kiral, les références a la modernité kémaliste sont plus

nombreuses que dans certains films populaires parlant des Kurdes.

4. L’apres 1990 et la construction de la visibilité des Kurdes dans le cinéma turc
4.1. Le concept politique des années 1990 et la médiatisation de la question

kurde

Dans les années 1980, le Kurdistan irakien vivait un processus de « dépeupleumentforcé»
mis en ceuvre par le régime baasiste de Saddam Hussein, alors qu’en Turquie un conflit entre
le PKK et I'Etat turc venu d'éclater en 1984. Cette violence marque I’histoire récente de la
Turquie et la société turque de I'aprés coup d’Etat de 1980. A partir de 1993, les relations
entre Kurdes et Turcs prennent la forme d'un rapport de force et la multiplication des
manifestations nationalistes4l7 montrent le traumatisme subi par des sociétés en mutation.
Avec le processus de libéralisation des outils de communication, les quétes identitaires des
divers groupes sociaux émergent d’une culture militariste marquée par la violence politique.

Dans ce climat extrémement tendu, le nationalisme turc prend les formes de xénophobie plus

N

violentes (mais aussi plus populaires, par opposition a la xénophobie antérieure plus
« douce » et officielle, relevant davantage d’une altérisation orientalisante que d’un racisme

haineux - nous y reviendrons -) contre les Kurdes41(\

A partir de 1988. I’exode de populations kurdes irakiennes vers le territoire turc et leur

installation dans certaines villes frontalieres du Kurdistan de Turquie comme Mardin4l7

GIFDER (Magazine en line de la Faculté de Communication de I'Université Gimiishane), Numéro 4. Volume-1,
Septembre 2012, disponible sur : http://www.eumushane.edu.tr/media/uploads/egifder/articles/4.2 makale |.pdf
4i4Ce terme qui a donné lieu a de nombreuses controverses a été proposé par le réalisateur turc Halit Refig dans
son livre de 1971 pour désigner un « retour » a un regard turc sur le traitement de la turcicité dans le cinéma
turc, Cf. Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi. Istanbul, Hareket Yaytnlan, 1971. Cf. Sengiil Kih¢ Hristidis, op.
cil.

415 Cf. Etienne Copeaux, « La Turquie des armées 90 : Naissance de la société civile », article publié le Mercredi
ler février 2012 sur le blog d’Etienne Copeaux sous le titre : « Esquisse n° 23 - Naissance de la société civile »
(Derniéres modifications : 29 février 2012) disponible sur: http://www.turQuieeuropeenne.eu/5176-la-turauie-
des-annees-90-naissance-de-la-societe-civile.html

416Ayse Toy Par, « Nationalisme et cinéma: une étude de l'identité de « I'étranger dans le cinéma turc », in,
Turquie, Europe: Le Retour des nationalismes? (Sous la direction de Fiisun Tilrkmen), I'Harmattan, Paris, 2010,
pp: 141-151

4,7 Nous avons eu I’occasion de suivre le tournage du film documentaire Kurdes d'Auvergne : le retour au pays
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attirera I’attention des médias internationaux sur la question kurde. Avec I’extermination de
plus de 182 000 personnes par le régime de Saddam Hussein (selon les rapports des
organisations de défense des Droits de I’Homme418); cette question ancrée depuis presqu’un
siecle dans quatre pays (Turquie, Iran, Irak, Syrie) avait enfin commencé a devenir visible
dans les pays voisins du Moyen-Orient et a I’extérieur de ce périmetre, dans les pays
occidentaux comme la France, la Grande-Bretagne ou les Etats-Unis. Les médias
internationaux ont alors contribué a la propager. Pourtant, alors que les Kurdes irakiens
devenaient visibles dans ces médias, le Kurdistan turc dévasté par la guerre n’avait pas encore
acquis autant de visibilité. Ce ne sera les cas qu’a partir du milieu des années 1990 avec

I'apparition de plusieurs chaines de télévisions privées en Turquie.

Avant le processus de privatisation des médias, deux émissions télévisées parlant de la
question kurde furent diffusées par la télévision étatique TRT. La premiére de ces émissions
s'appelait Perde Arkasi (Derriere le rideau, diffusée entre 1987-2001) et la seconde Vues
d'Anatolie (Anadolu’dan Gérlnim. diffusée entre 1987 et 2001 )4w. La seconde a été faite sur
commande de I’'arméed2R toutes deux avaient pour mission de montrer chaque semaine le
bilan de la guerre entre le PKK et I'Etat turc d'une fagon violente et sur un mode
propagandiste. Autrement dit. elles avaient été concues avec l'objectif d'« éveiller la
population contre le terrorisme du Parti Travailleurs du Kurdistan >/~!. Dans le générique de
Vues d'Anatolie. par exemple, il y avait des images de dizaines de personnes civiles fusillées
dans des villages du Kurdistan de Turquie parmi lesquels des enfants, dont I'Etat turc rendait
responsable le PKK. Dans un article publié sur le site de I'Agence de Presse Firat News
(ANF) pro-PKK, Erdem Can considere I'émission. Vues d'Anatolie comme «outil de la

guerre spéciale et psychologique »42. L'un des hauts dirigeants du PKK. Mustafa Karasu,

(2011) de Claude Weisz, qui parle de I'arrivée en France de 300 réfugiés kurdes venus d'un camp de Mardin

grace a Faction de Madame Danielle Mitterrand et du gouvernement socialiste de Francois Mitterrand. Pour

regarder ce film consulter: http://kurdesdauvergne-krg.com/films-de-claude-weisz'

418 Cf. Génocide en Irak : La campagne d'Anfal contre les Kurdes, rapport publié par Middle East Watch,

Département de Human Rights Watch. Paris. Les Editions de Karthala. 2003.

4,9 Pour voir un extrait de cette émission consulter : http.y/efsane.tv/televizvon/program/anadoludan-gorunum

420 Dans une interview, le présentateur de I’émission de lues d'Anatolie Guntag Aktan explique qu'apres les

premiéres attaques du PKK en 1984 il a réalisé sur la demande des militaires turcs des émissions dont une

s’appelant « Huzur Operasyonu » (L'opération de sérénité), l'autre « La loi de la repentions » (Pismanhk

Yasasi). Aprés la mise en place de I’état d’urgence en 1987 au Kurdistan de Turquie, le gouverneur de la Région

en état d'urgence (Olaganilstii Hal B6lge Valisi) Hayri Kozakgioglu « lui avait demandé deproduire une

émission réguliere sur le terrorisme du PKK». Cf. la biographie de Ginta¢ Aktan, disponible sur:

httD://iwww.gazetecilercemiveti.org.tr/sovlesi detav.php?id=43

21 Cf L’interview avec Ertirk Yodndem (animateur de I’émission Derriére le rideau), disponible sur:

http://www.haberler.com/erturk-yondem-tsk-nin-basinda-kullanabilecegi-adam-haberi/

42 Cf. Erdem Can, « Kirt linci: T atan Sagolsun' », disponible sur:
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dans son article publié dans le journal Yeni Ozgiir Politika qualifie le Premier ministre turc
Recep Tayyip Erdogan, en raison de ses discours anti-kurdes, de « nouveau Gunta¢ Aktan »
(le présentateur de I’émission Vues d Anatolie), ce qui montre bien a quel point cette figure

est devenue emblématique du racisme&5

En dehors de ces émissions télévisées, spécialisées dans une certaine propagande militariste,
les images propagandistes de la guerre circulaient aussi dans les journaux et dans les
magazines. Par tous les moyens et sans limites, I’armée et le gouvernement turcs voulaient
« montrer » aux Kurdes combien cette guerre pourrait devenir dangereuse pour eux. Par
exemple, dans une image publiée dans le journal droite Turkiye on voyait: « une file
d 'hommes, tournant leurs visages haineux dans la méme direction. Tout afait a droite, un
militaire en arme et. pres du centre de laphoto, a l'arriere-plan, un autre militaire en treillis,
probablement un gradé. Les hommes, selon I'article, ont été « invités » par | armée a venir
cracher sur les cadavres (des militants PKK tués par I'armée); la légende le précise
candidement, comme s'il s'agissait d'une chose normale424» Ainsi, dans les années 1990 des
spécialistes militaires de la propagande visitaient toutes les écoles dans le Kurdistan de
Turquie afin de montrer aux étudiants par les images I’enjeu des confrontations réelles avec le

PKK. et « ce quipourrait se passer » en cas de participation a cette guérilla kurde.

Une guerre de propagande par I'image se déroulait dans les centres de certaines villes de la
Turquie. Mais elle fonctionne aussi des deux cOtés dans une guerre fratricide. Dans les villes
du Kurdistan de Turquie. I'Etat est devenu omniprésent. A la suite d'opérations militaires, il
arrivait que l'armée expose, en plein centre ville, les cadavres de combattants du PKK42%
parfois torturés. Certains symboles étatiques comme le drapeau turc ou des maximes
d'Atatlrk ont été inscrites sur les hauteurs les plus visibles de toutes les villes @ majorité
kurde du pays. En dehors du territoire kurde, le méme climat politique prend des formes
différentes. Des rassemblements de masse, politiques ou non-politiques (comme des matchs

du football, des manifestations syndicales, des prieres du vendredi, les cérémonies de

http://www.firatnews.ora/index.php?rupel=nuce&nucelD=32674

43 Cf Mustafa Karasu, « Yeni Glintag Aktan: Recep Tayyip Erdogan ». article publié le 31 décembre 2012 dans
le journal Yeni Ozgiir Politika. Disponible sur :
http://www.yeniozgurpolitika.org/ipdex.php?rupel=nivis&id=3066

424 Cf Etienne Copeau, « Esquisses sur la Turquie des années 1990 (6) Corps exposés: (Jne courte étude sur la
représentation du corps et de la dépouille de I'ennemi dans la presse des années 1990 », article disponible sur
Susam-Sokak.fr, le blog personnel de I’auteur : http://www.susam-sokak.fr/article-esquisses-sur-la-turquie-des-
annees-1990-6-corps-etendus-106480900.html

45 lbidem.
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conscription, les fétes nationales etc...) se transforment fréqguemment en manifestations
nationalistes contre les Kurdes. Lors de ces rassemblementsd26, les populations kurdes
immigrées dans les villes de I’ouest sont souvent les cibles d’attaques racistes. De son c6té, le
PKK organise une contre-propagande a |’aide de slogans ou d’images stéréotypées de la

guerre et de l'oppression, décalées des réalités du terrain.

Apres 2000, plusieurs chaines de télévision privées comme Kanal 6 et Kanal D ouvertes apres
la privatisation des médias télévisés, participent a cette guerre de propagande, multipliant les
images en cohérence avec I'imaginaire anti-kurde produit des discours officiels turcs. En trés
peu de temps, ces chaines de télévisions se multiplient. Mais leurs propriétaires sont quelques
familles trés fortunées, comme celle de Cem Uzan, d’Aydin Dogan ou de Mehmet Emin
Karamehmet dont certaines continuent a dominer les médias turcs. Cet accroissement des
outils de communication concentrés dans les mains de quelques groupes ayant des
investissements importants dans tous les secteurs de I'économie, a facilité le contrdle des
médias par les gouvernements turcs depuis la seconde moitié des années 1990 et continue
jusqu’a nos jours. Reproduisant les discours des gouvernements, ces médias présentent les
Kurdes comme des «suspects naturels » dans la réalit¢ quotidienne comme dans
I'inconscient plus profond de la société turque. De I'Autre non nommé ou invisible
jusqu’alors, il devient dans les informations télévisées « le nouveau suspect » identifié parfois
comme un criminel par son accent kurde ou sa couleur de peau, autrement dit en renvoyant a

I'imaginaire kurde des discours officiels turcs antérieurs.

Les images montrant les conséquences tragiques de la guerre entre le PKK et I’armée turque,
les manifestations pro PKK des populations kurdes déplacées dans les grandes villes turques
(notamment a Istanbul)427 et les problémes de ces populations, envahissent chaque soir les
écrans des citoyens turcs dont la majorité ignorait jusqu'alors lI'existence d’un peuple
dénommé « kurde » en Turquie. Ce surgissement intense des problémes liés a la question
kurde dans l'actualité agit comme un retour du refoulé et provoque, dans certains segments de
la société turque, un sentiment de haine contre la population kurde immigrée. Au fur et a
mesure du processus de déplacement et d'urbanisation des populations kurdes généralement

d’origine rurale, se développe une réaction qui prone des formes d’exclusion raciale des

426 Cf. Cenk Saracoglu, op. cit.
427 Voir I’article a ce sujet de Jean-Frangois Pérouse « La ville périphérique : Istanbul et sa marge », in : « Villes
cinématographiques. Ciné-Lieux », Théorémes 10 (codir.), Kristian Feigeslon, Laurent Creton, Paris, Presses



Kurdes, notamment, selon Cenk Saracoglu428 au sein de la classe moyenne turque qui se
sentit envahie ou affaiblie par cette immigration, dans certaines grandes villes comme
Istanbul429, Mersin, Izmir, Adana et Antalya. Des acteurs politigues comme |’armée turque, le
MHP, Parti de I'Action Nationaliste (Milliyet¢ci Hareket Partisi) et certains groupes
nationalistes paramilitaires43 ou mafieux instrumentalisés par des services de renseignements
turcs, tels Susurluk Cetesi (Le gang de Susurluk), Yiksekova Cetesi (le gang de Yiiksekova),
Ergenekon43l deviennent des « acteurs essentiel » dans I’organisation de ces réactions contre
les Kurdes. Ce « nationalisme populiste » participe au mécanisme de contr6le sur les médias
turcs et décide des politiqgues a mener selon les demandes supposées de la classe moyenne,
électorat privilégié du pouvoir. Des instruments de mesure de I’audience d’émissions
télévisées sont installés a cette époque, notamment dans les quartiers populaires d’Istanbul,

d'Adana, de Mersin et d'’Ankara qui permettent de justifier cette politique dans les médias.

Dans les années 2000, malgré le climat politique extrémement tendu, le sujet de plusieurs
séries télévisées produites par les télévisions turques porte sur les Kurdes en traitant le theme
déja ressassé au cinéma du féodalisme et de la culture tribale kurde. Mais certaines series
télévisées trés populaires comme Sila et Asmali Konak traitent désormais du «féodalisme des
Kurdes » dans un contexte urbain. Les stéréotypes mis en ceuvre dans ces séries sont
relativement différents de ceux des films des décennies 1960 a 1980 qui traitaient
généralement de la « kurdicité » dans un contexte rural, villageois. Avec I’autorisation de
l'usage de la langue kurde dans la vie quotidienne en 199243 la musique kurde s’intégre & un
nouvel imaginaire kurde véhiculé par l'industrie audiovisuelle (cinéma, musique, télévision,
radio). Il faut aussi souligner qu'a partir des années 2000, la Turquie entre dans une nouvelle
ére audiovisuelle dominée par de grands groupes multimédias et I’industrialisation de la
culture, ou ces phénomeénes sont répercutés a I'échelle globale. Des chaines satellitaires
diffusent en continu et par-dela les frontiéres, un flux d'informations donnant une nouvelle

visibilité a la question kurde. Les télévisions kurdes ne sont pas absentes de ce processus et

Sorbonne Nouvelle, 2007, pp. 183-190.

48 Cf. Cenk Saracoglu, op. cit.
4:9 Voir I’article de Jean Francois Pérouse et Fadime Deli « Les migrations vers Istanbul : discours, sources

et quelques réalités », in Les Dossiers de I’lFEA, série : la Turquie Aujourd’hui, n°9. juin 2002.

430 Cf. Etienne Copeau, « Esquisse n° 39 : La guerre - Les équipes spéciales (Ozel tim) », article publié le 27 Mai
2013 sur le blog personnel de Fauteur, disponible sur: httD:/Awww.susam-sokak.fr/article-esauisse-n-39-la-
euerre-les-equipes-speciales-ozel-tim-118080292.html

43 Cf Jean Francois Pérouse, « 'L'affaire Ergenekon " (Turquie) et lapresse : une relation infernale », in Cahier
d'Histoire immédiate, Toulouse, n° 37-38,2010, pp. 437-461.

432 Cf. Sabir Cigerli, « La reformulation de I'idéologie officielle turque et la langue kurde : L'autorisation d'un
prénom kurde », in, Confluences Méditerrané, No34, Paris, |’Harmattan, Eté-2000, p. 84.
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développent des programmes spécifiques de Bruxelles comme d’lrak, sans oublier les chaines

kurdes locales de Turquie.

Dés le début des années 1990, le cinéma turc porte un regard nouveau sur la question kurde et
sur la « kurdicité » qu’il commence a traiter comme une question identitaire et politique. La
guerre entre le PKK et I’Etat turc semble avoir joué un role essentiel dans cette visibilité
nouvelle donnée a la question kurde. Le traitement de la « kurdicité » consiste dés lors a
montrer et dénoncer la violence, en insistant sur I’aspect déshumanisant et destructeur du
processus en cours dans la région kurde. Avant d’analyser le traitement de la « kurdicité »
dans le cinéma turc d'aprés 1990. nous présentons une liste des principaux films turcs parlant
des Kurdes tournés apres 1990 en insistant sur les références données aux aspects identitaires,
ethniques, linguistiques, sociopolitiques et économiques de la question kurde. Certains de ces
films, comme la série La vallée des loups, sont coproduits avec des chaines de télévision
turques et la plupart ont aussi été diffusés sur les chaines de télévision publique, privées ou
étatiques comme TRT (chaine étatique). Show TV. ATV, KANAL D ou sur certaines chaines
thématiques comme Yesilcam, SineTlrk. Smart-D.

a) Le cceur en verre (Camdan Kalp. 1990) de Fehmi Yasar

b) Ment et Zin (Mem @ Zin. 1991) d’Umit Elgi

c) Siyahend et Xecé (Siyabend 0 Xecé, 1991) de Sahin Gok

d) Que les lumiéres ne s'éteignent pas (Isiklar Sonmesin. 1996) de Reis Celik,

e) Le Bandit (Eskiya, 1996) de Yavuz Turgul.

f) Le voyage vers le soleil (Giinese Yolculuk. 1998) de Yesim Ustaoglu,

g) La Propagande (Propaganda. 1999) de Sinan Cetin,

h) Vizontele (2001) d’Yilmaz Erdogan

i) Grand homme petit amour (Blyuk Adam Kiigiik Ask. 2001) d'Handan Ipekgi,

j) Le cceur fou/L ‘enfer du boomerang (Deli Yurek/Bumerang Cehennemi, 2001)

d’Osman Sinav

k) Pile ouface (Yazi Tura, 2003) d’Ugur Ydcel.

I) Vizontele TUUBA (2003) d'Yilmaz Erdogan

m) La blessure de cceur (Gonil Yarasi. 2004) de Yavuz Turgul

n) La vallée des loups/Irak (Kurtlar vadisi Irak, 2006) de Serdar Akar

0) L'Ange blanc (Beyaz Melek, 2007) de Mahsun Ktrmizgul

p) Sur le Chemin de | %cole (Iki Dil, Bir Bavul, 2009)



d’Orhan Eskikdy et Ozgilr Dogan

q) J aivu le soleil (Giinesi G6rdiim, 2009) de Mahsun Kirmizgul

r) La vallée des loups/ Gladio (Kurtlar Vadisi/ Gladio, 2009) de Zlibeyr Sasmaz
s) Le souffle/Vive lapatrie (Nefes/ Vatan Sagolsun, 2009) de Lévent Semerci

t) Je |l aime (Ay lav yu, 2010) de Sermiyan Midyat

u) Cing minarets a New York (New York’ta Bes Minare, 2010) de Mahsun

Kirmizigul

4.2. L’adaptation des légendes kurdes : I’installation des Kurdes hors de

I’histoire nationale turque ?

Les discours officiels évoluent et le traitement de la « kurdicité » dans le cinéma turc change
avec la montée de la violence par le conflit entre I'Etat turc et le PKK. Les Kurdes
commencent a devenir visibles dans des films turcs tournés au début des années 1990, comme
Mem et Zin (Mem U Zin, 1991) d'Umit Elgi et Siyabend et Xecé (Sivabend U Xecé. 1991) de
Sahin Gok tournés tous les deux en 1991. qui racontent des histoires légendaires kurdes. La
langue kurde commence a étre employée et les figures kurdes désignées comme telles. De
méme on assiste a une apparition plus politique de la « kurdicité » liée & la montée du PKK.
La période allant de 1991 jusqu'en 1996. avec la réalisation du film Que les lumiéres ne
s'éteignent pas (Isiklar S6nmesin. 1996) de Reis Celik. peut étre considérée comme une
période transition ou la « kurdicité » commence a étre traitée dans ce contexte plus politisé. A
partir de 1996 et plus précisément avec la réalisation de Voyage vers le soleil (Giinese
Yolculuk, 1998) de Yesim Ustaoglu, le traitement cinématographique de la « kurdicité » entre
dans une nouvelle phase marquée par la question kurde et ses conséquences. Elle donne
naissance a un nouveau cinéma engagé qui se détermine non plus comme cinéma turc, mais

comme un cinéma de Turquie (Tirkiye Sinemasi)43 au sein duquel de jeunes réalisateurs

kurdes trouvent leur place.

Dans les années 1990. I'adaptation de légendes populaires kurdes dans les films turcs comme
Siyabend et Xecé et Mem et Zin marque de maniere symbolique, I'apparition des Kurdes dans
le cinéma turc en tant que «peuple » ayant sa propre langue et sa propre histoire. Le choix

d’adapter deux légendes s’explique par le souci d’échapper a la censure et aux difficultés de

43 Cf Zahit Atam, Yakm Plan Yeni Tirkiye Sinemasi, Istanbul. Cadde Yayinlari/Arastirma-inceleme Dizisi,

2011.
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tourner dans la région kurde, comme Umit Elgi, réalisateur de Mem @ Zin, I’explique dans un
entretien. Selon lui, il n’était pas facile de tourner un film en kurde a une époque ou le kurde
était officiellement interdit434. La « kurdicité » devient-elle un imaginaire fabuleux renvoyant
a un «au-dela » de I’histoire nationale turque dans une histoire adaptée d’une légende
populaire ? On peut dire que cette approche a surtout diminué le risque de d’interdit des
commissions de censure. Mais le traitement de cette « kurdicité » dans un contexte imaginaire
et extratemporel (détaché de I’histoire nationale turque) exclut ou affaiblit la possibilité de
déterminer une « kurdicité » qui soit une identité ethnique, ou une identité opposée a I’identité

nationale turque.

Toutefois, dans Mcm @ Zin d'Umit Elgi. adaptation du fameux livre d'Ehmedé Xani considéré
par certains académiciens comme étant a l'origine du nationalisme kurde43 méme si
I’histoire est réduite a « une histoire d'amour4® » la « kurdicité » reste malgré tout comme
relevant d’un univers diégétique. Par exemple, au début du film, il y a la reconstitution du
mythe de Newroz (nouvel an kurde) ou un personnage représentant Kawa le forgeron, héros
du mythe de Newroz, et devenu un «héros national dans les discours nationalistes
kurdes. Tandis que le mythe de Kawa le forgeron, est reconstitué d’une fagon symbolique,
forgeant dans son atelier imaginaire, des dizaines de personnes portant des torches descendent
d’une montagne et s'approchent de Musa Anter (un intellectuel et un poéte kurde trés connu)
pour écouter la légende de Mem 0 Zin. Par cette introduction, support au récit filmique, et par
l'utilisation de la figure de Musa Anter. le film Mem U Zin se rattache au temps réel et a
I’histoire « nationale » des Kurdes, une histoire nationale qui se nourrit d'une narration plus
Iégendaire. L'arrivée des personnages principaux pendant que Musa Anter récite une partie de
I’histoire de Mem 0 Zin, permet au « temps réel » de se méler au temps imaginaire. Musa
Anter : « Aujourd 'hui c 'est lejour nouveau, c est Newroz, notre téte. C est la féte de liberté la
plus ancienne de I'histoire humaine, que le (notre) peuple opprimé et exploité a commencé a
féter apres la victoire gagnée sous la direction de Kawa le forgeron contre | oppression et
I'exploitation. C est le nouveau jour ou | hiver finit et le printemps commence, ou le soleil
sort du signe de poisson et passe dans le signe de bélier, ou la nature se renouvelle. C'est

pour cela que lorsque le soleil se tourne vers le 21 mars, nous sortons de nos maisons et nous

434 cf. Umit Elgi, op. cit.

435 Cf. Kirt MmilUyetgiliginin Kékenleri, (dir.), Abbas Vali, Istanbul, Avesta Yayinlan, 2005.

43 C f N.GUItekin, « Mem @ Zin Yonetmeni Umit Elgi Ile S6yiesi », interview publiée le 17 janvier 2011 sur le
journal en ligne Kurdistan Post, disponible sur : http:*éukurdistan-Bost.eusanat kultur/1136-mem-znin-

vnetmeni-mt-eli-ile-svlei-ngltekin.html
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nous jetons dans le giron de la nature. C st surtout pour les vierges et les célibataires, les
amoureux et les biens-aimes, pour qu 'ils se voient et se choisissent. C est unjour pareil que
notre histoire, la légende de Mem et Zin, a commencé. Autrefois dans le Botan (une région

kurde) vivait unprince, unprince kurde, courageux et généreux (...) »

Le personnage du prince désigné comme kurde dans l'introduction du récit par Musa Anter,
reconstitue le mythe de Newroz qui devient plus réaliste (dans un sens politique) que dans le
film lui-méme. Dans le film (récit en images de la légende de Mem et Zin), certains éléments
folkloriques et rituels comme la chasse a la perdrix, le deuil et les éloges a la mort de Mem ou
une cérémonie de mariage sont traités de facon plus « orientaliste », voire caricaturale,
proposant une « kurdicité » que I'on peut qualifier d'exotique. Cet exotisme est renforcé par
des dialogues lyriques/ poétiques traduits en turc (le scénario du film est adapté de la version
turque du livre d'Ehmedé Xan? traduit par M. Emin Bozarslani et le «jeu théatral » des
acteurs turcs. Grace a la construction temporelle du film qui fusionne deux époques
différentes, I'imaginaire kurde n'est pas détaché de I'histoire politique kurde, méme si dans la
structure narrative les rituels deviennent les signifiants d'une * kurdicité extra temporelle »
voire « fabuleuse » En effet, l'introduction de la légende de Mem & Zin par le récit de Musa
Anter relie cette histoire avec les discours nationalistes kurdes. Le personnage
« extradiégétiqued3s » de Musa Anter devient lui aussi un élément liant I'histoire filmique a
I’histoire réelle des Kurdes, car comme la légende de Mem u Zin. la figure de Musa Anter,

assassiné par des paramilitaires turcs&9, peut étre aussi considéré comme symbole du

nationalisme kurde.

437 Cf. Hamit Bozarslan (2009), p. 4J.
438 Cf. Etienne Sauriau, Vocabulaire d'esthétique, Paris, Quadrige/Presse Universitaires «le France, 1990, pp.
581-582.
43 Cf Etienne Copeau, « Esquisse n° 38 - La guerre : une décennie partiadtére, S991-U999 ». article disponible
sur le blog personnel d’Etienne Copeau: http://www.susam-sokak,ft/aiticle-esouiséfe-i>-38-la-guerre-une-
decennie-particuliere-1991-1999-117656449.html
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L écrivain kurde Musa Anter, dans le film MemetZin (1991 ) d'Umit Elgi

Le film Siyabend et Xecé (Siyabend 0 Xecé, 1991) de Sahin Gok (d'origine kurde) est un
autre exemple emblématique de la politisation ou la nationalisation du traitement de la «
kurdicité » & travers une légende populaire. Mais, alors que dans Mem 0 Zin tous les éléments
constitutifs de I'histoire sont représentatifs, comme la figure de Musa Anter ou la féte de
Newroz et que les personnages principaux proviennent tous d'une classe I'élite kurde
(Zeyneddin est un prince kurde. Zin et Siti sont ses sceurs. Mem et Tajdin sont fils de
dirigeants), dans Siyabend et Xecé les personnages principaux ne sont pas « idéalisés » et
n'appartiennent pas a lI'élite. Siyabend est un voleur exclu de la société et qui peut
difficilement étre considéré comme un « héros national ». De méme l'univers diégétique de
Mem et Zin est Cizir. la ville principale de la région de Botan et le palais (saray) de Zeyneddin
Beg (Halil Ergul). le prince de cette région, tandis que celui de Siyabend et Xecé est un milieu

rural et populaire.

Cependant malgré cet aspect peu idéalisé du personnage de Siyabend. présentant peu de
correspondance avec l'imaginaire d'un héros national, des références a I'histoire réelle des
kurdes révélent, dans ce film, une certaine forme de nationalisme. Le sujet du film porte sur
une histoire d'amour entre le jeune Siyabend et la belle Xecé : « Apres la mort de ses parents,
juste apreés sa naissance, Siyabend (Tank Akan) est adopté par

son oncle (Menderes Samancilar). Dans sa jeunesse, le jeune
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Siyabend qui est un gargon corpulent devientjour apres jour différent de ses camarades
villageois. 1l les pousse a voler leurs parents, a s ‘amuser tout le temps. Les villageois se
plaignent de Siyabend aupreés de son oncle. Mais malgré les remontrances que son oncle lui
fait, il ne change pas d "attitude. Son oncle le chasse de la maison. Siyabend vit alors dans une
maison a la périphérie du village, ou son comportement empire. Tous les villageois se liguent
contre lui, mais ils ne peuvent rien faire car Siyabend est un guerrier. Un soir, il voit tomber
du ciel un étrange morceau de fer dans lequel il fait forger un poignard et un bouclier.
Devenu désormais imbattable, il quitte le village pour trouver «le pavillon du destin » (¢cadira
felek&) qui lui a pris ses parents, afin de le tuer. Il est accueilli chez un Agha et se bat contre
les inspecteurs du fisc d'un Etat (apparemment I'Empire ottoman) qui oppriment les
villageois. Puis il quitte la maison de Tagha pour chercher Qeda (Okay Yaman) dont il a
révé. Quand il I'a trouvé, Qeda lui explique que le destin n'a pas de pavillon. Siyabend
devient son ami. Unjour, ils croisent un pavillon dressé au milieu d'un désert dans lequel
Siyabend voit Xecé (Mine Cayiroglu). une jeune et belle femme dont | Agha d une grande
tribu kurde (Chikak) est tombé amoureux. Lorsqu'il lui avoue son amour, Xecé promet de
| épouser. Mais les hommes de I'Agha de la tribu Chikak profitent d'une absence de Siyaband
pour enlever Xecé. Plus tard, aprés avoir sauvé safiancée lejour de son mariageforcé avec
I'Agha, Siyaband se repose avec elle dans une montagne. Il blesse une gazelle et veut
| égorger, mais la gazelle le pousse du haut d'une falaise et Xecé ne pouvant pas le sauver se

jette dans vide apres lui. »

Au début du film, une femme guide les enfants d'un villageois vers une caverne ou ils
rencontrent un dengbéj (barde kurde) qui leur raconte la Iégende de Siyabend et Xecé. Pendant
le trajet, la femme demande aux enfants de ne pas attirer I'attention des soldats et lorsqu’ils
arrivent dans la caverne, le barde lui demande s'ils ont croisé des soldats. La femme lui
répond par la négative et monte la garde pendant qu’il raconte I’histoire de Siyabend et Xecé
aux enfants. Avec les paroles du dengbéj, on passe au récit en images de Siyabend 0 Xecé. On
sort de ce récit et le poéte demande aux enfants de revenir le jour suivant pour écouter la fin
de I’histoire. Mais quand ils quittent la caverne, ils entendent le son d'armes automatiques et
y reviennent. Le dengbéj leur raconte alors la suite de I’histoire. A la fin de I’histoire de
Siyabend et Xecé, on revient au temps réel. Les enfants s’apprétent a rentrer chez eux. lls

sortent de caverne, le bruit des armes continue. Un enfant montre la montagne :J entends du

bruit (des armes) de ces montagnes.
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Le dengbéj lui répond : Jusqu 'a maintenant personne na pu prendre nos montagnes. Les
ennemis étaient comme un torrent, ils venaient et repartaient.

Puis la femme ayant guidé les enfants prend la parole : Si on continue & attendre les bras
croisées, les ennemis prendront notre patrie et tous ce qui nous appartient!

Le poéte reprend la parole : Jusqu'a maintenant nous parlions d une voix basse. Nous avons
apporté dans nos mains notre langue interdite et nos belles Iégendes comme lefeu.

La femme : Le feu de notre cceur va envelopper le monde, va |’incendier. Maintenant
chantons ensemble notre chanson !

Un enfant court sur un rocher et commence a chanter la chanson, puis les autres le suivent
tous :

« Je suis Siyabend. je suisfou.

Je suis Siyabendje suisfier. »

Cette construction temporelle met en relation cette fois dans une tradition de I’oralité des
histoires légendaires avec la question kurde. Dans ces deux films, la narration par des poétes
qu’on appelle dengbéj en kurde met I'accent sur le réle essentiel de la culture orale dans la
transmission d’une mémoire collective chez les Kurdes. Méme si le kurde n’est pas employé
et le paysage diegétique plutdt exotique, ces deux films peuvent étre donc considérés comme

les premiers exemples d’une visibilité politique des Kurdes dans le cinéma turc.

1v VI* >

La célébration de la féte de NeWroz (nouvel an kurde), dans le film Mem et Zin.
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La chasse a la perdrix dans le film Mem etZin.

Le deuil aprés la mort de Mem, dans le film Mem et Zin

4.3. Les premiéres apparitions de la violence politique dans le cinéma turc

En 1996. cing ans aprés la réalisation de ces deux films, sont tournés deux autres films turcs
parlant des kurdes Que les lumieres ne s'éteignent pas (Isiklar Sénmesin. 1996) de Reis Celik
et le Le bandit (Eskiya, 1996) de Yavuz Turgul. L'histoire du Bandit de Yavuz Turgul porte
sur un sujet récurrent, le banditisme, tandis que dans Oue les lumiéres ne s'éteignent pas de
Reis Celik, le PKK apparait pour la premiére fois dans le cinéma turc. Ce film raconte la
confrontation d'un groupe de militaires turcs avec un groupe de combattants du PKK. Comme
dans d’autres films turcs ou kurdes, la nature sauvage du Kurdistan est le lieu de la mise en

contact de « deux ennemis » et montre « leur faiblesse » humaine
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face & une nature aussi hostile. Le capitaine Murat (Tank Tarcan) se met en route avec son
bataillon afin de tenter d’empécher un groupe de combattants du PKK (qu’il qualifie de
« bandits »), qui vient de tuer un villageois accusé d’étre complice de I’armée turque, de
franchir la frontiere. Mais lors d’une attaque dans une vallée profonde, une avalanche tue la
plupart des combattants kurdes et des soldats turcs. Seuls le capitaine Murat, Seydo (Berhan
Simsek) le chef du groupe PKK, et Zozan (Sermin Karaali), une combattante kurde y
survivent. Plus tard le capitaine Murat trouve Seydo et Zozan dans une caverne ou ils

confrontent la réalité de I'un a celle des autres et leurs regards sur la question kurde :

Le capitaine Murat : Ou est-ce que tu as fait ton service militaire ?

Seydo :Je l'ai fait a Ankara, mais si tu parles de mon vrai service militaire, comme tu vois,
c est maintenant et ici, dans ces montagnes, queje lefais !

Le capitaine Murat. Ce que tu fais ici ce n 'est pas un service militaire, c st une trahison de
notre patrie, c 'est du banditisme ! Est-ce que vous savez vraiment pour qui, pour quoi vous
faites ca ?

Seydo : Beaucoup plus que tu ne penses...

Le capitaine Murat : C est pour ¢a que vous fusillez vospropres villageois innocents ?

Seydo : Vous ne comprenez rien, c'est une guerre d fidentité. Il s'agit du combat juste d un
peuple que vous essayez d'opprimer et d'anéantir !

Le capitaine Murat : L identité des gens qui vivent sur cette terre existe et sajustification est
notre histoire qu on a écrite par notre sang. C est pour ¢a que tu ne peux pas qualifier la
seéparation d 'un Etat crée par deux peuples vivant ensemble depuis des siécles de luttejuste.
Seydo : Il est vrai quejusqu'a maintenant ces deux peuples ont vécu dans lafraternité. Mais il
ne faut pas oublier qu 'aujourd 'hui vous niez ce peuple.

Le capitaine Murat : Vous répétez tous les temps ces quelques mots, dis-moi qui nie qui ?

Cette facon de définir de la question kurde comme une « trahison » par le capitaine Murat et
comme IV oppression » et le « négationnisme » par Seydo, le chef des militants du groupe du
PKK, est représentatif des deux discours officiels qui s’opposent, celui de I’Etat turc et celui

des mouvements nationalistes kurdes.
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Ces discours, méme s’ils apparaissent dans un rapport d’opposition, renvoient souvent dans le
cinéma turc et dans les séries télévisées a une fraternité kurdo-turque, issue du discours
kémaliste et qui s’appuie sur I’idée d’un partage de « la patrie » par les Kurdes et les Turcs,
considérés comme les «principaux peuples » de la Turquie républicaine face aux peuples non
musulmans d’Anatolie440. Cette conception idéologique de mise en opposition identitaire des
Kurdes et Turcs, dont se nourrissent les uns et les autres dans leur problématique de
construction identitaire44l, sera reproduite dans la plupart des films turcs dont le sujet porte
sur la question kurde : notamment dans les films comme Grand homme petit amour (Buyik
Adam Kiicuk Ask. 2001) d'Handan Ipekgi. Le cceur fou/ L 'enfer du boomerang (Deli Yrek/
Bumerang Cehennemi, 2001) d'Osman Sinav. La blessure du cceur (Gonil Yarasi, 2004) de
Yavuz Turgul, La vallée des loups/ Irak (Kurtlar vadisi Irak, 2006) de Serdar Akar, J ai vu le
soleil (Glnesi Gordiim, 2009) de Mahsun Kirmizgil. La vallée des loups/ Gladio (Kurtlar
Vadisi/ Gladio, 2009) de Zibeyr Sasmaz. Le souffle/ Vive la patrie (Nefes/ Vatan Sagolsun,
2009) de Lévent Semerci.

Dans Le souffle/Vive la patrie. on retrouve le méme genre de dialogue qui renvoie a un
discours de fraternité entre Kurdes et Turcs. Dans ce film, le capitaine Mete (Mete
Horozoglu), qui commande une patrouille de commando turc quelque part dans le Kurdistan
de Turquie, est un soldat traumatisé par la mort de ses deax amis lors d'une attaque du PKK
dirigée par un ancien étudiant en médecine dont le nom de code est « Docteur » (Riza

Sénmez). Le capitaine et Docteur se parlent parfois par téléphone satellitaire :

«(...)

Docteur : Bientdtje viendrais te voir commandant !

Le capitaine Mete :Je nepartiraipas d ici sans te voir, tu es un lache.

Docteur : Ca fait dix ans queje me bats, un lache ne se bat pas pendant dix ans...

Le capitaine Mete : Ca fait dix ans que tu vis dans ces montagnes comme un cochon !
Docteur : Vous avez tué des milliers dejeunes, vous étes des assassins.

Le capitaine Mete : On s'est battu contre les parasites qui boivent le sang de leur

440Hamit Bozarslan (2009), op. cil. p. 36.

441 Selon Denys Cuche « Ce qui sépare deux groups ethno-culturels, ce n'est pas au départ la différence
culturelle comme I'imaginent E\itort les culturalistes. Une collectivité peut parfaitement fonctionner en admettant
en son sein une certaine pluralité culturelle. Ce qui crée la séparation, la « frontiére », c’est la volonté de se
différencier et I'utilisation de certains traits culturels comme marqueurs de son identité spécifique. Des groupes
tres proches culturellement, peuvent se considérer comme complétement étrangers I'un a l’autre, voire comme
totalement hostiles, en s’opposant sur un élément isolé de I'ensemble culturel. » Cf. banvs cuche. La notion de
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propre peuple.

Docteur : Qu ®est-ce que vous avez gagné avec tous ces assassinats ? Avez-vous pu
conclure avec cela ?

Le capitaine Mete : Docteur, tu es un traitre qui tue son propre peuple !

Docteur : Ne prononce pas le nom de mon peuple que vous opprimez depuis des
années !

Le capitaine Mete : Quand est-ce que tu as été opprimé ? Qu 'est-ce que tu as désiré
que ce pays ne t'apas donné ?

Docteur : Vous ne m'avez pas donné ma liberté commandant, vous avez exilé mon
peuple sur sapropre terre.

Le capitaine Mete : On ne peutpas étre libre enfaisant des massacres !

Docteur : Vous avez interdit ma langue, commandant, ma langue !

Le capitaine Mete : Tu as étudié dans une université de ce pays.

Docteur : Unpeu de patience, bientdtje te libérerai de toutes tes souffrances.

Le capitaine Mete : Tu es un assassin.

Docteur : C est toi qui est assassin, commandant !

Le capitaine Mete : Et ceux qui ont été tués par vous, des instituteurs, des enfants, des
ingénieurs, des ouvriers ?

Docteur : Ces terres sont dures commandant, la guerre a sespropres lois...

Le capitaine Mete : Est-ce que vos lois, c ‘est defusiller les enfants, les gamins ?
Docteur : Dis moi combien de village tu as brdlé ?

Le capitaine Mete : Il'y a encore le sang des villageois sur tes mains !

Docteur : Vous ne nous avezjamais compris commandant, vous avez créé lapauvreté
comme destinée pour mon peuple !

Le capitaine Mete : Est-ce que tous les pauvres doivent étre des terroristes comme
toi ?

Docteur : Ces terres sont a moi.

Capitaine : Docteur, ce pays est a nous tous,

Docteur : Ces montagnes m ‘appartiennent commandant, dégage d'ici.

Le capitaine Mete :J'enferai un cimetiere pour toi Docteur !

Docteur : Dégage d ’ici !

Le capitaine Mete :Je ne m'en iraipas sans te voir.

culture dans les sciences sociales, pParis, Edition La Découverte, 199<L p, 95,
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Docteur : Va voir tafemme.
Le capitaine Mete : Je suis ici docteur.
Docteur : Ici sera ta tombe.

Le capitaine Mete : Dans ce cas que lapatrie vive ! »

Ce discours violent devient un discours de fraternité turco-kurde, méme si les mouvements

kurdes sont qualifiés de « traftres », dans un autre dialogue:

Docteur : Méme ton drapeau ne résiste pas a ce vent, n est-ce pas ?

Le capitaine Mete : Toi aussi tu as lutté pour ce drapeau, tu oubliesfacilement, non?
Docteur ; C est vous qui | avez oublié, il y a le sang de mon peuple aussi sur votre
drapeau.

Le capitaine Mete: Dans le rouge de ce drapeau, ily a le sang de tout le monde dans
ce pays.

Docteur : Par contre vous lui avez mis un croissant et une étoile. S ily avait seulement
I'étoile ca serait mieux !

Le capitaine Mete: Alors ¢ est le croissant qui te dérange ?

Le film Que les lumiéres ne s'éteignent pas de Reis Celik est tourné dans une période
particulierement marquée par la violence politique. A partir de 1993 des milliers de villages
ont été évacués et les exactions des services de renseignements turcs comme celles des
organisations paramilitaires et mafieuses4? ont causé la mort ou la disparition de plus de
10 000 personnes, sympathisants du PKK. intellectuels kurdes dont Musa Anter. ou simples
civils. Le film traite timidement de cet aspect de la question kurde” ', qui sera abordée plus
amplement ultérieurement dans d'autres films turcs comme I'orage vers le soleil (Glnese
Yolculuk, 1998) de Yesim Ustaoglu, Au pays de nulle part (Hicbirverde. 2001) de Tayfun
Pirselimoglu et La liberté perdue (Kayip Ozgiirliik. 2001) de Umur Hozatli.

Dans les dernieres sequences de Que les lumieres ne s'éteignent pas. le capitaine Murat et

Seydo se retrouvent dans un village kurde évacué par I'armée. Us s'affrontent, mais un vieil

442 Voir les articles d’Etienne Copeau, « ESquisse n° 38 - Laguerre ; une décennie particuliére, 1991-1999 », et
« Esquisse n° 39 : Laguerre - Les équipes spéciales (6zel tim) », op. cit,

MBCf Nicolas Monceau, «La question kurde dans le cinéma turc; images d'un conflit sans nom», in
Confluences

M éditerranée, Revue trimestrielle, No 34 Eté 2000, p. 93.
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homme, Haydar (Tuncel Kurtiz), qui a refusé de quitter son village les arréte, une arme a la

main :

Haydar: Diles-moi qui vous étes, sinonje tire. Tu es un militaire ? (Le capitaine Murat
porte un uniforme militaire)

Le capitaine Murat : Ouije suis un militaire !

Haydar : Et toi qui es-tu ?

Seydo :Je suis de | organisation (6rguttenim)

Haydar: C'est quoi I'organisation ? L un de vous est militaire, | autre est d une
organisation, vous me prenez pour qui? Maintenant vous laissez tomber les montagnes
et vous emportez votre guerre chez vous.

Le capitaine Murat : Vous avez raison monsieur, ¢ 'est a cause de ces traftres que nous
nous battons dans les montagnes et dans les villages !

Seydo : Tu ne t'esjamais demandé pourquoi on se battait ?

Haydar : Se battre est-ce que c 'est la bonne méthode, dites-moi ?

Le capitaine Murat : Bien slr que ce n'est pas la bonne méthode. Mais ce sont ces
traitres qui se baladent dans les montagnes avec leurs armes en disant avoir des droits
a défendre afin de diviser le peuple par leur banditisme. Ou 'est-ce que nous pouvons
faire d'autre contre eux ? Doit-on rester les bras croisés?

Seydo : Tu ne comprends vraiment pas, tu ne vois pas, tu ne peux pas voir ! Ou 'est-ce
que vous avez fait, dites moi ? Ou est-ce qui a été faitjusqu'a maintenant pour | est
(Dogu) ? C est vous qui étes coupable avec vos politiques.

Haydar : Tout le monde est parti. On a brdlé le village, je n oublieraijamais le cri des
animaux, des herbes... Dites-moi quelle est cette haine, cette hostilité ? Tout le monde
est parti. Je leur ai dit queje ne partirai pas, queje ne laisserai pas ma maison, mon
foyer, ma terre ! Je leur ai dit vous étes en train de quitter vos ancétres, ils ne m ont
pas écouté, ils sont partis. lls avaient peur. La peur est capable de vaincre méme de
vrais hommes. Dites-moi lequel d'entre vous fait entrer cette peur dans le cceur des

gens, qui ? Qui est le profiteur de cette peur ? Moije ne partirai pas. J ‘attendrai une

situation humaine (...).

Pendant qu’ils se disputent, la petite-fille de Haydar entre dans la maison. Elle demande a son

grand-pére si les deux hommes sont des amis de son pére et si celui-ci va aussi rentrer bient6t,

ce qui indique implicitement que le pére de la fillette est soit
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disparu ou mort soit dans les rangs du PKK. Pendant que les protagonistes discutent, un
groupe d’inconnus, masqués et armés s’approchent du village. Dans la derniére séquence, le
capitaine Murat et Seydo, le chef des combattants du PKK, sauvent ensemble la petite fille,

avant que la maison soit touchée par une roquette.

Le dernier plan du film Que les lumieres ne s'éteignentpas (1996) de Reis Celik.

Parallelement aux discours officiels turcs, le mouvement nationaliste kurde est qualifié de
« banditisme », dans Que les lumieres ne s'éteignent pas (1996) de Reis Celik comme dans Le
souffle/ Vive la patrie de Levent Semerci tourné pourtant en 2009, a une période moins
violente ou l'identité kurde n'est plus un sujet tabou. Cette résurgence du discours sur le
banditisme kurde reproduit a nouveau les discours officiels/ kémalistes turcs sur les Kurdes.
Dans Que les lumiéres ne s'éteignent pas, par exemple, les personnages kurdes (des
combattants du PKK) sont montrés négligés et violents contrairement au capitaine Murat et a
ses soldats qui sont extrémement souriants et courtois. Et dés le début du film, la cruauté des

combattants PKK est montrée, quand un groupe arréte un bus et tue un villageois, accusé

d’étre complice de l'armée turque.

Dans Le souffle/ Vive la patrie, les références au kémalisme sont nombreuses et la récurrence
des portraits et statues d'Atatiirk en font un personnage principal du film. Plusieurs

sequences, montrent par exemple des soldats en train de nettoyer
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la statue d’Atatlrk qui se trouve devant la caserne au sommet d’une montagne et sera détruit
dans les séquences finales lors d’une attaque du PKK. Dans une autre séquence, nous voyons
le capitaine Mete se raser devant un petit miroir dans lequel le portrait d’Atatiirk apparait en
remplacant son visage lorsqu’il bouge la téte. Durant les séquences de I’attaque, le méme
portrait réapparait taché cette fois-ci de sang et « regarde » les soldats morts ou blessés. Dans
la derniere séquence, un soldat blessé ayant survécu a |’attaque sort des ruines et se dirige, en
se trainant, vers la téte de la statue d’Atatlirk tombée a terre. 1l s’en empare au milieu des
cadavres et la serre contre son cceur. Bien que ces apparitions d’Atatiirk (statue, miroir)
renvoient a I’omniprésence de sa figure-culte, la possibilité de montrer a I'écran sa destruction
par les personnages kurdes, combattants du PKK. est le signe d'une rupture évidente avec le
« consensus obligatoire » qui rendait sa figure intouchable, elle peut étre lue comme le reflet
des « progrés démocratiques » accomplis depuis les années 2000. On peut considérer cette
scéne comme une véritable transgression de la figure d'Atatilirk, si I'on considére que depuis
sa mort en 1938. Atatiirk était considéré, non pas seulement comme une valeur nationale mais

aussi comme un « Créateur ouvrant et cloturant I'histoire a#44.

a4 Cf Etienne Copeau, « La transcendance d'Atatlirk  in NliryietMxfoouicn OMftfoSWt IhiwisS <ihii

Moyen-Orient contemporain, Paris, Maisonneuve et Larose. 2002, pp
m
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L’omniprésence de la figure d’Atatirk dans le film LesouferMvetapatrie(zoog) de Lévent Semerci

4.4. Le resurgissement d’un vieux discours dans le cinéma turc: la fraternité

islamique turco kurde

Dans certains films turcs tournés aprés les années 2000 comme Le cceur fou/ L ‘enfer du
boomerang (2001) d'Osman Sinav, La vallée des loups/Irak (2006) de Serdar Akar, La vallée
des loups/ Gladio (2009) de Zibeyr Sasmaz et Cing minarets & New York (2010) de Mahsun
Kirmizigll, le discours de fraternité kurdo-turque se transforme en un discours islamo-
turquiste qui prone une fraternité religieuse entre les deux peuples. Dans les trois premiers
films notamment, qui sont adaptés des séries télévisées, les

mouvements nationalistes kurdes du Kurdistan irakien et de Turquie (le PKK), sont désignés
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comme des «organisations instrumentalisées» contre la Turquie par des «ennemis

extérieures », qui sont souvent les Etats-Unis, Israél et d’autres «pays occidentaux ».

Ces films, et notamment La vallée des loupsl\rak de Serdar et Cing minarets a New York de
Mahsun Kirmizigil reproduisent le discours du nationalisme islamo-turquiste qui définit la
« kurdicité » comme la culture d’une entité nationale turque musulmane. Ce discours est
reproduit dans le dernier film de la série de La vallée des loups, La vallée des loups/Palestine
(Kurtlar vadisi/ Filistin, 2010) de Zubeyr Sasmaz, mais transposé a I’identité musulmane des
Palestiniens. Cette facon de désigner des Kurdes renvoie a la notion d’Oumma (« Ummet »)
(cf. le premier chapitre) qui définissait les peuples musulmans ottomans comme les
« éléments principaux 445> de I'Empire ottoman, lui-méme représentant I’ensemble du monde

musulman par l'institution du Khalifat.

Le sujet de La vallée des loups/ Irak de Serdar Akar porte sur un fait réel : I’arrestation trés
médiatisée, le 4 juin 2003. d'un groupe de soldats turcs basé au Kurdistan irakien par des
forces américaines. Aprés leur arrestation, les soldats turcs avaient été encagoulés ce qui avait
engendré une crise diplomatique entre les Etats-Unis et la Turquie. Dans le film de Serdar
Akar. une équipe des forces spéciales turques se rend au Kurdistan irakien pour « venger »
cette arrestation qui avait blessé Y« honneur national » des Turcs. Les Kurdes d’lrak sont
montrés comme complices d'un « impérialisme américain » dont I’objectif est de déstabiliser

le Moyen-Orient pour I'exploiter plus facilement.

Apres sa sortie en 2006, ce film a engendré de véritables controverses aussi bien en Turquie
qu'a l'étranger4d6. Dans le film, les soldats américains aidés par les Kurdes
irakiens massacrent les Arabes et les Turkmenes d'Irak d’une fagon « sadique ». Au début du
film par exemple, ils attaquent une cérémonie de mariage et tuent de nombreux invités parmi
lesquels des femmes et des enfants. Avant cette attaque. Le fiancé (Ziver Cift¢i) offre a sa
femme, Leyla (Bergiizar Korel) un poignard hérité de ces ancétres depuis I’époque de
Saladdin. 1l lui explique qu’elle doit protéger son honneur et celui de son peuple avec ce

poignard avant de le transmettre aux générations a venir. Dans les derniéres séquences, c’est

45 Cf. Hamit Bozarslan, Histoire de la Turquie : De I’Empire a nosjours, Paris, Editions Tallandier, 2013.

46 Cf. Mireille Beaulieu, « La vallée des loups - Kurtlar Vadisi-Irak: L'anti-Hollywood turc a | assaut des

crimes états-uniens » disponible sur: httn://www .voltairenet.org/article 138608.htm| Voir aussi |’article de

Reinhard Mohr «"Tal! der Wolfe'": Buddha und Gandhi gegen die Unglaubigen », disponible sur:

http://www.sDiegel.de/kultur/kino/tal-der-woelfe-buddha-und-gandhi-gegen-die-unglaeubigen-a-403976.html
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avec ce poignard que le personnage principal, Polat Alemdar (Necati Sasmaz), chef de
I’équipe spéciale, tue le commandant américain Sam William Marshall (Billy Zane) qui se
croit choisi par Dieu et Jésus pour conquérir Babel447. Un critique a écrit sur ce film : « SiLa
vallée des loups est connue, ce n est pas pour ses qualités cinématographiques. Lefilm ayant
créé un veéritable scandale a | ®tranger pour son antiaméricanisme primaire, il petit aussi
justifier son succeés dans son pays d 'origine la Turquie. Ce qui est raconté, se base, en effet,
sur des faits réels (onze soldats turcs emportés deforce et cagoulés par | armée américaine).
Mais qui peut croire au ramassis d'inepties que constitue lefilm ? Des Américains tout droit
sortis des plus mauvais Rambo, et des Turkménes victimes innocentes d une barbarie a visage
humain. Le film va méme nous montrer les tortures commises en lrakpar une soldatesque en
mal de vengeance. Chacun a pu assister aux informations télévisées, a ces horreurs issues des
gedles de prisonniers irakiens et dans le tristement célebre camp de Guantanamo! Mais ie
moins crédible reste que nos trois héros, luttant contre une armée de mercenanresi s'em
tireront sains et saufs. Billy Zane incarne de fagon étrange un personnage asmue es msm
scrupule, uniguement obsédé par une paix qu 'il veut imposer en Irak. quelle que sait sempriar
en vies humaines. Un autre acteur sur le retour. Gary’Buseyjoue ici le role d"sm tnfimgmmtt
d brganes (d'origine juive) qui sont destinés aux pays occidentaux. A Theure au M Tmnsmc
fait tout pour entrer dans la communauté européenne, lefilm peut nous laisser dae&sitffifi.
Existerait-il deux Turquie ? Celle ouverte sur le monde, et celle vengeresse d'un évémcmmtt
qui s estproduit en Irak. Le cinéma turc nous avait habitué a une toute autre gualaé.. LejfiBm

s'effacera donc de nos mémoires a bon escient! »

Dans ce film, les Kurdes irakiens et leur chef (Jihad Abdou) sont alliés des Américains qun
tentent d'éliminer les Arabes et les Turkménes a leur profit. Un leader kurde ressemblant® a
Massoud Barzani. le président du gouvernement régional du Kurdistan irakien est vétu «Twin
« costume barzani » (costume traditionnel kurde spécifique a la région de Barzan demit lkc
président Massoud Barzani est originaire). Dans une séquence, le commandant amérieaiimSaw?
William Marshall organise une réunion avec trois représentants irakiens dont wm Ikastor
turkmene, Hasan (Yavuz Imsel), un leader arabe, Abu Tarik (Ismet HirmfizIG) et le ITadto

kurde (Jihad Abdou). Sam William Marshall les questionne sur leurs problémes ;

447 Sur le rdle du religieux au cinéma, voir Agnes Devictor et Kristian Feigelson (dkr,k« Q'Q/infﬂE&&\MéQII

cinéma » op. cit.
448Critique écrit par A. disponible sur: http://www.mivv.ovh.org/kiumalQOWW ft ftS ta YaJltetf- Itoiwft -

m
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Abu Tarik (leader arabe) : Malheureusement, plusieurs Arabes innocents ont été
arrétés et torturés sous prétexte d ‘avoir collaboré avec les terroristes. Et beaucoup de
familles ont perdu leurs proches a la suite d ‘arrestations et des tortures !

Hasan (leader turkmeéne) : Notre revendication est simple et claire. Nous voulons que
tous ceux qui ont été déportés reviennent vivants dans leurs villages et que les Kurdes
cessent de nous traiter comme une minorite.

Le leader kurde : Pour la sécurité et le développement de la région nous avons besoin
de plus d'argent et de personnel formé.

Sam William Marshall (en se moquant de leader kurde) : A vrai dire, dans la CIA

depuis vingt ans méme les stagiaires ont mémorisé la version kurde de tesphrases.

Dans ce film, les Kurdes sont présentés comme des profiteurs et les complices d’une guerre
injuste menée par les Américains contre les peuples musulmans du Moyen-Orient. Alors que
les revendications des leaders turkmene et arabe sont « légitimes » et «justes », celles du
leader kurde sont celles un fabriquant de guerre. Dans une des séquences du début, un soldat
kurde demande a Polat Alemdar et son équipe, qui viennent d'entrer au Kurdistan, la raison
de leur voyage au Kurdistan irakien. Polat Alemdar répond qu’ils viennent «faire du
commerce d'humains, parce qu'ici il est facile de vendre et d'acheter les hommes». Ce
sentiment d'étre trahi par les Kurdes se manifeste dés la premiére séquence du film dans une
lettre adressée a Polat Alemdar. Suleyman Aslan (Tayfun Eraslan), le militaire turc qui a écrit
cette lettre avant de se suicider pour « ne pas avoir résisté et protégé I'honneur de la nation
turque » lors de son arrestation par les soldats américains lui explique qu’ils ont été capturés
le 4 juin 2003 par des «gens qui la veille buvaient leur thé ». Cette phrase renvoie-t-elle a
I'aide humanitaire que le gouvernement turc avait proposé aux Kurdes irakiens en 1991, aprés
I'arrivée en Turquie de dizaines de milliers réfugiés ou a la présence militaire de la Turquie au
Kurdistan irakien ? Dans les discours des dirigeants turcs, les allusions a l'aide humanitaire
turque et a la présence militaire de la Turquie, qualifiée de soutien aux Kurdes, sont
fréquentes. Cette phrase prend aussi un autre sens. En effet dans la lettre destinée a Polat
Alemdar, Sileyman Aslan s'exprime ainsi : « (...) Depuis que nous sommes venus ici, chaque
jour je posais la question que faisons-nous en Irak ? Puis, avec le temps, j'ai compris que
tous ceux qui sont venus ici ont opprimé les habitants de ces terres. Seuls nos ancétres n ‘ont

pas opprimé ces terres. Mais ce jour la (le jour de I’arrestation), nous n avons pas mérité
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I hommage de nos ancétres, car nous ne sommes pas mortspour lajustice, pour mettrefin a

| oppression, pour notre honneur. Maintenant c 'est cela queje te demande defaire (...) .»

Ces « allusions historiques » a la fraternité musulmane des peuples de la région, renforcent
encore le sentiment de « trahison ». Le «poignard de Saladin », avec lequel le commandant
américain Sam William Marshall est tué, est un message a la fois religieux et nationaliste,
chargé de rappeler aux Kurdes le role joué par Saladin (un Kurde) dans Phistoire musulmane.
Ce message est aussi porté par le personnage historique devenu filmique d'Abdurrahman
Halis Kerkuki (interprété par Ghassan Masooud), un cheik kurde de la confrérie Kadiri. Le
personnage de Cheik Abdurrahman Halis Kerkuki invite ceux auxquels il s’adresse a montrer
que I’Islam est une religion de paix et que la violence religieuse dans le monde musulman est
provoquée par les projets secrets des ennemis de I’Islam. Dans une séquence, il sauve un
journaliste américain capturé par des membres d’Al Qaida. Le leader kurde qui est négatif
depuis le début de film, ne devient positif que lorsqu'il refuse la proposition de Sam William

Marshall de tuer le Cheik Abdurrahman Halis Kerkuki.

Les sujets des second, troisieme et quatrieme film de cette série La vallée des loups sont aussi
inspirés de faits réels. Dans le second film de la série, La vallée des loups/Terreur (Kurtlar
vadisi/ Ter0r, 2007) de Sadullah Sentiirk, les personnages combattent le PKK sur les
frontieres de la Turquie. Et dans le troisieme. La vallée de loups/Gladio une équipe des forces
spéciales, cette fois sans Polat Alemdar (Necati Sasmaz), se rend en Syrie dans I’objectif de
tuer Abdullah Ocalan, le leader du PKK. Ce sujet est inspiré d’une tentative réelle
d’assassinat d'Abdullah Ocalan par un groupe militaire que les autorités turques désignent

comme « non officiel ».

Au moment ou Iskender Buyik (Musa Uzunlar) le chef du commando allait appuyer sur la
gachette de son arme, « Abdullah Ocalan » recoit un coup de fil d'un inconnu qui I’informe
de I’opération en cours, ce qui lui permet de se sauver. Iskender Buyik, qui a perdu tous ses
hommes, retourne a Istanbul pour rechercher l'informateur qui a averti le leader kurde. Ses
investigations finissent par révéler qu’il a lui-méme été instrumentalisé pendant trente ans,
c’est-a-dire depuis le début de la guerre contre le PKK, par une organisation secrete étrangere

qui dirige I’Etat turc dans I’ombre.
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L'imaginaire de Y« étranger » responsable de la guerre et des problemes majeurs de la
Turquie induit celui d'un «nous » implicite qui est, comme nous I’avons déja dit, le Turc
musulman dont les composants essentiels varient selon la conjoncture. La « kurdicité »
déterminée comme identité ethnique dans ces films, est souvent le point faible dont les
« interventions internationales » profitent pour agir contre la @ turcicité ». Cette théorie du
complot étranger revient dans tous les films de la série de La vallée des loups et dans Le cceur
fou/L'enfer du Boomerang (2001) d'Osman Sina\’, une adaptation de la série télévisée Le
ceeur fou (Deli Yrek) diffusée de 1998 a 2002. Dans le générique de ce film qui a fait
1.053.68 entrées444, on voit une main qui est accompagnée par des commentaires en anglais,
kurde, arabe, syriaque et arménien, diviser le territoire turc (la région du Kurdistan) sur une
carte de la Turquie. Dans le dernier plan du générique, cette main dessine les frontiéres du
Kurdistan et inscrit le nom kurde (Amed) de la ville Diyarbakir. désignée comme capitale du

(Grand) Kurdistan.

Extrait du générique de début de Le cceurfou/L ’enfer du boomerang (2001 ) d’Osman Sinav.

Dans une des derniéres séquences, le personnage principal Yusuf Miroglu (Kenan
Imirzahoglu) et son commandant Bozo (Selcuk Yéntem) s'apprétent a observer une réunion
secréte qui se doit se dérouler en contrebas de la vallée, a la frontiere des Kurdistan turc et
irakien. Bozo dévoile la vraie identité de Hasan (Macit Sonkan). qui fait partie du Hezbollah

turc, un parti islamiste radical instrumentalisé dans les années 1990 contre le PKK et les

ASource :htlp://boxofficeturkive.com/arama/?aranacak-Deli+Y % FCrek
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sympathisants de la cause kurde.

Bozo : Hasan le boucher n ®existe pas Yusuf! Par contre David du Dakota du Nord
existe ! Leur physique ressemble beaucoup a celui de nos Kurdes. Ils parlent le kurde
comme leur langue maternelle. lls connaissent méme les différents dialectes. Il est
impossible de deviner qu ‘ils sont étrangers.

Yusuf : Incroyable. Et il a rejoint Hezbollah ?

Bozo : lls s installent dans la région et y vivent pendants des années comme des
notables, des imams, des bergers dans la montagne. Nous avons vu beaucoup d
imams du Dakota » qui soutenaient le PKK mais que nous a\>ons enterrés avec leur
croix autour le cou. Ces gens disposent d'informations secretes et connaissent bien la
guerre asymétrique. lls sont formés par les services secrets américains. Et Hasan,

¢ kst-a-dire David, est seulement I'un d'entre eux ! Tu verras tout a | heure ! »

Dans une autre séquence. Bozo et Yusufsont dissimulés derriere un rocher d’ou ils observent
les participants de la réunion secrete. A part un militaire turc chassé de I’armée pour
corruption, tous les autres participants de cette réunion sont des Américains et des Kurdes.

Parmi eux se trouve également Hasan :

Bozo (un des leaders kurdes d’lrak du nord/Kurdistan irakien): « Regarde, a deuxpas
de notre frontiere, il vay avoir une négociation.

Y usuf : Quelle négociation ?

Bozo : Que sais-je. Ca peut étre de l'uranium, de I'osmium, du cinabre ou de
I'héroine ou peut-étre pour unpas de plus pour le Kurdistan.

Y usuf : Qui participe ?

Bozo : Et celui qui est a gauche du consul (américain), c 'est David du Dakota du

Nord, que I'on connait en tant que Hasan le boucher, militant du Hezbollah (...) »

Dans la conversation qui suit, la « cause kurde » est présentée comme un piége historique et

toute revendication nationaliste des Kurdes, comme une instrumentalisation de ce peuple

contre la Turquie:
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C’est Bozo (Selguk Ydntem) qui s’exprime : « Ici c est la Médie, la Mésopotamie. Et
Amed (le nom kurde de Diyarbakir, la plus grande ville du Kurdistan de Turquie) est
soi-disant leur capitale. Comme tu sais, j aifait mon service militaire ici. Mais ici ¢a
ne ressemble pas a Istanbul. 11 n{ apas un seul opprimé, ni un seul oppresseur, car
tout le monde est opprimé et il ny a pas de définition de | oppresseur. Ici ¢ &st un
fossé sansfond ou tout le monde se bat depuis des milliers d ‘années. Ecoute, ily a
quelques mois nous avons déclaré qu 'un Kurdistan ne pouvait pas étre construit dans
le nord d'lrak malgré nous (les Turc). Tu ten souviens ? Le lendemain, un de nos
avions militaires s'écrasait. Et dans cet avion ily avait 34 soldats desforces spéciales

qui valaient une armée pour nous. »

Dans ce film, comme dans ceux de la série La vallée des loups, les mouvements nationalistes
kurdes sont accusés d'étre complices des Etats-Unis. Ces films, qui s’inspirent de la version
officielle de certains faits réels sont adaptés de séries télévisées trés populaires et s’adressent a
un large public turc. Ainsi, le premier film de cette série La vallée des loups/Irak (2006) a fait
4.256.567 entrées, le second. La vallée des loups/Gladyo (2009) 876.810 et le troisieme, La
vallée des loups/Palestine (2011) 2.028.057450. La série télévisée est actuellement diffusée
sous le titre de « La vallée des loups/EmbuscadeZglB» par la chaine de télévision ATV, tous les
jeudi de 20 heures a 23h 15 soit pendant trois heures et quinze minutes. Cette durée s’explique
en partie par le fait que la chaine ajoute a I'épisode un temps de publicité considérable, ainsi

gu’un long résumé des épisodes précédents42

Méme si son sujet ne porte pas sur la question kurde, le dernier film de la série de La vallée
des loups, La vallée des loups/Palestine (Kurtlar Vadisi/Filistin. 2011) est un bon exemple de
références explicites a I’actualité turque. Ce film est inspiré d'une attaque israélienne qui avait
« causé la mort de neufmilitants turcs a bord du navire le Mavi Marmara quifaisait partie
duneflotte internationale en route pour la bande de Gaza en 2010 »453 L ’équipe des forces
spéciales turques dirigée par Polat Alemdar se rend en Israél pour venger cette attaque et tuer

le commandant israélien responsable de la mort des militants turcs. Les producteurs du film

45 Informations disponibles sur : http://boxofficeturkive.com/arama/?aranacak=Kurtlar+vadisi

&) Voir le site officiel de la série télévisée La vallée des loups/Embuscade : http://www.kurtlarvadisi.com/

482 Pour plus d’information sur la série de La vallée des loups/Embuscade voir le site officiel de I'ATV :
http://www.atv.com.tr/diziler/kurtlar-vadisi-pusu

433 Voir I’article « Le "Rambo turc ' consacre le divorce entre Turguie et Israél », publié le 2 février 2011 dans le
Figaro, disponible sur: http://www.lefigaro.fr/international/2011/02/02/01003-20110202ARTF1G00683-le-

rambo-turc-consacre-le-divorce-entre-turquie-et-israel.php
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ont choisi le 28 janvier comme date de sortie en Turquie, alors que le 27 janvier est lejour de
la commémoration de la Shoah en Europe. La sortie de La vallée des loups/Palestine a été
interdite454 en Allemagne, a cause de ses propos antisémites tenus dans le film et de cette date

symbolique,

4.5. La reconnaissance des Kurdes et la transformation de la « question kurde »

en « question turque » dans le cinéma turc

D'autres films turcs tournés dans les années 1990, traitent par contre de la question avec un
regard relativement objectif, voir engagé. Par exemple, dans Bandit (1996) de Yavuz Turgul
le sujet du « banditisme kurde » évoque en réalité le déplacement forcé de populations rurales
kurdes vers les grandes villes de la Turquie comme Istanbul : «Le fameux bandit Baran
(Sener Sen) a été arrété dans la montagne de Cudi (au Kurdistan de Turquie) avec ses amis
lors d'une opération de | armée turque ily a 35 ans. Il vient de sortir de prison mais tous ses
amis sont morts soit de mort naturelle, soit dans des réeglements de compte. Arrivé dans son
village, il voit qu un immense barrage a inondé les terres sur lesquelles il est né. En
interrogeant un villageois qui les avait dénoncés, Baran apprend que tout avait été organise
par son ami proche Berfo (Kamran Usluer) qui voulait épouser Kejé (Sermin Hirmerig) sa
petite amie. Comme le couple vit & Istanbul. Baran décide de s'y rendre pour les retrouver et
pour venger cette trahison. Mais il ne connaitpas Istanbul, nipersonne dans cette ville. Dans
le train, ilfait la connaissance de Cumali (Ugur Yicel) qui va I'entrainer dans des aventures

dangereuses a Istanbul. »

Le sujet du banditisme comme nous l'avons vu est traité a partir des années 1950 jusqu’en
1996 dans un contexte rural et souvent de fagon négative, c'est-a-dire comme une pratique
archaique inhérente au systeme féodal kurde. Dans le film Bandit de Yavuz Turgul il est en
revanche traité dans un contexte urbain et dans une confrontation entre deux types de
banditisme, le banditisme rural, figure d’une culture généreuse et résistante, opposé a la
violence urbaine/mafia, élément d'une dégradation des relations humaines. Ce changement de
lieu et de signification du banditisme refléte I’éradication d'une culture féodale et rurale par la

culture urbaine/civilisation moderne incarnée par la figure d’Istanbul. Certains codes de la

44 Voir :  http://israelsuisse.wordpress.coin/2011/02/01/lallemagne-interdit-le-film-anti-israelien-la-vaHee-des-
loupspalestine/
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« cultureféodale kurde », comme la générosité, I’esprit de sacrifice (Baran abandonne tout, y
compris Kejé pour aider son ami Alican) ou I’honneur sont pergus d’une facon nostalgique
dans la confrontation entre le personnage de Baran (Sener Sen) et celui de Berfo (Kamuran
Usluer) qui est devenu un riche homme d’affaires trés connu a Istanbul. La confrontation
entre ces valeurs est aussi montrée dans les rapports entre le paysage architectural urbain et du
paysage rural. Dans une séquence Baran compare un immense batiment et le mont Cudi, son
ancien territoire autrefois. On le voit souvent sur les toits d’immeubles élevés d’ou il scrute
les environs avec ses jumelles pour tenter de retrouver Kejé (Sermin Hirmeric). Mais ce ne
sont pas ces jumelles (dont il se servait déja sur la montagne de Cudi) qui le conduisent a
Kejé. C'est en effet dans une émission de télévision qu’il revoit pour la premiére fois son

ancien ami Berfo et réalise qu'il est devenu un important homme d’affaires.

La transformation d'Istanbul en lieu de visibilité des Kurdes a partir des années de 19904% est
liée, comme nous l'avons déja remarqué, a la montée de la violence dans la région kurde qui
chasse des millions de migrants vers les grandes villes de I'ouest de la Turquie. Le
personnage Baran du Bandit de Yavuz Turgul n'est pas seul a se perdre a Istanbul. Dans le
Voyage vers le Soleil (Glnese Yolculuk. 1998) de Yesim Ustaoglu4% qui raconte I’amitié
d’un jeune turc d'lzmir et un jeune kurde immigrés a Istanbul «se perdre» ou «se
retrouver » sont les deux faces de la méme question et la question kurde devient désormais
une « question turque ». Aprés Que les lumiéres ne s'éteignent pas (1996) de Reis Celik, Le
voyage vers le soleil de Yesim Ustaoglu est second film a parler aussi explicitement des
conséquences de la guerre entre le PKK et I'armée turque. Bien qu’il soit aussi question de
migration dans le Bandit de Yavuz Turgul. aucun lien n’est fait entre cette migration et la
guerre, pourtant une des causes principales d'émigration dans la région considérée. Le village
de Baran a été évacué a cause de la construction d'un barrage, pas par I’armée ou le PKK. Et,
alors que la construction des barrages au Kurdistan de Turquie est souvent une mesure

militaire, cet aspect n'est pas évoqué.

Dans Le Voyage vers le soleil (1998) Berzan (Nazmi Kink) un jeune Kurde gagne sa vie en
vendant des cassettes de musique kurde dans les rues d’Istanbul. 11 fait connaissance de

Mehmet (Nevroz Baz), un jeune turc venu d’lzmir a la peau trés brune, ce qui le fait souvent

45Cf. Jean Francois Pérouse et Fadime Deli (2002), op. cit.
4% Voir la fiche technique et le synopsis du film dans I’Annexe-2
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prendre pour un Kurde. Un soir Mehmet est arrété lors d’un contr6le de police, a cause d'une
arme qui avait été abandonnée sous le siége du bus ou il était assis. A sa libération aprés une
semaine de garde-a-vue, la vie de Mehmet est bouleversée. Il perd d'abord son travail, puis est
chassé de la misérable « chambre de célibataires » qu’il partageait avec d’autres travailleurs
pauvres. Barzan lui trouve un nouveau travail. Mais celui-ci est arrété a son tour lors d’une
manifestation politique. Quelques jours plus tard Mehmet et sa fiancée Arzu (Mizgin
Kalpazan) découvrent qu’il est mort sous la torture. Mehmet décide alors d’emmener son
cadavre dans son village sur la frontiére turco irakienne. Pendant ce voyage, il est confronté a
la guerre qui dévaste le Kurdistan de Turquie. Dans le village de Berzan, il découvre des
maisons détruites et marquées du méme signe (X) que celui qui avait été inscrit sur le seuil
son appartement a Istanbul aprés son arrestation. Il comprend que cette marque signe la mort
et la disparition de milliers de kurdes. Mehmet laisse le cercueil de Berzan dans la riviere de

son village détruit par la guerre et ou plus personne ne vit.

Dans le film Le voyage vers le soleil de Yesim Ustaoglu, le nationalisme turc apparait comme
un véritable racisme envers les Kurdes. Avec le personnage de Mehmet qui est un Turc, mais
fiché comme kurde et dangereux a cause de la couleur de sa peau, ce racisme est en quelque
sorte inversé. Mehmet ne se confronte pas seulement a la question kurde lors de son voyage
au Kurdistan turc, mais aussi avec lui-méme. Apres avoir été accusé d’étre kurde par la
police, il s’était teint les cheveux en blond, espérant ainsi ne pas attirer I’attention. Et dans un

hotel miteux du Kurdistan de Turquie il se les teint a nouveau, en noir, cette fois, leur couleur

originelle.
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Le resurgissement des traces de la guerre au Kurdistan

dans le film Voyage vers le soleil (1998) de Y esim Ustaoglu

Ce film montre la banalisation de la violence physique ou symbolique liée & la question kurde.
D’abord, la ville d’Istanbul, symbole de modernité et le lieu des différences sociales dans le
cinéma turc, devient lieu de violence politique contre les Kurdes. Ensuite, le film qui évoque
la codification des Kurdes comme « brun » dans I'inconscient de la société turque, montre la

dimension raciste de la question de la visibilité des Kurdes en
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Turquie. La police transforme en kurde Mehmet, un Turc originaire d’lzmir, une ville
kémaliste, a cause d’une caractéristique physique attribuée aux Kurdes. La proximité
physique entre Mehmet, le turc, et Berzan, le kurde (tous les deux ont la peau brune) révele

Iirréalisme de I’imaginaire sur les Kurdes transmis par les discours officiels turcs.

En 2001, soit cing ans apreés la réalisation du Voyage vers le soleil de Yesim Ustaoglu, une
autre réalisatrice turque, Handan Ipekgi, réalise un film qui traite lui aussi de la non-
reconnaissance/invisibilité des Kurdes et du négationnisme kémaliste. Dans son film Grand
homme, petit amour (Blylik Adam Kiiguk Ask, 2001) Handan Ipekgi raconte la « confrontation
due au hasard » entre deux personnages symboliques dans un appartement d’Istanbul. Hejar
(Dilan Ergetin). une petite fille kurde qui ne parle que le kurde est conduite par un de ses
parents chez une cousine avocate afin de pouvoir « étudier » et pour « se sauver ». L’avocate
(Seving Erol) habite un petit appartement situé en face de celui de Rifat Bey (Siikran Glingor),
un juge kémaliste a la retraite. Mais la police fait irruption chez I’avocate qui abrite deux
militants du PKK et les massacre tous les trois. Hejar blessée au bras parvient & sortir de la
garde-robe ou elle s'était cachée et se rend devant la porte de I’appartement du juge. Le juge
Rifat Bey recueille la petite fille, et son arrivee va bouleverser sa vie alors qu’il s’apprétait a
s’installer dans une maison de retraite. D'abord il refuse que cette petite fille née en Turquie
ne sache pas parler le turc, qu'il tente de lui apprendre de force. Mais la petite fille est plus
tétue que lui et veut lui apprendre le kurde. Le juge demande a sa femme de ménage Sakine (
Fusun Demirel) de l'aider a s'occuper de I'enfant. La un choc en découvrant que Sakine, qui
travaille depuis des années chez lui. s'adresse en kurde a I'enfant et est elle aussi kurde. Mais
malgré ses préjugés, lejuge (Rifat Bey) ne se résout pas a remettre Hejar a la police. 1l décide
donc de rechercher ses parents. Dans cette recherche, il est confronté avec la réalité kurde,
qu’il avait toujours niée au nom de son attachement a I'Etat-nation dont il est fier. Toute la
famille de Hejar a été tuée lors d'une opération de I'armée turque contre le PKK dans leur
village. Les villageois ont ensuite tous émigré vers des bidonvilles d'Istanbul, que Rifat Bey
voit pour la premiére fois de sa vie. 1 rend aussi visite pour la premiere fois a Sakine, sa
femme de ménage, qui habite dans le méme immeuble que lui et il lui demande de lui écrire
quelques mots en kurde afin de pouvoir communiquer avec Hejar. qu’il a décidé d adopter.
Sakine lui révele alors son prénom kurde (Rojda), interdit. Malgré I’affection du juge, Hejar
qui réclame toujours sa mere, repart vivre au sein de la famille du parent qui I’avait conduite

chez sa cousine, dans un bidonville d’Istanbul (Ayazma) ou vivent

193



des centaines de familles kurdes45/8

Dans ce film, I’élite kémaliste, principale responsable de la négation de la kurdicité, se
transforme en acteur essentiel de sa reconnaissance. Cette histoire sentimentale aborde le
contexte politique de la question kurde en I’affaiblissant certes. L’adoption de Hejar par le
juge a la fin du film, ses efforts pour lui donner un avenir, le role idéal attribué a I’éducation
de Hejar sont en cohérence parfaite avec les discours kémalistes jusque-la dominants, qui
définissent les Kurdes comme une communauté arriérée et non educable. Certaines
organisations kémalistes comme Cagdas Yasarm Destekleme Dernegi (L’association de
I'assistance de la vie contemporaine), Anadolu Cagdas Egitim Vakfi (La fondation de
I’éducation contemporaine d'Anatolie), Atatiirk¢u Diisiince Dernegi (I’Association pour la
pense d'Atatirk) ont financé, dans les années 1990, la scolarité de milliers d’enfants kurdes
(surtout des filles), pour la plupart immigrées dans les grandes villes turques. L ’allusion
fréquente a la « contemporanéité » de ces organisations qui jouent un réle important dans les
projets d’assimilation des Kurdes, dévoilent aussi le projet utopique de ces élites kémalistes
pour la société turque. Au nom d'une planification de la vie familiale, ces organisations
tentaient aussi de faire baisser le taux de natalité des Kurdes. Par exemple, dans une des
sequences ou le juge Rifat Bey va visiter les parents de Hejar dans le quartier d’Ayazma, les
images de la dizaine d'enfants fréres et sceurs418 qui vivent sous le toit du parent de Hejar,
sont une allusion visuelle assez caricaturale au taux de fécondité élevé des Kurdes. Dans ce
film, malgré la transformation d'un juge kémaliste en pere aimable et ses efforts paternels
pour protéger une petite fille kurde dont le prénom (Hejar) signifie «pamre/opprimée » en
kurde, les Kurdes sont définis comme « sujet » relativement autonomes pouvant réaliser ou
décider de leur avenir. Alors que le juge avait décidé d'adopter Hejar, celle-ci finalement
décide de repartir avec son parent aprés avoir revétu les vétements qu’elle portait a son
arrivée, abandonnant les vétements luxueux qu’il lui avait achetés. Grand homme petit amour
d’Handan Ipekgi se différencie donc de la plupart des films turcs de tendance socialiste
réalisée avant 1990, comme Une saison a Hakkari (Hakkari'de Bir Mevsim, 1981) d’Erden
Kiral, dans lequel la question kurde est traitte comme une injustice économique, et non

comme un probléme ethnique et politique.

457 Cf. Jean-Francois Pérouse (2007), op. cit. i
453 Cette question est aussi traitée dans le film Echange (Berdel, 1990) d’Atif Yilmaz qui parle d’un mariage

forcé et avait été financé par la Fondation pour la planification et pour la santé familiale de Turquie (TUrkiye
Aile Sagligi ve Planlamasi Vakfi). Dans une des séquences, dans un village turc la télévision est un personnage
qui donne des informations sur la sexualité et sur la planification des naissances.
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Comme dans le Voyage vers le soleil de Yesim Ustaoglu, dans le Grand homme petit amour
aussi, le tabou kurde est brisé avec la confrontation de personnages turcs avec la réalité de
leur pays qui leur permet de connaitre des Kurdes. A I’exception du cinéma de Yilmaz Giiney
(cf. le cinquieme chapitre), jusqu’au début années 1990, la question kurde n’était jamais
traitée comme une conséquence du négationnisme d’Etat. Et bien que des élites kémalistes se
proclament protectrices/salvatrices de I’avenir des Kurdes, Grand homme petit amour doit
étre considéré dans la continuité du processus de reconnaissance des Kurdes entamée dans le
cinéma turc par Siyabend 0 Xecé de Sahin Gok et Mem et Zin d’Umit Elgi. Le discours de
certains films nationalistes, comme les séries de La vallée des loups est proche de la
déclaration que Siuleyman Demirel. Président de la Turquie faisait en 1993 et par laquelle il
reconnaissait une « réalité kurde » individuelle et au sein de la citoyenneté turque. Dans
Grand homme petit amour par contre, la « kurdicité » est une identité avant tout ethnique. La
question de la langue kurde est un autre élément politique trés important abordé dans ce film.
En effet I'emploi de la langue kurde dans les films ou dans I'espace public est le premier
élément qui détermine la « kurdicité » comme identité ethnique, voire imaginaire national. Et
le cinéma est un des vecteurs de cette nouvelle visibilité des Kurdes. Emblématiques d’un
nouveau cinéma turc auquel participe plusieurs réalisateurs kurdes. Le voyage vers le soleil de
Yesim Ustaoglu et Grand homme petit amour d'Handan Ipekgi ont transformé I’invisibilité
des Kurdes en visibilité nouvelle dans le cinéma turc. Nous pouvons compter parmi les films
turcs inspirés par le cinéma de ces deux réalisatrices. Sur le chemin de I'école (2008) d'Orhan
Eskikdy et Ozgiir Dogan dont le sujet porte sur I'éducation en turc d’enfants kurdes d’Urfa,
La presse (2009) de Sedat Yilmaz ou Le temps dure longtemps (Gelecek Uzun Siirer, 2010)
d’Ozcan Alper qui tous les deux parlent des exécutions extrajudiciaires et des disparitions de
sympathisants ou d'acteurs de la cause kurde dans les années 1990 et Derriére la colline
(Tepenin Ardi, 2012) d'Emin Alper parlant d'une certaine xénophobie et de militarisation de
la culture turque avec de fortes allusions a la question kurde sans la présence d’aucun
personnage kurde. Nous pouvons dire que cette présence des Kurdes par leur absence dans le
film Derriére la colline qui ne fait allusion a aucun stéréotype sur les Kurdes signifie la
destruction définitive du régime d’invisibilité des Kurdes dans le cinéma turc car en inversant

des imaginaires péjoratifs entourant les Kurdes il montre que la « question kurde » est avant

tout « une question turque ».
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PARTIE 2
LA CONSTRUCTION DE LA « KURDICITE »
DANS LE CINEMA KURDE

CHAPITRE IV

Le nationalisme kurde : conception générale

Dans ce chapitre, notre analyse prendra essentiellement appui sur le livre, L imaginaire
national : Réflexions sur l'origine et I'essor du nationalisme de Benedict Anderson43 qui
détermine « la nation » en tant que « communauté imaginée », ainsi que sur les travaux de
Hamit Bozarslan. d'’Abbas Vali, et d’Amir Hassanpour, les trois universitaires kurdes les plus
renommés pour leurs recherches sur le nationalisme kurde. L’ouvrage intitulé Le
Nationalisme et la Langue au Kurdistan :1918-1985 d'Amir Hassanpour”, nous servira tout
particulierement a suivre les traces du processus (volonté) d’invention de la notion de
« kurdicité » en tant que « forme idéale » d'une entité nationale kurde dont nous affirmons

qu'elle est a I'origine de la représentation des Kurdes dans le cinéma kurde.

1. La «kurdicité » ou I'imaginaire national kurde

Dans le cas de la question kurde, marquée par un contexte politico-historique trés compliqué
et une culture orale et privée de beaux-arts jusqu'au XXeaK siécle (hormis la musique et la
tapisserie), il est difficile de limiter une étude portant sur la représentation & une approche
esthétique, laquelle serait alors susceptible d'exclure les conditions extérieures déterminantes
permettant d'appréhender les configurations artistiques, I'identité de I’ceuvre. A la différence
des Persansd46l, chez les Kurdes, I'absence d'une culture d'arts visuels tels que la miniature, la
gravure, la sculpture, I'architecture, la peinture ou la photographie, est la premiére raison qui
nous oblige a traiter un tel sujet dans un contexte plus général, afin de comprendre comment
les conditions extérieures déterminent I'art et l'artiste. Une seconde raison est 1absence d’une
identité kurde nationale/officielle/étatique pouvant déterminer la « reconnaissance » ou le

« rejet » d’une ceuvre d’art créée pour, par ou au nom des Kurdes et légitimée par un Etat.8

453Benedict Anderson, L imaginaire national : Réflexions sur | ‘origine et | essor du nationalisme, Paris, Editions

La Découverte&Syros, 2002. - -
460 Amir Hassanpour, Kiirdistan'da Milliyetcilik ve DU .1918-1985, Avesta Yayinlari, istanbul, 1997.
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Puisque les Kurdes n’ont ni tradition d’arts visuels, ni identité officielle/étatique commune
constituée, comment et d’aprés quel imaginaire peuvent-ils se représenter dans leurs propres
films ? Autrement dit, quels sont les éléments sociopolitiques et historiques contribuant a
déterminer la représentation cinématographique des Kurdes dans un cinéma dit « kurde » ?
Pour répondre a ces questions qui concernent plutét le traitement cinématographique des
identités kurdes dans le cinéma kurde, il est essentiel d’étudier cette idée de « kurdicité »
(« kurdayeti », en kurde) qui renvoie, dans I’historiographie nationaliste et dans les discours
des mouvements politiques kurdes, & un imaginaire national kurde. Bien entendu, le
nationalisme constitue aujourd'hui I’instrument principal par lequel les Kurdes essaient de se
construire une image commune d'eux-mémes, et ce, sous la forme d’une identité nationale qui
s’impose comme forme unique d'étre kurde. Cette position reste, a titre d’hypothése, comme

une identité en construction.

Tout rattachement du passé et du présent, en tant qu’ « indice » ou récit d’une continuité
historique@2 de I'existence d'une communauté kurde imaginée, se réalise essentiellement,
malgré de véritables ruptures socioculturelles et identitaires, par le biais d’une historiographie
nationale pour, comme I'écrit Hamit Bozarslan, «justifier les conflits actuels »463 Considéré
des le début comme un outil de la lutte politique, le cinéma kurde est né un siecle apreés
I’arrivée du cinéma dans I'Empire ottoman et en Iran, & une époque particuliére ou les conflits
politiques engendrés par la question kurde étaient & leur apogée. Comme nous le verrons plus
tard, la quasi-totalité des films qui ont été réalisés par des réalisateurs kurdes, en diaspora ou
au Kurdistan, se réferent, comme allant de soi, d’une maniére directe, a I'histoire politique
récente des Kurdes, en réduisant la « kurdicité » & une simple identité nationale. Cette
réduction des identités internes kurdes correspond a la notion de « kurdayeti » employée par
Amir Hassanpour pour désigner le nationalisme kurde dans le sens d’un imaginaire national
kurde. Amir Hassanpour définit le nationalisme kurde comme un nationalisme spécifique (des
Kurdes) en faisant remonter sa date d’apparition au XVlle siécle464. Selon Hassanpour, la

« kurdicité », en tant qu’essence de ce nationalisme, est la conséquence d’une histoire s’étant

46l Cf. Hamid Dabashi, op. cit.
462 VVoir a ce sujet Frangois Hartog, Evidence de | histoire, Paris, Editions Gallimard, 2005, et Jacques Le Goff,

Histoire et Mémoire, Editions Gallimard, 1988.

463 Hamit Bozarslan, « Tirkiye 'de Yazih Kiirt Tarihi Uzerine Bazi Hususlar », in Kurt Milliyetgiliginin Kokenleri
(dir.), Abbas Vali, op. cit., p. 35.

44 Cf. Amir Hassanpour (1997) op. cit. Voir aussi I’article d’Amir Hassanpour, « Kiirt Kimliginin Tnsaasi :
Yirminci Yiizyil dncesi Tarihsel ve Edebi Kaynaklar », in, Kiirt Milliyetciliginin Kdkenleri, (dir.), Abbas Vali, op.
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constituée a travers les divisions du territoire kurde, du Kurdistan. Ici, les notions de frontiére
et d’historiographie nationale apparaissent comme deux éléments essentiels sans lesquels
nous ne pouvons pas analyser I’idée de la représentation cinématographique des Kurdes.
Qu’elle soit reconstruction ou reproduction, la représentation cinématographique des Kurdes
est, elle aussi, liée a cet imaginaire national kurde déterminé par les divisions du Kurdistan, et
imposé par une historiographie nationale sous forme d’entité ethnique, culturelle et territoriale

des Kurdes.

Bien que la notion de «kurdicité » englobe toutes les autres désignations identitaires, les
Kurdes se désignent souvent en précisant, soit le pays dont ils font officiellement partie
(« Kurde d'lran, Kurde d'lrak, Kurde de Syrie, Kurde de Turquie, Kurde d'Arménie »), soit le
nom de la région kurde qui est la leur (Kurde du Kurdistan irakien, iranien, syrien ou du
Kurdistan de Turquie), ou encore, leur appartenance religieuse (Kurde alevi, Kurde
sunnite/musulman, Kurde yezidi etc.). Mais la désignation la plus fréquente est celle qui
renvoie au dialecte du kurde parlé (Kurde soran, Kurde kurmandj. Kurde zaza ou seulement
Kurmandj, Zaza, Soran)46\ Depuis un certain temps, les points cardinaux sont aussi de plus
en plus utilisés (comme BakdrfNord désignant le Kurdistan de Turquie et Bas(r/Sud
désignant le Kurdistan d'lrak), comme si les Kurdes voulaient noter leurs différences issues
de leur citoyenneté sans vraiment accepter l'existence des Etats auxquels ils sont soumis.
Cette variation de désignation des Kurdes par eux-mémes montre, d’un cdté leur pluralité
culturelle et identitaire, et de l'autre, une fragmentation qui, a la fois, les divise et les réunit,
dans leurs propres discours mais aussi dans les discours nationalistes de leurs adversaires
politiques. Par ailleurs, a part le mot Kurd (Kurde), aucune autre désignation, dans un sens
culturel ou politique, n'inclut toutes les populations se considérant kurdes. C'est-a-dire, ce
terme reste le seul, bien que les autres désignations mentionnées plus haut s’opposent toutes,
plus ou moins, aux identités officielles des Etats souverains dominant le Kurdistan, a
déterminer les « limites idéales » de la « kurdicité », dans le sens d un imaginaire national.
Reprenons, par exemple, la désignation des Kurdes selon une partie territoriale du Kurdistan
(Kurdistan de Turquie, Kurdistan iranien, irakien ou syrien). M&me si elle ne renvoie en
aucun cas a une appartenance a la nationalité d'un Etat dominateur, elle ne fait pas non plus

allusion a I'unité et a I’homogéneité des identités kurdes. Cette fagon de désigner inclut8

cit. pp. 135-198.
465 D ’aprés Shahram Midi, réalisateur kurde, la division des Kurdes selon leurs dialectes est actuellement le pire

piege que leur ait tendu leurs ennemis. Voir notre interview avec Shahram Alidi, présentée dans I’Annexe-12

198



obligatoirement I’existence d’« autres Kurdes » faisant partie d’un autre Etat et qui ont donc,
au moins, une identité différente les uns des autres. Quant au terme « kurdayeti » (kurdicité),
il occulte toutes les identités culturelles kurdes par le biais de I’imposition d’une identité

ethnique/nationale.

Finalement, nourrie par une mémoire commune chargée de la lutte politique des mouvements
nationalistes kurdes, cette réduction identitaire exprime la volonté de détermination du peuple
kurde comme nation, selon la définition qu’en donne Benedict Anderson, c’est-a-dire comme
«communauté imaginaire »46. L’idée de «Nation kurde» qui exige une apparence
homogéne des Kurdes nous semble étre a la base de la représentation filmique des Kurdes
pour les raisons suivantes. La représentation filmique des Kurdes se construit toujours a
travers un contexte historique et politique dans lequel la question kurde se caractérise en
premier lieu par son caractere problématique : ceci est perceptible dans le cinéma turc a
travers l'absence de la « kurdicité » comme identité ethnique, et dans le cinéma kurde, par une
réaction directe a son occultation dans I'espace public et politique des Etats dominateurs du
Kurdistan. Ensuite, bien qu'il ne s'agisse pas toujours de I’imposition d’une seule identité
ethnique kurde, la «kurdicité » projetée dans les principaux films kurdes reste souvent
homogéne et politique et s'appuie explicitement ou implicitement sur I’idée d’une forme de

victimisation du peuple kurde, sujet sur lequel, nous reviendrons plus tard.

Selon Gilles Dorronsoro : « La globalisation de la question kurde est également sensible dans
I'ouverture croissante de la Turquie aux médias. Dans les années 1930, la révolte de
Dersim/Tunceli avait été sévérement réprimée - plusieurs dizaines de milliers de morts - sans-
témoin étranger. A cette époque, le gouvernement turc pouvait encore fermer des régions
entieres a la presse, et les Kurdes ne disposaient pas de relais auprés des opinions
occidentales, d'ailleurs probablement moins réceptives qu aujourd'hui, pour se faire
entendre. Il a ensuite fallu attendre 1965. pour voir le premier étranger passer a | st de
I'Euphrate. La guerre du Golf a marqué un tournant avec un afflux de journalistes
internationaux, et |'ouverture est aujourd'hui irréversible. La question kurde est mieux
connue, et | 'arrestation d '‘Ocalan a mis en évidence les sympathies pro-kurdes d une partie

de l'opinion européenne, encouragées par une couverture meédiatique plutdt favorable, du

moins en France et en ltalie.46/»

466 Cf. Benedict Anderson, op. cit. 18-21.
467 Gilles Dorronsoro « Les Kurdes de Turquie : revendications identitaires, espace national et globalisation »,
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L ’apparition des premiers films en kurde remonte elle aussi a cette époque particuliére a
laguelle les médias occidentaux présentent chaque jour des photos ou des images de Kurdes
irakiens ayant fui le régime de Saddam Hussein. Autrement dit, la naissance du cinéma kurde
coincide avec cette apparition favorable des Kurdes dans les médias occidentaux. Nous allons
voir dans le chapitre suivant que cette image (imaginaire) des Kurdes formée par Y« autre »
est reproduite par le cinéma kurde pour l'autre. Par exemple, les images présentées dans les
médias occidentaux en avril 1991, concernant I’exode des Kurdes (dispersés dans les vallées
profondes ou au sommet des collines) a la frontiére du Kurdistan irakien et du Kurdistan de
Turquie, composeront désormais le paysage cinématographique du Kurdistan comme
stéréotype, et ce. dés Un chant pour Beko (1992), le premier film kurde en kurde, tourné en
Armeénie par Nizamettin Ari¢. lui-méme exilé en Allemagne pour des raisons politiques. Ce
paysage politique kurde se transformera en paysage de « kurdicité » par le biais d’une
reproduction perpétuelle de l'image du « Kurde opprimé », dans tous les films kurdes, en
particulier dans ceux de Bahman Ghobadi et dans certains films d’Hiner Saleem tournés au
Kurdistan. Le lien entre la notion de nation comme « communauté imaginée » et le caractére
imaginaire de l'idée de représentation filmique ou cinématographique a quelque chose
d’ironiqgue. Comme nous en avons parlé dans l'introduction, des le premier quart du XXe
siecle, époque de la naissance du cinéma et des nationalismes ethniques sur le sol de I’Empire
ottoman, la « kurdicité » a été traitée dans le cinéma a travers ce contexte politique d’absence
d'Etat kurde. A titre exemple, le film Zareh (1926, Arménie/URSS) de Hamo Bek-Nazarov,
réalisateur arménien, parle du nomadisme des Kurdes yezidis488 a travers I’idéologie
communiste & laquelle cette minorité religieuse devait se convertir. Dans cet exemple, le
nomadisme kurde ne vient pas seulement représenter un décalage entre la modernité et la
«réalité kurde » (dans le sens d'absence d'une culture urbaine), il incarne aussi une non-

appartenance a une identité nationale reconnue.

in Les études du CERI, N062, janvier 2000, p. 6.

488 « Les Yéiidis représentent un groupe religieux qui remonte au XIF siécle selon certains mais qui semble en
fait bien plus ancien. Leurs croyances sont un mélange cl éléments chrétiens, islamiques, gnostiques et
zoroastriens. Le terme « Yéziilis » provient du perse « ange » ou « étre divin », et | on doit donc comprendre les
Yézidis comme étant les adorateurs de I'Ange plutdt que du démon, méme si | ange qu'ils adorent est bien
Lucifer sous taforme de Melek Taus (...) », Extrait de I’article intitulé « Le livre noir des Yézidis » de Spartakus
FreeMann, disponible sur : http://www.jp-petit.org/CHRONIQUES/yezidis.pdfLe cinéma arménien s’intéresse
dés son début aux Yézidis dont une grande partie vit en Arménie. A part le film d’Hamo Bek-Nazarov, Les
Kurdes Yézidis réalisé en 1932 par Amassi Martirossian, Les Kurdes de ! Arménie Soviétique (1947) de
Kocharyan et Les Kurdes de |’Arménie (1959) de Zamharyan sont des films arméniens traitant ce sujet
« mystique ».
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1.1. Le nationalisme kurde
Toute recherche d’une « identité nationale kurde » s’exprime donc avant tout par la volonté
de créer un «imaginaire national kurde » imposant de ce fait I’unité et I’homogénéité du
peuple kurde. Chez les nationalistes kurdes, cette volonté se manifeste par des tentatives de
standardisation de la langue kurde et d’invention d’une « historiographie nationale kurde ».
Du point de vue de I’utilité symbolique et communicative de la langue, dans cette recherche
identitaire, I'histoire devient particulierement importante car elle est considérée, dés le début,
par les mouvements politiques kurdes, comme la preuve de la continuité de la natioa Dans
chaque partie du Kurdistan comme au sein de la diaspora kurde, cette valeur attribuée a
I’histoire est I’'un des principaux éléments partagés par I'élite traditionnelle et I’élite
modeme/moderniste kurdes, et ce, malgré les divergences politiques, religieuses, culturelles
(rivalités Kurmandj/Soran) et économiques qui les séparent. Aujourd’hui, a I’aide d’une
nouvelle élite que nous désignerons comme « bureaucratique » (dans le sens ou elle participe
aux institutions officielles/étatiques). cette vision nationaliste est institutionnalisée de
multiples facons et en particulier par le biais de I’éducation en langue kurde, dans les

établissements régionaux d'enseignement au Kurdistan irakien.

Dans le processus de la mise en place d'un gouvernement régional au Kurdistan irakien a
partir de 1991, notamment aprés la chute du régime de Saddam Hussein en 2003, la diaspora
kurde a joué un rdle important460. L'élite diasporique kurde composée principalement
d’intellectuels exilés pour des raisons politiques (dont la majorité était engagés auprés des
organisations de gauche) a été. jusqu'a la fin des années 1990. I'acteur principal dans la
production et la reproduction des valeurs nationalistes. Ses membres se considérant pour la
plut part comme « laiques » et « modernes ». dans le sens occidental du terme, intégrent donc
ces deux notions a l'imaginaire national kurde qu'ils tentent de créer, en en faisant deux
composantes de la «kurdicité ». Dans ce sens, cette élite diasporique dont font partie la
majorité des réalisateurs kurdes8/0, partage avec I'élite bureaucratique kurde (notamment au
Kurdistan irakien) non seulement ses expériences sociopolitiques et culturelles, mais aussi

une mission nationaliste et moderniste.

4689 Voir a ce sujet Oliver Grojean, « L'engagement politique a distance », Colloque SEI, « Les solidarités
transnationales », 21/22 octobre 2003.

470 Voir le Tableau-4 indiquant les pays d’origine et de séjour d’une centaine de réalisateurs kurdes dans
I’Annexe-3, et le Tableau-5 indiquant les noms de principaux films longs-métrages kurdes selon les pays
d’origine et de séjour de leur(s) réalisateurs) dans I’Annexe-4.

201



Ainsi, les notions de « laicité » et de « modernité » deviennent spontanément deux critéres
importants dans |’entreprise d’écriture d’une « histoire nationale » comme dans le traitement
de la « kurdicité » dans le cinéma kurde. Elles sont introduites dans I’imaginaire national en
construction en tant qu’éléments structurels de la « kurdicité » Selon nous, cet accent, placé
par I’élite kurde sur les notions de laicité et de modernité, provient essentiellement d’une
volonté de réparation de I’image péjorative des Kurdes que certains Etats dominateurs ont
créée. En Turquie, tout particulierement, cette image péjorative est codée par I’idée d’une
appartenance religieuse radicale des Kurdes a I’Islam. Les tentatives de laicisation du passé
par I’élite moderne kurde doivent étres analysées comme une réaction a ce « rdle négatif»
de la religion dans la construction, par les « autres », de l'imaginaire entourant les Kurdes.
Par exemple, en Turquie, les interprétations, encore en formation, concernant la révolte du
Cheik Said contre le régime kémaliste en 1925, prennent généralement deux directions
différentes, voire contradictoires : selon certains historiens comme Martin van Bruinessen4rl,
Ahmet Kahraman4728M.S Lazarev, S$.X Mihoyan474, c’est une révolte kurde ayant d’abord des
motifs nationaux, alors que ce méme événement est inscrit dans I'histoire officielle474 et dans
la presse4/sturques, comme « une réaction religieuse arriérée » contre I’abolition du khalifat,

en 1924, par le gouvernement de Mustafa Kemal Atatirk.

Nous retrouvons certaines traces de cette méme volonté de laicisation/sécularisation de
I’imaginaire national kurde dans les remarques d’Amir Hassanpour a propos de poete Hact
Qadiré Koyi. Hassanpour considére ce poéte comme qui est, selon Hassanpour I’un des deux
inspirateurs principaux de l'idée nationale kurde (kurdayeti). comme « séculaire »476. En
réalité Haci Qadiré Koyi. comme Ehmedé Xani et la plupart des chefs des révoltes kurdes des
XIXe et XXe siecles, est issus d'une éducation religieuse institutionnelle47/Par exemple, des
milliers de personnes se rendent encore chaque année sur la tombe d’Ehmedé Xant, toujours
consideré par les Kurdes comme une personnalité divine. Il s’agit d'un véritable lieu de culte

ou se trouve d’ailleurs gravée l'inscription « Cheik Ehmedé Xani »

471 Martin van Bruinessen (1992), op. cit., pp. 397-445.

472 Ahmet Kahraman, op. cit. pp. 58-123.

473 Cf. M.S Lazarev et $.X Mihoyan (edit), Kurdistan Tarihi. Avesta Yayinlan, istanbul, 2001, p. 230.
474 Cf. I1smail Besikci (1986). pp. 80-82.

475 Cf. Faik Bulut, op. cit.

476 Amir Hassanpour (2005), op. cit. p. 165.
477 Martin van Bruinessent remarque que Haci Qadiré Koyi a étudié dans plusieurs universités religieuses

(Medrese). Voir, Martin van Bruinessen, « Ehmedé XanThin Mem 0 Zini ve Kurt Milli Uyanisinm Ortaya
Cikismdaki Rolii », in, Kurt Milliyetciliginin Kokenleri (dir.), Abbas Vali, op. cit. p. 71. Voir aussi a ce sujet,
Halkawt Hakim « Le nationalisme du poéte Koyi (1817-1897) » in Confluences Méditerrané, op. cit. pp. 27-36.

478 Nous avons filmé, en 2010, pour la chaine télévisée Kurdl, la tombe d’Ehmedé Xani. Ces images ont été
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En tant qu’exemples d’auteurs ayant mis « le passé au service du nationalisme », les noms
d’Ehmedé Xani et d’Heci Qadiré Koyi sont emblématiques. Dés sa création, en 1943, une des
principales organisations politiques kurdes des années 1940 va, par exemple, publier des
poémes de Haci Qadiré Koyl et d’autres poétes nationalistes kurdes (comme Mele Mihemed
Koyi), dans un livre de propagande intitulé « Dédié a lajeunesse kurde par | ‘Association de
résurrection du Kurdistan »4M. Le nom de cette organisation désigne ironiquement I’idée de
continuité historique de la « Nation kurde » ou du Kurdistan comme le pilier de I’imaginaire
national kurde. Fondée au Kurdistan iranien, cette association s’appelait « L ‘association de la

résurrection du Kurdistan » (Komelaye Jiyanewey Kurdistan).

Ici, il est important de voir comment cette simple expression de « résurrection du Kurdistan »
nous impose, par le biais du nationalisme, I’imaginaire d’un « Kurdistan unique et éternel ».
L’idée du Kurdistan en tant que «patrie unique et éternelle de la Nation kurde » nous conduit
a la définition de la Nation que Benedict Anderson propose. Anderson, lorsqu'il définit la
Nation comme « communauté politique imaginaire et imaginée intrinséquement limitée et
souveraine» explique ainsi l'origine de cette idée de souveraineté: «(...) le concept est
apparu a I'époque ou les Lumiéres et la Révolution détruisaient la légitimité d'un royaume
dynastique hiérarchisé et d'ordonnance divine. Parvenant a maturité & une étape de | 'histoire
humaine ou les plus fervents adeptes d'une religion universelle étaient inévitablement
confrontés au pluralisme vivant des religions de ce type, a l'allomorphisme entre les
prétentions ontologiques de chaque confession et son étendue territoriale, les nations révent
d 'étre libres et de | 'étre directement méme si elles se placent sous la coupe de Dieu. L Etat

souverain est le gage et I'embleme de cette liberté. »

Hamit Bozarslan explique le nationalisme kurde comme « (...) une doctrine dotée de tous les
attributs d'un courant nationaliste (récit historique remontant & la nuit des temps et projetant

la Nation dans l'avenir, imaginaire géographique, mythes fondateurs, drapeau, hymne

national....)»m &

utilisées pour I’émission d’histoire Diroka Me (Notre histoire), émission préparée et présentée par Mahmud
Lewend.

479 Amir Hassanpour (1997) op. cit, pp. 136-142.

480 Benedict Anderson, pp. 20-21.

41 Hamit Bozarslan (2009), op. cit., p. 13.
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Selon Abbas Vali, la modernité de I« identité kurde » désigne « non pas une origine
commune » mais « (...) seulement un début, une nouvelle identité qui est divisée de | intérieur
et de I'extérieur par une culture et une politique >488En ce sens, il est possible de dire que les
projets de la création/invention d’une identité nationale kurde s’inscrivent dans la logique de
la « derniére vague du nationalisme »m qui donna naissance a la fin du XIXe siecle et au
début du XXesiécle a plusieurs Etats-nations dans la région du Moyen et du Proche-Orient
dont le Kurdistan fait partie. Par contre, contrairement aux « nationalismes vernaculaires »
composant cette «derniére vague », et qui, selon Benedict Anderson, se caractérisaient,
généralement, par une opposition «au nouveau style d impérialisme rendu possible par les
réalisations des capitalismes industriels »484 le nationalisme kurde semble étre formé
essentiellement sur le modéle des « nationalismes officiels » turc, iranien, et irakien qui ont
engendré plus tard chacun un Etat-nation. Autrement dit, étant né des conséquences de la
destruction de I’Empire ottoman, le nationalisme kurde apparait d’abord comme une réaction

a la négation par ses Etats-nations de I’identité kurde.

1.2. La périodisation du nationalisme kurde

Alors que Hamit Bozarslan et Abbas Vali expliquent le nationalisme kurde & travers les
nationalismes officiels des Etats-nations de la région, Amir Hassanpour I’explique comme
conséquence propre de I'Histoire kurde, (comme peut-étre un « nationalisme authentique » ou
« spécifique aux Kurdes ») en cherchant ses origines dans le livre intitulé Mem 0 Zin du poéte
kurde Ehmedé Xani.48 Selon Hassanpour, il y a trois périodes essentielles dans I’évolution du

nationalisme kurde :48%

a) Un nationalisme féodal
b) Un nationalisme de fusion
C) Un nationalisme de la classe moyenne

D’aprés Amir Hassanpour, I’idée de « Kurdayati » a été modernisée dans les années 1960 ou
elle était considérée comme «un systéme intellectuel conséquent » (tutarh bir dasiince

sistemi) qui avait pour but « | 'unification de toutes les parties du Kurdistan sous le régime

48 Abbas Vali (2005), op. cit., p. 133.

48 1bid., p. 143.

434 1bidem.

48 Voir Hamit Bozarslan (2009), op. cit. p. 26-27.

486Amir Hassanpour (1997), op. cit., pp. 119-143. 204



dun seul Etat kurde indépendant »487. Hassanpour considére ce « systéme intellectuel »
inspiré par les poétes kurdes Ehmedé Xani (1650-1707), et Hacl Qadiré Koy (1817-1897),
qui avaient recu tous deux une éducation religieuse, comme un « nationalisme laique »488.
Selon Hassanpour, Haci Qadiré Koyi, deuxiéme « idéologue du nationalisme kurde », ayant
vécu au XIXe siécle, et donc successeur d’Ehmedé Xanf, parle « dés son époque de nécessité
de création d'un Etat kurdepour unir les Kurdes si dispersés et divisés entre eux». Se
référant aux relations du peuple kurde avec les peuples dominateurs, Xani disait, dans son
poéme intitulé Mem 0 Zin (Mem et Zin) que les Kurdes étaient devenus « des barriéres depuis
le pays arabejusqu'a la Géorgie », « devant » et « entre » les « Roms » (Turcs/Ottomans) et
les « Acems » (les Persans)489. Cette idée de division s’impose ainsi dans la poésie de Haci
Qadiré Koyi qui écrivait dans un de ces poemes : « Entre les Ottomans et les Persans, telle

une vache marquée, les Kurdes sont humiliés4%0. »

Distinguant ses idées de celles d'Amir Hassanpour, Hamit Bozarslan considére
I’historiographie kurde comme une «construction » a [linstar de toutes les autres
historiographies. Cette historiographie n'est pas faite par un seul acteur car elle répond
souvent aux historiographies officielles des Etats-nations comme la Turquie, I’lran, I’Irak ou
la Syrie, ou parfois aux discours historiographiques de certaines minorités ethniques et
religieuses, par exemple ceux des Arméniens ou des Alevis49L Pour montrer, par exemple, la
relation étroite entre le nationalisme kurde et le nationalisme officiel turc, Hamit Bozarslan

évoque cing périodes essentiellesdR :

1.21.  Premiére Période (1919-1923) :

Selon Bozarslan. le nationalisme kurde apparait a Istanbul durant cette premiére période,
sous la domination d'une élite kurde éduquée dans les écoles occidentales de I’Empire
ottoman. Profitant des lacunes d’autorité liées au non-fonctionnement du gouvernement turc
pendant la Guerre de Libération nationale, et aux conflits politiques entre le Sultanat ottoman
et Mustafa Kemal Atatlrk, cette élite kurde fonda une association nationaliste du nom de

« Kurdistan Te'ali Cemiyeti » (L’association Pour I’Avancement du Kurdistan) et publia la

487 Cité par Amir Hassanpour (1997), op. cit., p. 138.
48Amir Hassanpour (1997), p. 140.

49 1bid. pp. 125-127.

A lbid. p. 127.

41 Hamit Bozarslan (2005), op. cit., pp. 41-43.
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revue Jin (Vie). Bozarslan considere cette élite kurde, profondément marquée par la
philosophie et la politigue modernes, comme une « réceptrice passive » (passif ahci) et une
«praticienne active » (aktif uygulayici) des idées occidentales 493 11 montre que, durant cette
époque, on assiste a des tentatives d’invention de certains symboles nationaux/valeurs
nationales comme la figure de Kawa4* la publication de Mem @ Zin, ou encore la création de
jours fériés. Selon Bozarslan, en tant qu'outil moderne et politique de construction de la
communauté et de sa mobilisation, la mythologie a rendu possible la rénovation de
I'imaginaire collectif traditionnel et sa circulation en justifiant le passé, non pas comme
inscription mais comme « la garantie métahistorique du rapprochement d un passé national
glorieux ».2>
1.2.2. Deuxiéme Période (1923-1938) :

Cette période est marquée par des dizaines de révoltes kurdes apparues en réaction a
I”instauration du régime/ systeme kémaliste en Turquie. Selon Bozarslan. les révoltes kurdes
des années 1925 (Révolte de Cheik Said). 1930 (Révolte d’Ararat) et 1936-1938 (Révoltes de
Dersim) furent une réponse a la politique de turquisation, aux réformes culturelles et
religieuses, et enfin, aux tentatives de destruction par les kémalistes4% de certaines structures
sociales kurdes comme la religion et le féodalisme. Cette époque est marquée par une
répression du mouvement nationaliste kurde par I'Etat républicain turc497. Hamit Bozarslan
remarque que les premiéres tentatives de construction de discours historiques kurdes
commencent a cette époque, au sein d'organisations politigues dominantes telles que
Khoyb(n, dont les intellectuels se sentaient obligés de travailler en tant qu'agitateurs,
politiciens, spécialistes de culture, leaders politiques ou linguistes. Selon Bozarslan, aprés
I'échec de la Révolte d'Ararat. I'élite kurde s'oriente vers la préservation de la culture et de la
langue kurdes. Similairement a la politique linguistique kémaliste. cette élite latinise I’écriture
de la langue et essaie de laiciser les enfants kurdes. Bozarslan considére le « rejet » de la
division du Kurdistan comme une tentative de revendication d’une historicité de la « Nation
kurde »498. Par le biais d’une presse moderne, |'élite kurde fait circuler des discours
historiques destinés, non pas aux Kurdes, mais d’abord aux occidentaux et, de facon

492

Ibidem.

3 bid., p. 43.

9 Hamit Bozarslan (2009), op. cit., p. 41.
9% Hamit Bozarslan (2005), op. cit., p. 48.
% Ibid., pp. 48-49.

“7 Ibid, p. 48.

% Ibid., pp. 48-54.
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secondaire, aux habitants de Turquie. Il est important de souligner que cette orientation des
discours historiques vers le « monde occidental » nous rappelle le public visé par le cinéma
kurde engagé : les publics occidentaux des festivals internationaux. Nous reviendrons sur ce

sujet dans le chapitre suivant de notre thése.

1.2.3.  Troisieme Période (1940-1950) :

Hamit Bozarslan désigne cette période qui est marquée par la défaite militaire des
mouvements nationalistes kurdes et par des changements sociaux profonds comme « les
années de silence Cette période voit apparaitre une nouvelle génération kurde, éduquée
en turc, selon des valeurs kémalistes, et au sein de laquelle a émergé une élite kurde urbaine
gui « n'était pas totalement inconsciente de son identité kurde, mais qui n ‘avaitpas nonplus
de lien organique avec les organisations politiques kurdes du passé ». C’est encore les
intellectuels kurdes en exil qui se chargent « de la construction de ce souvenir »500 du passé
kurde. Selon Bozarslan. durant cette période, malgré I’absence d'entreprises d’écriture d’une
histoire kurde (homis le livre d'lhsan Nuri Pacha), on parlera plus que jamais du réle de
I’Histoire « dans la détermination du présent » (bugiine anlam veren) et « dans la formation
de I 'avenir » (gelecegi bicimlendiren). N'ayant pas de lien direct avec la réalité de I’époque,
I’Histoire remplacera les guerres politiques et militaires en se transformant en lieu de projet

de la création d'un Etat et d'une Nation kurde30L

1.24. Quatriéeme Période (1960-1980) :

Hamit Bozarslan la désigne comme une époque de rénovation du nationalisme kurde. Selon
lui, le nationalisme kurde est relocalisé en Turquie a partir de 1960, par des lycéens et des
étudiants kurdes inscrits dans des universités turques3). On remarque I’apparition d’une
génération kurde «post-exil » (slirgiin sonrasi) de retour d’Europe, le renforcement des
mouvements de gauche en Turquie, ainsi que, dans les espaces publics urbains turcs, la tenue
d’événements importants ou le nationalisme kurde se transforme en mouvement de masse
(kitle hareketi). Cette popularisation du nationalisme kurde permettra, par exemple, I’élection

d’un candidat nationaliste kurde (Mehdi Zana) comme maire de Diyarbakir, la plus grande

**° Ibid., p. 54.
*% Ihid., p. 54.
' bid., p. 54-57.
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ville du Kurdistan de Turquie5B3 Durant cette période, I’élite politiqgue kurde fera aussi
d’importantes publications dont le Mem 0 Zin d’Ehmedé Xani et les discours historiques de
I’élite kurde de cette époque seront fondés sur la « revendication d une autonomie pour le
peuple kurde, un des peuples les plus anciens du Proche-Orient et du Moyen-Orient »504
Hamit Bozarslan explique que le nationalisme kurde, qui a profité des politiques relativement
libérales du gouvernement turc et des nouveaux médias, notamment & partir de la fin du
régime de parti unique en 1945, a pu créer I'idée d’une continuité historique, en présentant les
révoltes des dynasties kurdes du XIXe siecle comme des révoltes nationalistes. Bozarslan
parle également d'une orientation générale du nationalisme kurde vers I’idéologie marxiste

505

1.25. Cinquieme Période (de 1984 a nos jours) :

Trois décennies marquées, en Turquie comme au Kurdistan irakien, par une vague de violence
politigue qui a changé radicalement la structure sociopolitique et démographique du
Kurdistan. En lIrak, la répression du régime de Saddam Hussein contre le mouvement
nationaliste kurde et le début de la lutte armée du PKK (Parti des Travailleurs du Kurdistan)
en Turquie, en 1984, constituent deux événements marquant le début d’un processus de
dépeuplement du Kurdistan, lequel se transformera spontanément en « urbanisation forcée »
des populations kurdes, d'ou un changement radical de I’espace d’ « évolution de la
contestation kurde ». Selon Hamit Bozarslan : «(...) le contexte des années 2000 se préte mal
a une comparaison avec les périodes passées. La contestation kurde évolue désormais dans
un espace largement urbanisé. Le paysage rural auquel les Kurdes étaient si étroitement
associés, aussi bien dans leur ruralité quotidienne que dans | imaginaire des orientalistes, a
quasiment disparu ; les acteurs dits traditionnels, les tribus et les confréries (...) qui avaient
porté, avec l'intelligentsia nationaliste, le poids des contestations antérieures sont
considérablement marginalisés ou contraints a se repositionner a partir des dynamiques

d'urbanité”. »

*% 1pid., p.57.
°% Ipid., p. 57-58.
%% Ipid. p. 59.

*% Ipid. pp. 59-60.
506 Hamit Bozarslan (2009), op. cit., pp. 19-20.
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Bozarslan remarque que, de 1950 a 1990, le marxisme-léninisme a servi aux mouvements
nationalistes kurdes a « légitimer leur combat particulariste au nom d un nouvel universel ».
Selon Bozarslan, « les Kurdes étaient contraints de porter le fardeau de la lutte des classes
opprimées par leurs ennemis comme condition a leur propre émancipation en tant que peuple
oppriméx07. » Bozarslan note ainsi que depuis des années 1990, le nationalisme kurde « ne
dispose pas d 'un cadre référentiel qui lui apporte une Iégitimité universelle »5088A propos des
discours historiographiques de cette époque, il est utile de noter, comme le remarque
Bozarslan, que le PKK (Parti des travailleurs du Kurdistan), en tant qu’acteur principal de la
contestation kurde, a développé une lecture de I’histoire et de I’identité kurde, différente des
mouvements qui l'avaient précédé. En effet, contrairement aux autres mouvements kurdes, il
« rejette le passé assimilé a I'age de la corruption durant lequel le Kurde opprimé aurait été
le complice de ses oppresseurs >>. Selon Bozarslan : « (...) dans une perspective proche de
celle de Franz Fanon, auteur des Damnés de la Terre, le PKK condamne sans appel l'identité
kurde existante définie comme la mentalité, intériorisée et coupable, de |%esclave. Seule la
résistance violente est capable de construire une identité positive, d abord de l'individu
kurde, puis du Kurdistan en tant qu ‘entité. La résistance de Kawa le Forgeron, principale
figure du passé préhistorique kurde, sert de modele dans le processus de construction d une

nouvelle identité purifiée de touteforme, consciente ou inconsciente, de soumission. »il0

La réorganisation par le PKK de I'espace politique kurde en Turquie signifie d'un cété, la fin
de la pluralité des mouvements kurdes, de l'autre, I'hnomogénéisation des discours politiques
qui marqueront tous les aspects de la création artistique, a la fois au Kurdistan de Turquie et
dans la diaspora. Se présentant souvent, non pas comme héritier des valeurs communes de la
lutte politique kurde mais comme le créateur et le propriétaire d'une nouvelle identité et
expérience politique, le PKK a influencé profondément la mentalité socio-artistique des
Kurdes de Turquie mais aussi celle de la diaspora kurde. Par le biais de I'adoption, mais sous
une version « kurdifiée5// », de certaines institutions kémalistes comme le culte d'Abdullah
Ocalan (chef du PKK), trés ressemblant au culte de Mustafa Kemal Atatirk, le PKK impose

une « identité kurde » qui se réféere plutbt aux valeurs/ discours politiques nouvellement

501 Ibid., pp. 129-130.
58 Ibid, p. 129.
509 1hid., p.61.

510 Ibid., p. 61.
511 Selon Hamit Bozarslan « Le parti (PKK) « kurdifie » en effet les principaux thémes de ce culte (d’Atatlrk),

transmis par le systeme éducatif et le marquage de I’espace visible en Turquie, afin de doter les Kurdes de
valeurs combatives et d’un récit eschatologique équivalents a ceux de '« ennemi ». Hamit Bozarslan (2009), op.

209



inventés qu’a certaines « valeurs traditionnelles kurdes » auxquelles les autres mouvements

nationalistes kurdes se référaient.

Pourtant, cette derniere période du nationalisme kurde est marquée par une multiplication et
une diversification des images kurdes dans les cinémas et les médias nationaux des pays de la
région, surtout en Turquie, aprés une apparition massive des Kurdes irakiens dans les médias
occidentaux. Dans l'utilisation et la création des nouveaux médias, tels que la premiére chaine
de télévision kurde, MED TVAL", le PKK, en tant quV acteur principal de la contestation
kurde », a joué un réle incontournable. Aujourd’hui, doté de toutes sortes d’outils de
communication (chaines télévisées, stations de radio, plusieurs journaux et revues, ainsi que
des centaines de site Internet), le PKK produit tous les éléments réels ou symboliques de son
systeme idéologique, imposant une identité kurde dont les limites sociopolitiques et morales
sont précisément indiquées dans les écrits d'Abdullah Ocalan, leader emprisonné du PKK.
Des milliers de centres culturels appartenant au PKK, au Kurdistan comme dans la diaspora,
servent de lieux de rencontre et de promotion culturelle. Cette identité moderne, mais close,
surgit d’ailleurs dans le film de propagande du PKK, Beritan (2006), tourné par un
combattant du PKK. Halil Uysal (Dag) tué le ler Avril 2008 lors d'une confrontation entre

I’armée turque et un groupe de militants kurdes”.

Il n'est donc pas faux de dire ici qu'en Turquie, depuis les années 1990, toutes sortes de
visibilités kurdes (manifestations, violence politique, activités économiques et sportives)
présentes dans l'espace public des grandes villes turques comme Istanbul, Ankara, Izmir,
Mersin et Antalya sont traduites aussitdt dans les discours médiatiques en une idée
d’appartenance des Kurdes a la seule ruralité. Par exemple, dans plusieurs séries et émissions
télévisées, les Kurdes sont représentés en tant que cause principale de la « destruction®l4 »
d’un certain mode de vie turc, ou associé a la turcicité. c'est-a-dire comme la cause principale
(avec l'idée de la « menace religieuse ») de perturbation de I'entité nationale turque.
Parallélement a cette apparition massive des Kurdes dans I'espace public et les médias turcs,

on assiste ainsi, dans les années 2000, a la naissance d'un cinéma kurde en kurde s’inspirant

cit., pp. 72-73.
512 Voir Amir Hassanpour (1998) « Satellite footprints as national borders: med tv and the extraterritoriality of

State sovereignty » Journal of Muslim Minority Afiairs, 18:1, 53-72
513 Pour plus d’information sur Halil Uysal voir
http://www.sinemad icle.com/index.php?option=com_content&view=article&id=238:haftanin-yuzu-halil-

uysal&catid=3:haflanin-yuzu&Itemid=62
514A propos de cette « criminalisation » et de I « altérité » des Kurdes dans 1espace public, et les média turcs,
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essentiellement de I’apparition des Kurdes dans les médias occidentaux, avant et durant la
Guerre du Golfe, en 1991. En se reproduisant de multiples fagons, & la fois dans le cinéma
kurde et dans certains films de réalisateurs européens comme Théo Angelopoulos, {Le Pas
Suspendu de la Cigogne, 1991), cette visibilitt médiatique des Kurdes irakiens se
transformera plus tard en discours politique ayant tendance a victimiser la kurdicité. Outre les
moyens d’expression classiques tels que la presse, la littérature, la radio et la musique, utilisés
par les mouvements nationalistes kurdes depuis plus d’un siecle, la télévision, le cinéma et
I’Internet apparaissent, dans cette derniére époque du nationalisme kurde, comme des

éléments complémentaires de la construction/ déconstruction d’une identité nationale kurde.

2. La diversité des Kurdes ou la variété de leur désignation

2.1. La division territoriale

Composé de centaines de tribus occupant une géographie déja divisée - en deux - au XVlle
siecle entre I’Empire perse et I'Empire ottoman, puis (re)divisée - en quatre - & la fin de la
Premiere Guerre mondiale, entre la Turquie. I'lran. I’lrak et la Syrie, le peuple kurde a subi
une véritable fragmentation socioculturelle, religieuse, territoriale et linguistique.
Conséquence de cette fragmentation, l'imaginaire kurde, chez les Kurdes, s’appuie
généralement sur I'«idée d'un peuple divisé» par ses adversaires politiques qui ont
aujourd'hui leurs propres Etat-nations, dans lesquels les Kurdes ne sont pas officiellement

reconnus en tant qu'ethnie (sauf en Irak ou un gouvernement régional kurde est reconnu

constitutionnellement depuis 2003).

Ce sentiment d'étre a «l'ombre de I'Histoire »515 ou un « peuple orphelin »516 revient
toujours au centre des réflexions sur les Kurdes par le biais, soit de I’actualité sur la question
kurde, soit d’une mémoire collective préservant le souvenir d'une histoire politique paraissant

souvent plus tragique que glorieuse. Toute problématique de la visibilité et de I'invisibilité

voir Mesut Yegen, op. cit. pp. 74-82, et Cenk Saracoglu, op. cit.. pp. 134-143.

515 En 2004, a I’Hotel de Ville de Paris, une installation de photographies intitulée « Le Kurdistan dans | ‘ombre
de I'histoire » a été organisée sous le commissariat de Susan Meisalas et en partenariat avec I’Institut Kurde de
Paris. Cette installation est tirée du livre de photographies de Meisalas portant le méme nom, Kurdistan in the
shadow of history, University of Chicago Press, 2e édition, 2008) et dont le contenu est composé généralement
d’« images anthropologiques » portant sur deux siécles de I’histoire kurde. Le titre sous lequel ces photographies
sont rassemblées (« Kurdistan dans I'ombre de I'histoire »), fait allusion & une certaine invisibilité des Kurdes en
tant quentité ethnique ou nationale. Une de ces photographies est utilisée sur la page de couverture d’un livre
parlant du génocide kurde en Irak (Middle East Watch, département de Human Rigths Watch, Génocide en Irak :
La campagne d ‘Anfal contre les Kurdes, Paris, Les Editions de Karthala, 2003).

516 Ehmedé XanTf cité par Amir Hassanpour (2005), p. 149.
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kurdes trouve ses origines dans ce contexte historique ou plusieurs identités officielles/
dominantes et minoritaires/ dominées se situent ou se construisent dans des relations
conflictuelles et selon une hiérarchie socioculturelle et économique. Dans ce sens, la
« réunification territoriale du Kurdistan » a représenté, jusque trés récemment, une des étapes
essentielles, voire I’objectif ultime du nationalisme kurde. Cette revendication historique,
pilier de la création d’un imaginaire national kurde, fait appel a toutes sortes de
fragmentations internes et externes, surgies au sein de la société kurde au cours des siécles.
En opposition a une réalité politique, c’est-a-dire a la cartographie politiqgue formelle ou
lIégale du Moyen-Orient, les tentatives de création d’un imaginaire national kurde a travers
une entité territoriale se heurtent nécessairement aux régimes territoriaux trés compliqués de

plusieurs Etats de cette région.

D’apres Amir Hassanpour les frontiéres du Kurdistan indépendant (le grand Kurdistan) ou
celles d'une de ses parties autonomes sont toujours déterminées (imaginées) selon des critéres
ethniques51/8 Selon Abbas Vali. le discours nationaliste, bien que conscient de la
fragmentation du projet politiqgue kurde engendrée par la division du Kurdistan, conserve en
soi I’idée d’homogénéité de la communauté et de l'identité kurdes comme IV expression »
d’une origine commune. Ce discours nationaliste est en concurrence avec les frontiéres

politiques existantes et la diversité structurelle des Kurdes"

Les travaux académiques concernant I'histoire kurde portent différents regards sur les
revendications du nationalisme kurde a propos de la détermination du territoire du Kurdistan.
Selon Hamit Bozarslan, le nationalisme kurde comme construction d’un Etat kurde ne surgit
qu’entre 1918 et 1919519 alors que pour Amir Hassanpour, les frontieres du Kurdistan actuel
imaginé par les nationalistes kurdes d'aujourd'hui correspondent aux frontiéres du Kurdistan
imaginé par un groupe de lintelligentsia kurde du passé, dont faisait partie Serefxané
Bedlisi520. Dans tous les champs de construction des discours politiques kurdes, cette
problématique de la détermination territoriale du Kurdistan revient de plus en plus au coeur
des débats sur I’entité et la continuité de la Nation kurde. Il est apparu, par exemple, dans les
nouveaux meédias, en particulier par le biais de la télévision et d’Internet, une sorte de

cartographie nationaliste kurde qui devient, malgré son contenu imaginaire (dans le sens ou il

517 Voir Amir Hassanpour (2005), op. cit., pp. 195-195.
5I8Abbas Vali (2005), p. 83.
519 Hamit Bozarslan (2005), op. cit. p. 83.
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ny a pas d'Etat kurde), un élément récurrent (indice visible) de la volonté de
détermination/délimitation territoriale ou de localisation géopolitique du Kurdistan et des
Kurdes. 1l est banal de voir, par exemple, dans presque toutes les ceuvres concernant la
question kurde, qu’elles soient littéraires, artistiques ou audiovisuelles, une ou plusieurs cartes
du Kurdistan dont la surface varie selon les intéréts, les contraintes et le discours de I’ceuvre
et de son auteur. Dans un épisode d'une émission telévisée Le dessous des Cartes diffusée sur
Arte le 11 juin 2003:21, on résume I’histoire kurde presque comme un récit d’origine a l’aide
de plusieurs cartes détaillées. Pourtant, la surface du Kurdistan qu’on voit sur ces cartes ne
correspond pas tout & fait (parce qu'elle est plus petite) a la surface « du Kurdistan » que I’on
peut voir sur les cartes utilisées par ailleurs, notamment dans Diroka Me*2 émission
historique de la chaine télévisée KURD1 émettant & Paris jusqu’a sa cloture, début 2013. Il

existe aujourd'hui un site Internet présentant plusieurs cartes du Kurdistan "38

50 Amir Hassanpour (2005), op. cit., pp. 195-195.
31 Cette émission est réalisé par Frédéric Lernoud, présenté par Jean-Christophe Victor, disponible sur :

http://www.youtube.com/watch?v=FK._CyMn3d64

"'Présentateur et réalisation Mehmud Lewendi, http://www.kurdl.com/fr/histoire-29.html
523Voir : http://www.saradistribution.com/kurdishmaps.htm

524 Source : http://www.saradistribution.com/kurdishmaps.htm
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Dans le cas de la question kurde, la cartographie comme visibilité d'un territoire politique est
utilisée non pas seulement pour asseoir ou fixer le Kurdistan mais aussi pour le « nier ». Dans
les cartographies nationales des pays dominateurs du Kurdistan, surtout en Turquie5X3 le
territoire kurde est re-nommé I'est ou sud-est du pays et il fait partie d'un territoire étatique en
tant que partie inséparable de [I'entité territoriale/nationale du pays concerné. Mais,
contrairement & la Turquie, en Iran, une partie du territoire kurde est nommée Kurdistan, ce
gui n'est pas compris comme un territoire ethnigue mais comme une région administrative.
Chez les Kurdes, dans la majorité des travaux historiques, la délimitation territoriale du
Kurdistan renvoie toujours a un passé kurde de la région, a travers lequel on peut justifier la
« kurdicité » du Kurdistan. Autrement dit. malgré le changement perpétuel des frontiéres du
territoire kurde, l'idée d'unité territoriale du Kurdistan s'appuie sur l'imaginaire d'un
Kurdistan ancien/ historique dont l'unité est brisée par les «autres», pour des raisons
politiques. Par exemple. Bernard Dorin. ancien ambassadeur de France et auteur de lI'ouvrage
Les Kurdes : destin héroique, destin tragique, écrit : « Jusqu 'au XV If siécle, I'ensemble des
populations kurdes se trouvait sous la domination de I'Empire ottoman et vivait sur un seul et
méme territoire, le Kurdistan historique. Puis, la reconquéte persane a provoqué une
premiére séparation géographique. Les Persans s'emparent d'une partie du Kurdistan de
I 'Empire ottoman, formant ce qu on appelle aujourd 'hui le Kurdistan d ‘Iran. La population

kurde se retrouve ainsi divisée en deux territoires, la grande majorité restant du coté turc56.»

Bernard Dorin est en train de dessiner « une carie »

du Kurdistan lors d'une conférence sur les Kurdes a I’Assemblée nationale, a Paris727.

55 Cf. Etienne Copeauxx (2000), op. cit.
5% Entretien avec Bernard Dorin disponible sur : http://www.diploweb.com/forum/dorinkiirdes.htm

577 Source : http://www.saradistribution.com/kurdishmaps.htm
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La fragilité de I’idée du « Kurdistan historique » que nous pouvons désigner comme forme/
corps de la <€Qkurdicité », vient en effet de la division du territoire kurde par laquelle les
diversités socioreligieuses et linguistiques kurdes sont influencées. Plus la géographie
démographique kurde (pas uniquement celle du Kurdistan) s’élargit, plus la détermination
territoriale du Kurdistan devient ambigué. Le franchissement des frontiéres du Kurdistan par
les populations kurdes ayant subi de terribles politiques de déportation au cours du siéecle
dernier, parait renforcer cette ambiguité territoriale du Kurdistan. Par exemple, selon Thomas
Bois, « le contenu historique et politique du Kurdistan ne correspond pas au vrai contenu
ethnique des Kurdes. Pourtant nous ne pouvons pas clairement définir le territoire du
Kurdistan. » * Dans ce sens, la réalité du Kurdistan est un «territoire qui est kurde
démographiquement et culturellement mais qui ne l'est pas politiqguement et
officiellement »54 A ce sujet Jean-Francois Pérouse écrit : « (...) une analyse historique qui
s'efforcerait d'étre impartiale conduirait seulement & la constatation suivante : il n'a existé
que des Kurdistans, réalisations partielles et restreintes d'une «grande idée» (celle du
Kurdistan) qui fut lente a se construire et a s'imposer dans sa dimension transcendante et
motrice (au sens d'idée guidant une action collective ou inspirant un programme politique).

Or, I'histoire particuliére et la description de ces Kurdistans est elle-méme | objet d enjeux

d'ordre général. »'

D’aprés Amir Hassanpour. auquel Abbas Vali reproche d'avoir une approche essentialiste du
nationalisme kurde, les frontieres du Kurdistan imaginé par les Kurdes n'ont pas changé
depuis le début. D'aprés Hassanpour. dans les sources manuscrites, bien avant Serefxané
Bedlisi, la totalitt ou [l'intégralité¢ de la région est nommée Kurdistan par certaines
personnalités non-kurdes. Un cartographe d'Asie centrale nomme cette région, sur une carte
qu'il a dessinée en 1076. « le foyer des Kurdes » (ara al-akrad). Ensuite, en 1157, le Sultan
Seljukide Sandjar désigne la partie de la géographie kurde se trouvant, a I’époque, a
I”intérieur des frontieres de I’Empire Seljukide, par le terme « Kurdistan ». Cinq siécles plus
tard, Serefxané BedlisT délimite les frontiéres du Kurdistan en s’exprimant ainsi : « la patrie

de quatre branches du peuple kurde, les Kurmancs, les Lors, les Kalhours et les Gorans » 8

58 Thomas Bois, « Kirtler ve iurllari Kurdistan », in Kirtler ve Kurdistan, (éd. V. Minorsky, Thomas Bois,

T.H Mac Kenzie), Istanbul, DOZ, 1996, p. 12

55Gérard Chaliand, Le malheur kurde, Paris, Seuil, 1992, p. 33.

53 Jean-Frangois Pérouse, « Le Kurdistan : quel territoire pour quelle population ?» in La Nation et le
Territoire : le territoire lien ou frontiere?. Tome 2, (dir.), Joél Bonnemaison, Luc Cambrézy, Laurence Quinty-

Bourgeois Paris, I’Harmattan, 1999. p. 20.

53lIAmir Hassanpour (2005), op. cit., p. 144. 215



» Dans les discours nationalistes et les travaux histdricjies kU'fdes,iés ’téfifatiVes *Visant a
1circonscrire le Kurdistan se référent toujours a I'étymologie du ritot"hXrde'déht*Te mot
v Kurdistan est dérivé. Par exemple, selon Sabri Cigerli. les téfhtes « ‘Kafdié'hai» ou
* Kardaka », qui «sont & I'origine du mot kurde » sdnt apparus pour la préftii‘ete'fbis dans
les écrits de Xénophon. dans son livre L Anabase. Le pays « Kardaka » se'trouvait a l'ouest
de Kentrites (Bohtan : nom d'une région du Kurdistan)53 Cigerli se réfere a la’théorie de
Vladimir Minorsky sur les origines ethniques des Kurdes : «<Au vu des faits historiques et
géographiques, il est tres probable que la Nation kurde s est formée a partir de Vamalgame
de deux tribus congénéres, les Mardois (Les Medes) et les Kyrttois (les Scythes), quiparlaient
des dialectes médiques tres proches. D'autre part, il est certain que dans leur expansion vers

| ouest, /es Kurdes ont incorporé plusieurs éléments indigénes™ " »

Dans la citation suivante du livre de Salah Jmor. chercheur, nous remarquons également cette
volonté forte de positionnement de la « kurdicité » dans la continuité historique a travers le
territoire. Jmor remarque que les Médes s'étaient installés autour du lac d’Ourmiaet dans les
environs des monts de Zagros 4. En 800 av. J.-C. le roi Kev Kobad fonda Ecbaténe (le
Hamadhan actuel) qui devint la capitale de I'Empire mede. Les Meédes créérent un grand
Empire entre la mer Méditerranée a I'ouest, la mer Caspienne au nord et le Golfe pérsiqueau
sud. En 549 av. J.-C. Les Meédes furent battus par Cvrus le Grand, et demeurérent souslla
domination de I'Empire perse jusqu'a la conquéte arabo-islamique et «le Kurdistan (Kord-
ostan, le pays des Kurdes, en persei devint une province de |’Empire islamique aprés la
domination arabe des en 63b Selon Kendal Nezan. le Sultan Sandjar. roiseldjoukide.

créa, en 1150, une province appelée Kurdistan3ll

Au début du XVL siecle, le Kurdistan et les Kurdes devinrent un des enjeux des relations
entre I'Empire ottoman et I'Empire perse. C'est aussi a cette époque que Lexpansion 4le
I'Empire ottoman vers I'est commence au Kurdistan. Ce fut donc le commé'ncéffiént”elte
premiere séparation durable du territoire du Kurdistan. Avec la signature du traité de

(Le 17 mai 1639) entre I’Empire ottoman et I’Empire perse, la frontiere actuelle erttFé'la

S3: Sabri Cigerli, Les Kurdes et leur histoire, Paris. I’Harmattan, 1999, p. 14.
551bid, p. 18, _
53 Salah Jmor, L origine de la question kurde, Paris, I’Harmattan, 1994. pp. 21-22.

55 Ibid. p. 21. S
5% Kendal Nezan « Lagenése du nationalisme kurde », in Confluences Méditerrane.WNo-34. Op. Cit.27-3i6.
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Dans les discours nationalistes et les travaux historiques kurdes, les tentatives visant a
circonscrire le Kurdistan se référent toujours a I’étymologie du mot kurde dont le mot
Kurdistan est dérivé. Par exemple, selon Sabri Cigerli, les termes « Karduchoi » ou
« Kardaka », qui «sont a |'origine du mot kurde », sont apparus pour la premiére fois dans
les écrits de Xénophon, dans son livre L Anabase. Le pays « Kardaka » se trouvait a I’ouest
de Kentrites (Bohtan : nom d'une région du Kurdistan)532 Cigerli se référe a la théorie de
Vladimir Minorsky sur les origines ethniques des Kurdes : «Au vu des faits historiques et
géographiques, il est trés probable que la Nation kurde s'estformée a partir de | amalgame
de deux tribus congéneres, les Mardois (Les Médes) et les Kyrttois (les Scythes), quiparlaient
des dialectes médiques trés proches. D'autre part, il est certain que dans leur expansion vers

I'ouest, les Kurdes ont incorporé plusieurs éléments indigeness33 »

Dans la citation suivante du livre de Salah Jmor, chercheur, nous remarquons également cette
volonté forte de positionnement de la « kurdicité » dans la continuité historique a travers le
territoire. Jmor remarque que les Médes s'étaient installés autour du lac d’Ourmia et dans les
environs des monts de Zagros ’4. En 800 av. J.-C, le roi Key Kobad fonda Ecbatane (le
Hamadhan actuel) qui devint la capitale de I'Empire méde. Les Meédes créérent un grand
Empire entre la mer Méditerranée a l'ouest, la mer Caspienne au nord et le Golfe persique au
sud. En 549 av. J.-C. Les Médes furent battus par Cyrus le Grand, et demeurérent sous la
domination de I'Empire perse jusqu'a la conquéte arabo-islamique et « le Kurdistan (Kord-
ostan, le pays des Kurdes, en perse) devint une province de I'Empire islamique apreés la
domination arabe dés en 635 »5% Selon Kendal Nezan, le Sultan Sandjar, roi seldjoukide,

créa, en 1150, une province appelée Kurdistan53%.

Au début du XVle siéecle, le Kurdistan et les Kurdes devinrent un des enjeux des relations
entre I’Empire ottoman et I'Empire perse. C’est aussi a cette époque que l|’expansion de
I’Empire ottoman vers I'est commence au Kurdistan. Ce fut donc le commencement de la
premiére séparation durable du territoire du Kurdistan. Avec la signature du traité de Zohab

(Le 17 mai 1639) entre I'Empire ottoman et I'Empire perse, la frontiére actuelle entre la

53 Sabri Cigerli, Les Kurdes et leur histoire, Paris, I’Harmattan, 1999, p. 14.

53 Ibid., p.\S.
534 Salah Jmor, L ‘origine de la question kurde, Paris, I’Harmattan, 1994, pp. 21-22.

5% Ibid. p. 21.
5% Kendal Nezan « La genese du nationalisme kurde », in Confluences Méditerrané, No-34, op. cit.27-36.
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Turquie et I’Iran est fixée. A partir de cette date, une partie du Kurdistan appartient & I’Empire
ottoman (aujourd’hui la Turquie) et I’autre partie, & I’'Empire perse (I’Iran)53/BCe traité, pour
la premiére fois dans I’histoire, divise en deux le Kurdistan et le peuple kurde. A la fin de la
Premiere Guerre mondiale, avec le Traité de Lausanne, signé le 24 Juillet 1923 par la Turquie,
I’Angleterre, la France, I’ltalie, la Gréce et le Japon, les frontiéres actuelles du Kurdistan sont
tracées. C’est depuis cette date que le « Kurdistan historique53S » est divisé en quatre parties

et se partage entre I'lran, I’lrak, la Turquie et la Syrie.

Finalement, les discours politiques des mouvements kurdes élaborent souvent des récits quasi-
mythologiques, décrivant le Kurdistan a la fois comme «terre natale » et « patrie de la
Nation kurde », pour décrire le Kurdistan comme territoire kurde uni. Les descriptions
géographiques du Kurdistan empruntées a la culture orale kurde, et dont on parlera en détail
dans le chapitre 6 a propos de la construction des paysages du Kurdistan dans le cinéma
kurde, illustrent parfaitement la place importante que I’idée du territoire kurde occupe dans la
mémoire collective. Pour désigner le territoire du Kurdistan reconnu et mémorisé par le
peuple kurde en tant que « lieu de lutte » ou « lieu d'oppression », les mouvements politiques
kurdes proposent plusieurs cartes correspondant plus ou moins & la méme géographie : un
territoire qui s'étend de la Turquie, a l'ouest, jusqu'en Iran & I’est et au sud (golfe Persique) en
passant par I'lrak et la Syrie. Selon ces cartes, le Kurdistan actuel (a unir) englobe le nord de
I’lrak (Kurdistan irakien), les monts Zagros dans l'ouest de I’lran (Kurdistan d’Iran), le sud-

est et le nord-est de la Turquie (Kurdistan de Turquie) et le nord-est de la Syrie (Kurdistan de

Syrie)5%.

Un autre élément trouble la détermination territoriale du Kurdistan : la difficulté @ mesurer la
géographie culturelle et démographique kurde a cause des chiffres incohérents concernant la
situation démographique des populations kurdes dans les quatre parties du Kurdistan. Comme
le dit Sabri Cigerli « Les Etats concernés et les Kurdes ne donnent pas le méme nombre
d'habitants. Par exemple, selon le président de la République turque, les Kurdes sont, en
Turquie, au nombre de 12 millions, alors que les Kurdes avancent le chiffre de 15
millions540 » Certains chiffres déclarés par les institutions officielles ont tendance a étre

minorés. C’est surtout le cas en Turquie ou les estimations ne contiennent souvent que les

537 Salah Jmor, op. cit., pp. 34-35.
538 Ibidem.
539 Gérard Chaliand, op. cit., p. 33.



seules populations kurdes vivant dans les régions kurdes du pays et excluant donc la plupart
des populations déportées ou immigrées dans les provinces de I'ouest du pays. Ces estimations
ont tendance a exclure certaines minorités religieuses (comme les Alevis, les Yezidis) et

linguistiques (comme les Zazas) dont une grande partie se reconnait comme kurde.

2.2. Le tribalisme kurde
Contrairement au terme « Kurdistani » (kurdistanais), renvoyant a un pluralisme ethnoculturel
mais aussi a une entité géographique, et que Hamit Bozarslan dit étre employé de temps en
temps par les mouvements politiques kurdesHl, le terme de « kurdayeti » (kurdicité) fait
allusion avant tout & un caractére ethnique, a un « Kurdistan kurde », alors que ce territoire est
habité aujourd’hui par plusieurs minorités ethniques, religieuses et linguistiques. Par exemple,
au sud du Kurdistan d'lran se trouve la minorité religieuse kurde de Yéarsanisme (une branche
du schisme), qui parle un ancien dialecte du kurde, le guranis®2 Mise & part cette petite
minorité linguistique et religieuse kurde, dans le reste du Kurdistan d’lran sont parlés les
dialectes sorani et kurmandji. et I'lslam sunnite est la religion dominante. Dans I|’est du
Kurdistan irakien, le territoire le moins montagneux de tout le Kurdistan, qui s’étend jusqu’au
sud du Kurdistan d'lran et abrite les villes d'Arbil et de Souleymaniye (les deux plus grandes
villes du Kurdistan irakien), I'lslam sunnite est majoritaire mais I'lslam chiite, le Yarsanisme,
I’Alévisme, le Yézidisme. le Christianisme et le Judaisme sont aussi présents. Dans cette

région sont parlés la quasi totalité des dialectes du kurde.

Le Kurdistan de Turquie est physiquement lié au nord du Kurdistan irakien et a I’ouest du
Kurdistan d'lran par son relief et un climat difficile. La zone montagneuse du Kurdistan de
Turquie entretient également un contact socioéconomique et culturel avec le Kurdistan d’Iran
et le Kurdistan irakien, du fait de la contrebande et des relations de voisinage. Dans le nord et
le nord-ouest du Kurdistan de Turquie, les dialectes kurmandji et dimili sont également parlés
et les pratiques religieuses se divisent entre sunnites et alévis. Ce caractére culturel et
religieux est identique dans le sud du Kurdistan de Turquie, lequel s étend jusqu'au nord du

Kurdistan de Syrie, bien que les Alévis y soient nettement moins nombreux>3.

540 Sabri Cigerli (1999), op. cit., pp. 20-23.
51 Hamit Bozarslan (2009), op. cit., p. 11
542 Voir I’article de Philipe G. Kreyenbroek, « Kirdistan da Din ve Mezhepter », in Kilrt Kimligi Ve Kulttra

(dir.), Philipe G. Kreyenbroek, Christine Allison, Istanbul, Avesta Yayinlari, 2003, pp. 131-166.

543 Sabri Cigerli (1999), op. cit., pp. 20-23
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La diversité intra-ethnique des Kurdes ne se limite pas aux différences linguistiques et
religieuses. 1l existe également une dimension tribale de l'organisation sociale du peuple
kurde, laquelle a marqué et marque encore tant I’histoire kurde que celle du nationalisme
kurde. Ainsi, les chefs tribaux et religieux ont joué un rdle primordial dans I’évolution du
nationalisme kurde54. Faisant partie d’une « élite traditionnelle kurde », ces chefs féodaux
ont gardé une influence conséquente sur le champ politique dans toutes les parties du
Kurdistan, en particulier au Kurdistan irakien. Par exemple, les leaders de deux des
principaux partis du Kurdistan irakien ayant mené une longue lutte politique contre le régime
baasiste de Saddam Hussein, sont a la fois chefs tribaux et membres de deux confréries
sunnites. Aujourd'hui, lI'un. Celai Talabani. président de I’Union Patriotique du Kurdistan
(UPK). est devenu président de I'lrak (le 6 avril 2005), I’autre, Massoud Barzani, président du
Parti Démocratique du Kurdistan (PDK). est. depuis 2003, le président du Gouvernement
Régional du Kurdistan Irakien (GRK). Toutefois, cette influence politique des chefs tribaux
n'est pas nécessairement le reflet de divergences politiques et idéologiques mais plutdt celui
d'un partage du pouvoir. Le poéte kurde Ahmedé Xani (1650-1706) parlait au XVlle siécle de

ce tribalisme kurde comme d’un obstacle principal a I’unité du peuple kurde:

« (...) Leur fierté et leur noblesse

Font qu ils refusent de porter le poids de la reconnaissance
C 'estpourquoi ils sont toujours divisés

Toujours en révolte. toujours en désaccord

Si I'entente existait entre nous

Tous nous nous soumettrions les uns aux autres.
Alors Roums5, Arabes, Persans, tous

Nous serviraient comme des valets.

Nous porterions a leur apogée la religion et I'Etat
Nous acquerrions la Science et la Sagesse

Dans tous les domaines les Kurdes s “illustreraient

Ils seraient reconnus comme des étres parfaits. (...) 546

544 Martin van Bruinessen (2003), pp. 387-390.

545 (c'est-a-dire, Turcs)
546 Cité par Joyce Blau, « Vertus et divisions des Kurdes », poeme d’Ehmedé Xanf, in La mémoire du Kurdistan,
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Le tribalisme kurde est souvent utilisé dans les discours officiels des Etats-nations dominant
les Kurdes, particuliérement en Turquie, comme une preuve dV incivilité du peuple kurde ».
Ce discours est presque quasi identique dans le cinéma turc des années 1970 et 1980. Comme
nous le verrons plus tard, dans plusieurs films turcs, la construction des routes, des écoles, des
ponts ou l'arrivée d’un instituteur, d’un médecin, d’un militaire, etc. sont exposés comme une
confrontation nécessaire entre ces missionnaires républicains « illuminés » et le « féodalisme
kurde ». La dimension tribale de la culture kurde a joué et joue encore un role, souvent
négatif, dans la construction des imaginaires entourant les Kurdes. Chez leurs adversaires
politiques, elle est souvent mobilisée, notamment pour aggraver les divergences religieuses,
culturelles et politiques entre les Kurdes, et ainsi conforter leurs divisions54/ Selon Philipe
Boulanger : « Les Kurdes se reconnaissent autour du tribalisme. Le tribalisme crée des
frontieres psychologiques : il ferme les Kurdes les uns aux autres, il n est pas la limite de soi
qui s'ouvre a l'autre. Le tribalisme ne fédére pas comme le nationalisme ou une idéologie
séculaire, au contraire, il désolidarise les composantes qui le partagent. Historiqguement, on
remarque ainsi que les Kurdes d'un méme Etat furent rarement mobilisées dans un méme

tempso54S. »

Thomas Bois souligne que la tribalité kurde est mise au défi par une décomposition religieuse
et surtout par le processus d'islamisation des Kurdes. Selon Bois, & I’époque de I’Empire
sassanide, les Kurdes étaient majoritairement zoroastriens (croyants en la religion de
Zoroastre/ Zarathoustra). Mais aprés une islamisation sanglante, la religion musulmane a été
intégrée a la culture kurde et les « priorités nationales » des Kurdes ont été remplacées par
des buts religieux54). Le peuple kurde est ainsi entré dans un conflit exacerbant, quelques
siecles plus tard, les différenciations religieuses entre Kurdes musulmans, chrétiens et yézidis,

tandis que cette division religieuse aggravait aussi les diversites tribales entre les Kurdes.

Amir Hassanpour considére le tribalisme kurde comme une composante du nationalisme
kurde, le désignant par le terme de « nationalisme féodal », lequel aurait surgi, selon lui, dans
la deuxiéme moitié du XIXe siécle. 1L définit la notion de « nationalisme féodal » comme un
nationalisme plut6t engendré par des conflits ethniques et nationaux que par le capitalisme en

développement. Selon Hassanpour « le nationalismeféodal » convient a « I'époque post-Koy1

Paris, Findakly, 1984, p. 118.
547 Sabri Cigerli (1999), pp. 55-60.
58 Phillipe Boulanger, Le destin des Kurdes, Paris, I’Harmattan, 1998, p. 250.
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du nationalisme kurde », c'est-a-dire a I’époque immédiatement postérieure a 1918, période a
laguelle on voit certains groupes féodaux lutter pour leurs intéréts de classe « sous le drapeau

du nationalisme »%3>

2.3. La fragmentation socioculturelle, religieuse et linguistique des Kurdes

La «fragmentation » socioculturelle, religieuse, politique et économique entre les populations
kurdes est strictement liée a I'histoire de la région, elle-méme profondément marquée, comme
nous l'avons déja évoqué, par deux séparations géographiques. Sur le plan religieux, par
exemple, la communauté kurde se diversifie dans un contexte historique dominé par des
relations impériales conflictuelles entre I’Empire ottoman et I’Empire safavide. En effet, aux
frontiéres qui ont été tracées entre ces deux Empires, et qui traversent en son milieu le
territoire kurde, s'ajoutent et se superposent des divisions liées aux conflits religieux et
politiques opposant ces deux Empires. Ces conflits vont « diviser » les Kurdes non seulement
de l'intérieur, mais aussi de I'extérieur. Les divisions territoriales du Kurdistan par des Etats
tiers, impériaux ou nationaux, furent déterminantes dans |’apparition de certaines diversités
socioculturelles, religieuses et économiques chez les Kurdes. Ce rble perturbateur des
divisions territoriales du Kurdistan est encore plus visible dans le régime d’occultation des

identités kurdes, ou des Kurdes en tant qu’ethnie.

Comment les divisions territoriales du Kurdistan troublent-elles les identités kurdes ? Pour
répondre a cette question, il est essentiel de nous pencher sur un sujet délicat et auquel tous
les réalisateurs kurdes s'intéressent, le traitant comme métaphore de la question kurde dans
leurs films : la Frontiere, que nous analysons dans les chapitres 5 et 6 de notre travail. La
suppression territoriale du Kurdistan est symbolisée par la dualité de la frontiére. En tant que
métaphore des limites de la domination d’un Etat-nation sur un territoire précis, la frontiere
devient le symbole de l'invisibilité du Kurdistan mais aussi celui de I’idée d’existence d’un
Kurdistan uni. Autrement dit. plus elle devient le signifiant direct de la présence des Etats-
nations partageant la géographie kurde, c’est-a-dire le signifiant d absence du Kurdistan et des
Kurdes, plus elle renforce I'idée de revendication d'un « Kurdistan uni ». Cette dualité liée a
la frontiere étatique/ nationale signifie simultanément I’absence du Kurdistan et sa présence

en tant que territoire politique des Kurdes (Kurdistan uni).8

59 Thomas Bois, « Kirtler ve Yurtlari Kurdistan », in Kurtler ve Kiirdistan, op. cit., p. 12.-

550Voir Amir Hassanpour (2005), p. 177.
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Renforcé par des politiques de négation et d’assimilation extrémement dures contre la culture
kurde, ce processus de suppression territoriale du Kurdistan inscrit I’idée du « Kurdistan uni »
dans une dimension mémorielle qui est la langue, c’est-a-dire la culture orale kurde. Dans ce
sens, la culture orale kurde devient le lieu de reconstruction du Kurdistan comme territoire
politique imaginaire et territoire vécu et expérimenté. 11 s’agit donc ici d’une transition entre
le Kurdistan réel et le Kurdistan imaginaire, c’est-a-dire entre I’idée nationaliste du Kurdistan
(se réunifiant) et sa mémoire venant d’une expérience réelle et qui est variable. Nous verrons
comment le contexte général des paysages cinématographiques du Kurdistan dans le cinéma

kurde compose un ensemble formé de ces Kurdistans réels et imaginaires.

Hormis les effets troublants des séparations du Kurdistan sur la fragmentation des identités
kurdes, cette double signification de la frontiére doit étre analysée comme un des signes du
caractére réactionnel du nationalisme kurde, c’est-a-dire comme une conséquence des
relations interactionnelles entre le nationalisme kurde et les nationalismes officiels des Etats-
nations turc, iranien, irakien et syrien, car la division du territoire kurde est suivie, dans les
quatre pays a des degrés divers, de projets militaires et étatiques de déportation, qui
s’inscrivent tous dans la logique de nationalisation du territoire kurde selon un projet général
d’assimilation et d'intégration des populations kurdes a leurs Etats nationaux. Jean-Francois

Pérouse définit ce réaménagement territorial du Kurdistan comme une « déterritorialisation

de I'ethnie »55L

La frontiére en tant que limite des Etats-nations fait des identités kurdes, en divisant le
territoire kurde en plusieurs morceaux, des identités périphériques différenciées, d’une part en
leur propre sein, et d'autre part vis-a-vis des identités officielles des Etats-nations turc,
irakien, iranien, et syrien. La distance entre la réalité (Kurdistan divis€) et I’irréalité
(I’imaginaire du Kurdistan. Kurdistan uni) peut étre considérée comme une métaphore de
I”inégalité entre les identités kurdes périphériques et les identités officielles centrales. Certains
historiens, dont Amir Hassanpour, remarquent que dés Ehmedé Xani, I’idée de « kurdicité »
(Kurdayetl) est exposée a travers le sentiment de rejet & la périphérie, c’est-a-dire aux bords
des frontiéres, par les « autres ». Ehmedé Xani s’exprime ainsi dans un de ses poémes :

« On dirait que (les Kurdes) sont des clés defrontiéres

%1 Jean-Francois Pérouse (1999), op. cit. p. 32.
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Chaque tribu évoquant un barrage

La mer des Roums et | ‘océan des Tadjiks

Lorsqu 'ils se dressent, se rejoignent et s'affrontent
Les Kurdes en sont éclaboussés de sang

Séparés comme par unfossé... »568

La distance géographique existant entre les régions kurdes et les centres gouvernementaux
incite les Kurdes des différentes parties a se relier a travers des activités illégales comme la
contrebande et elle montre aussi pourquoi les Kurdes sont imaginés par les Etats-nations non
comme de véritables composantes de I’Etat, mais comme des composantes hypothétiques.
Dans son livre intitulé Du Turc a venir au pseudo-Turc : la République et les Kurdes
(Mustekbel Turkten Szde Vatandasa : Cumhuriyet ve Kirtler)33 le sociologue Mesut Yegen
expligue combien cet imaginaire entourant les Kurdes est lié, pour I’Etat turc, aux réactions
nationalistes des Kurdes au sein du pays. Ce « regard officiel » sur les Kurdes est peut-étre lié
a cette réalité géopolitique qui veut que, géographiquement cbte a cote, les Kurdes des
différentes parties du Kurdistan s'associent au-dela des pouvoirs étatiques, en franchissant

chaque fois des frontiéres nationales.

Zehra Ayman. dans son article intitulé « Kars : lafrontiere en tant que lieu de mémoire, et
I'Altérité » remarque que dans les discours officiels turcs, la ville d’Ankara (la capitale
turque) est considérée comme « le ceeur de la Turquie », au contraire de villes comme Kars,
Hakkari, Ardahan et Edirne qui sont désignées comme « les pieds du pays » et doivent donc
connaitre l’ordre et la hiérarchie qui leur correspond3% Etre les pieds d’un corps
étatique représente plus qu'une simple métaphore littéraire pour le territoire kurde. Parmi les
quatre villes que mentionne Zehra Ayman. seule Edirne n'est pas kurde, d'un point de vue
démographique. En effet, & part Edirne qui se trouve, a la frontiére grecque, a I’ouest du pays,
les trois autres villes, situées a I'est du pays (Hakkari, Kars, Ardahan) sont peuplées de
Kurdes. Le terme «serhat » (serhed ou serxet, en kurde), que Zehra Ayman utilise pour
designer la ville de Kars, signifie littéralement la position d’une ville sur une ligne, une
frontiére. 1l est composé de deux mots : le mot « ser », c'est-a-dire « sur » et le mot « xet »,

c'est-a-dire ligne de démarcation, la frontiere. Le terme « serhat » fut utilisé longtemps par

552 Cité par Joyce Blau, op. cit., p. 119.

553 Cf, Mesut Yegen, op. cit.
%4 Zehra Ayman, « Bellek Mekam Olarak Smir ve Otekilik », in Birikim, Sayi 107, Ankara, Birikim Yayinlari,
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I’Empire ottoman pour désigner une de ses régions frontaliéres, se trouvant a la frontiére de
I’Empire perse. Selon Zehra Ayman, la ville de Kars qui se trouve dans « un petit coin », a
« une petite a\>ancée », au « serhat », fonctionne comme une porte, une ouverture sur le centre
politique turcS6b Le terme «serhed » ou «serxet» est encore utilisé aujourd’hui par les
Kurdes comme le nom d’une région du Kurdistan de Turquie autrefois peuplée de Kurdes,
d'Azéris, et d'Arméniens. Les Kurdes en tant qu’ « autres », et le Kurdistan en tant que bord
des territoires nationaux, deviennent les boucliers, les sacrifiés du corps, des entités nationales

des pays dominant le Kurdistan.

Comme nous allons le voir, par exemple, dans le cinéma de Bahman Ghobadi, la circulation
des personnages kurdes dans un Kurdistan totalement absorbé par les frontieres des Etats-
nations, se traduit par une véritable victimisation des Kurdes a travers des allusions a
Thistoire récente kurde, notamment au crime de Halabja commis par le régime de Saddam
Hussein en 1988 au Kurdistan irakien36. Le Kurdistan se transforme donc, dans la logique de
souveraineté étatique, par la force des frontieres visibles et invisibles, en lieu d’affrontements

des identités concurrentes, parfois contradictoires, souvent conflictuelles.

Cette victimisation des Kurdes ou I'image du « Kurde opprimé » que I’on voit dans le cinéma
kurde, est nourrie par cette histoire de fragmentation territoriale et identitaire, et par un
sentiment de rejet provoqué par la distance géographique existant entre chaque partie du
Kurdistan et les centres étatiques. Ici, le mot « centre » ne signifie pas seulement capitale
gouvernementale (centre de souveraineté) mais il signifie également centre culturel et
symbolique, comme dans le cas d’lstanbul. Ainsi, jusqu'au début des années 1990, en
Turquie, la distance qui séparait le Kurdistan de Turquie, du centre, se caractérisait non
seulement par la guerre contre le PKK mais aussi par la privation du territoire kurde, et des
Kurdes, des investissements publics du pays. Aujourd’hui encore, malgré I’existence d’une
région autonome kurde en lrak, I’idée de Kurdistan fait toujours référence a des zones

frontaliéres morcelées par des pays voisins qui ont, entre eux, des conflits et des antinomies

historiques.

2006, p. 166.

56 Zehra Ayman, op. cit., pp. 165-168.
56 Cf Middle East Watch, département de Human Rigths Watch, Génocide en Irak: La campagne d Anfal
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Si « | origine du motfrontiére vient defront, terme militaire qui désigne la zone de contact
avec une armée ennemie », et si « cette ligne sinueuse et fluctuante évolue enfonction des
rapports de forces en présence, les Kurdistans réels et I’idée du «grand Kurdistan»
deviennent de fait le lieu/ front des conflits de quatre pays. Dans ce sens, les frontiéres du
Kurdistan ne définissent pas seulement un « nous » et un « autre », un « ici » et un « la-bas »,
elles créent aussi une troisieme zone, non pas au-dela des frontiéres, mais au milieu des
frontiéres, la ou se retrouvent les Kurdes pour des activités culturelles et économiques
(comme la contrebande) considérées illégales. Cette troisieme zone est, dans le vrai sens du
terme, un des lieux de transmission et d’expérimentation des imaginaires sur la « kurdicité » .
Déchiré par la présence et la violence militaire de la frontiere, cette «troisiéme zone » est
devenue, dans les films kurdes, surtout dans le cinéma de Bahman Ghobadi, un véritable

signifiant métaphorique de I'absence du Kurdistan en tant que territoire national.

Pour bien comprendre le poids des frontiéres étatiques sur le territoire kurde en tant que zone
militaire surveillée, occupée, minée et interdite, il faut rappeler les données chiffrées de la
longueur des frontiéres étatiques traversant le Kurdistan. Hormis une partie de la frontiere
turco-syrienne, toutes les frontiéres turques avec I’lran. I’lrak et la Syrie traversent le
Kurdistan. La longueur de la frontiére de la Turquie avec la Syrie est de 877 km, avec I’lrak

de 331 km et avec I'lran de 454 km.

D'aprés la chercheuse Anne Christine Habbard, la notion de frontiere nationale est
contradictoire avec le projet de modernité dont « la visée fondamentale, le noyau dur, est le
cosmopolitisme juridico-politiqgue comme idée régulatrice, plus qu’une élaboration de | Etat-
nation » On suppose qu'a cause de cette contradiction, la frontiére devient non seulement
« irrationnelle », mais aussi « oxymorique »55S. La contradiction entre le projet de modernité
et la notion de frontiére vient justement du fait que « la communauté politique soit comme le
résultat d'un accord de libre volonté plutét que d'une nécessité naturelle ou d’un
ordonnancement divin »59, Selon Habbard : (...) cette contradiction entre | élanprincipielde

la modernité et son déploiement philosophique concret reléve d unprobléme métaphysique, et

contre les Kurdes, Paris, Les Editions de Karthala, 2003.

557 Cf. D.P. « Frontiére», article publié le 21 ao(t 2006 sur:
http://www.hvDergeo.eu/rubrique.php37id rubrique=6
38 Anne Christine Habbard, « De l'illégitimité de la frontiere ou La frontiere nationale comme derniére

frontiére de la métaphysique », Colloque International, Université de Lille 111, 9 et 10 juin 2005, p2. Disponible
sur : http://www.reseau-inam.orp/IMG/pdf/AC Habbard la frontiere.pdf

0 1bidem.
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non pas simplement historique, politique, culturel ou géographique - et ce, dufait d une
confusion entre souveraineté et propriété : quand bien méme tous les auteurs de la modernité
essaient de distinguer les deux, la souveraineté, a leurs yeux, nécessite finalement toujours
unejuridiction sur un territoire limité, c'est-a-dire, [et] (...) uneforme de propriété qui, quoi
qu ils disent, revient toujours, dunefacon ou d 'une autre, a une propriété privée. En quelque
sorte, en ontologisant la Nation, lafrontiere est devenue le dernier lieu de la métaphysique,

son dernier avatar, son ultime asile5a0.

Dans notre contexte, marqué par des conflits historiques entre les Etats-nations turc, iranien,
irakien et syrien dominant le territoire kurde et considérés comme des pays orientaux, |’idée
de modernité occidentale ne peut pas étre détachée des nationalismes officiels de ces Etats-
nations. C’est particulierement le cas en Turquie et dans I'lran d’avant la révolution islamique
ou tout projet de modernisation du pays ou de la société a été mené dans le but de créer une
identité nationale souveraine et homogéne. Ainsi, I’appartenance des Kurdes a ces Etats-
nations n'implique pas leur participation volontaire a la création d’identités nationales qui
excluent le droit de reconnaissance de l'identité politique kurde, elle-méme basée sur la
revendication d’un territoire ethniqguement kurde. Quel que soient les discours officiels des
mouvements nationalistes kurdes, il y a toujours une fusion entre souveraineté et
appropriation territoriale. Dans ce sens, les frontiéres qui séparent le territoire kurde comme
lieu de souveraineté des Etats-nations, rallient les revendications nationalistes de la propriété
territoriale des Kurdes a leur régime traditionnel ou féodal d’héritage56L Cette relation se fait
beaucoup plus sentir dans les régions frontalieres du Kurdistan, considérées ci-dessus comme
la « troisieme zone » territoriale. Se transformant en lieu de rencontre/fusion entre les Kurdes
de différentes parties du Kurdistan, ces lieux intimes de croisement des souverainetés

étatiques et des revendications territoriales des Kurdes constituent un point de rupture entre

les Kurdes et les Etats-nations.

A travers cette hégémonie politique de la frontiére, nous pouvons dire qu il existe une
distance extrémement ténue - aussi ténue que cette ligne de frontiére - entre reconnaissance et
négation des Kurdes, que ce soit en tant que Nation, Ethnie ou Peuple. Cette distance indique
aussi lafragilité de la visibilité et de I’invisibilité des Kurdes dans un systeme politique

interétatique et selon wune hiérarchie identitaire et une domination socioculturelle,

580 Ibidem.

%1 Voir a ce sujet Laie Yalgin Heckmann, op. cit., pp. 27-43.
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économique, politique et religieuse. Ici, le mot de fragilité équivaut a une transparence
venant de la double signification de la frontiére par rapport a la visibilité et I’invisibilité
politiques du Kurdistan. 11 s’agit d’une transparence qui engendre souvent un entrelacement,
un trouble entre deux dimensions contradictoires de la frontiere. Dans ce sens, I’idée de «
kurdicité » ne dépend pas seulement de la visibilité du Kurdistan, elle dépend aussi de
I'invisibilité du Kurdistan, c’est-a-dire de sa négation en tant que territoire de la « Nation

kurde »,

En tant que composantes d’une identité nationale, certains éléments politiques, par exemple le
drapeau d’un Etat, fonctionnent de la méme maniére que la frontiére dans la création de
visibilité et d'invisibilité/négation des Kurdes car ces symboles sont censés servir, sur chaque
centimetre carré du territoire étatique, l'apparition de la Nation en occultant (en faisant
disparaitre) tout ce qui pourra troubler I’existence de cette Nation, ou tout ce que cette Nation
exclura volontairement. Les débats sur I'effacement de slogans militaristes et nationalistes et
de certaines maximes de Mustafa Kemal Atatiirk, placés dans des lieux publics ou visibles de
villes kurdes de Turquie, dévoilent a quel point le réaménagement officiel du territoire kurde
fait partie du régime d'invisibilité et de visibilité des Kurdes. Des slogans écrits en particulier
aprés le coup d'Etat de 1980 dans les lieux les plus visibles de presque toutes les villes du
Kurdistan de Turquie, rappellent sans cesse le droit d’une souveraineté absolue de I’Etat-
nation turc, non seulement sur le territoire kurde, mais aussi a travers lui, sur certaines
dimensions mémorielles, sociopsychologiques et donc imaginaires, de I’identité kurde. Par
exemple, un de ces slogans inventés dans les années 1990 et 2000 rejetait toutes les
revendications politiques des Kurdes :

Tek Vatan (Une seule patrie)

Tek Millet (Une seule nation)

Tek Bayrak (Un seul drapeau)

Tek DU (Une seule langue)

La maxime de Mustafa Kemal Atatlirk « Heureux celui qui se dit Turc ! » est encore présente
dans presque tous les espaces et institutions publics. Comme nous allons lanalyser dans notre
chapitre concernant la construction des paysages cinématographiques du Kurdistan, le
réalisateur kurde Hiner Saleem revient sur ce slogan dans son film Dol ou la Vallée des

Tambours (2006). D'une maniére différente, par rapport a la
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notion de frontiere, cette maxime d’Atatirk montre, en valorisant la « turcicité », I'exigence

d’une appartenance absolue a I’Etat-nation turc.

Cette présence d’invisible dans un visible contradictoire peut-elle étre analysée
essentiellement comme une conséquence de la complexité et de la longue durée sur laquelle
s’inscrit la question kurde ? Peut-on, par exemple, parler d’une fusion similaire entre le réel et
I’imaginaire, entre le visible et I’invisible dans le cas des Arméniens qui n'ont plus de
visibilité en tant que peuple en Turquie ? Sans prétendre épuiser les réponses a cette question,
nous pensons que méme s’il y a bien un lien de causalité, linéaire ou non-linéaire, entre la
durée historique et l'actualité des conflits politiques des Kurdes avec plusieurs Etats-nations,
celui-ci n'est pas le seul élément de jonction entre la visibilité des Kurdes et leur invisibilité.
Comme le remarque Benedict Anderson, la notion de nation elle-méme est une fiction qui se
construit a travers la détermination d’un « nous » (moi) par rapport aux «autres » (a un
« eux »). C’est donc cette distinction relationnelle entre plusieurs « nous » et d'« autres » (eux)
qui, a la fois, renforce et trouble ladouble dimension d’absence/présence et de
visibilité/invisibilité des symboles politiques imposés aux Kurdes ou proposés, ou
revendiqués par les Kurdes. Autrement dit, dans cette logique de dualités, le « moi » (nous),
méme s’il est destiné a occulter IV autre » (eux), ne peut exister que par la présence en creux
de lautre. A ce sujet. Marguerite Cognet, sociologue, chercheuse en science politique,
remarque : « Le groupe ethnique procede de la construction interne et externe d unefrontiere
entre un Eux et un Nous. A I'externe, on trouve les assignations signifiées au moyen de
marqueurs, réels ou imaginaires, mais toujours travaillées pour les rendre suffisamment

puissantes aporter la différence56'. »

3. La politisation spontanée des outils d’expression chez les Kurdes

3.1. L’imprimerie

Comme «tous les autres nationalismes »B63, le nationalisme kurde attribue aussi a
I’imprimerie une importance particuliere. Ce lien entre le nationalisme kurde et I’imprimerie
est encore renforcé par I’absence de moyens (artistiques ou non) d expression comme la

gravure, la miniature, la peinture, la sculpture, et jusqu’au début des années 1990, la

52 Marguerite Cognet, « L 'identité a I'épreuve de I'expérience migratoire », Colloque d’ldentité(s), Maison des
Sciences de I’Homme et de la Société, 23-25 Janvier 2002, Poitiers, Université de Poitiers, Centre National de la

Recherche Scientifique, 2002, p. 103.
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télévision et le cinéma. La littérature écrite (la poésie et le roman54), la presse, la radio et la
musique furent donc seules ajouer un réle dans la création d’un imaginaire national kurde ou
dans la représentation des Kurdes. Par ailleurs, malgré les difficultés économiques, politiques
et techniques, comme la non-existence d’un alphabet commun chez les Kurdes, dans presque
chaque partie du Kurdistan, les mouvements nationalistes se sont servis d’imprimés, dans la

mesure ou ils leur était accessibles.

Dans son livre intitulé Le Nationalisme et la Langue au Kurdistan :1918-1985, Amir
Hassanpour analyse ce rapport étroit entre I’évolution du nationalisme et celle de la langue
kurdes56b. D’aprés Hassanpour, a partir de 1856, les premiéres maisons d’édition apparaissent
dans les grandes villes du Kurdistan, mais le kurde n’est utilisé par aucune comme langue de
publication car la totalité de ces maisons d'édition ont été fondée par I’Etat ottoman qui
impose naturellement sa langue officielle, I'ottoman (Osmanlica) comme langue de
publication. Ironiquement, les premiéres publications en langue kurde voient le jour non pas
au Kurdistan mais dans les grandes villes de I’Empire ottoman comme Istanbul, Bagdad et Le
Caire, ou un nombre important d’intellectuels kurdes vivent en exil. Pour Amir Hassanpour,
la raison de I’apparition des maisons d’édition kurdes en dehors du Kurdistan était le « non-
intérét » de I’Etat ottoman pour la langue kurde ainsi que la censure. La premiére maison
d’édition appartenant a un Kurde en dehors du Kurdistan est « Matba 'a Kurdistan 1lmiya »
(L imprimerie scientifique du Kurdistan), fondée au Caire par Faraj-Allah Zeki el-Kurdi en
1911566, Au Kurdistan irakien, la premiére imprimerie fut fondée en 1920 a Souleymaniye,
par les responsables du mandat anglais56/. Cette imprimerie qui était connue comme
T «imprimerie gouvernementale » publiera entre 1920 et 1923 six livres et plusieurs
magazines hebdomadaires en kurde. Elle sera plus tard utilisée comme une véritable arme lors
du soulévement du Cheik Mahmoud contre le mandat anglais588. Hassanpour parle pour I'lrak
de 13 maisons d’édition au total (dont 11 situées au Kurdistan et 2 & Bagdad) ayant publié en

langue kurde entre 1920 et 1984589, Au Kurdistan irakien, 2040 livres furent publiés en kurde
entre 1920 et 19855/,

53 Cf, Benedict Anderson, op. cit.

54 Cf Hashim Ahmedzade, Romana Kurd 0 Nasnema, Istanbul, Avesta Yayinlan, 2011.
56 Amir Hassanpour (997), pp. 276-277.

56 1bid, p. 277

%7 Ibid, p. 278

538 Ibid., pp. 278-279

539 Ibid., pp. 277-288
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En Iran, le premier livre publié en langue kurde est un dictionnaire kurde-persan datant de
1866 . Depuis lors etjusqu’en 1985, en raison de la censure et de I’interdiction de publier en
kurde sous le régime de Pehlevi, I’édition en langue kurde n’a pas pu se développer. A part un
livre sur le christianisme publié en 1931 a Téhéran, le gouvernement iranien a uniquement
autorisé la publication de quelques livres religieux2 A I’aide d’un matériel d’imprimerie
rudimentaire, les nationalistes kurdes iraniens, qui venaient de proclamer I’indépendance de la
république kurde & Mahabad (1946), eurent le temps de publier un livre et six magazines
avant que tout leur équipement ne soit saisi par I’armée iranienne, suite & la chute de la
République de Mahabad qui n'aura vécu qu’une année. Cet équipement comprenait entre
autres une petite presse qui leur avait été donnée en cadeau par la République autonome
d’Azerbaidjan573 D'aprés les recherches d'Hassanpour, malgré l'existence du mouvement
nationaliste kurde Komeley Jiyaneweyi Kurdistan (I’Association de Résurrection du
Kurdistan) et la proclamation de la République kurde de Mahabad, jusqu’en 1978, seuls 56
titres (journaux, livres, brochures etc.) furent publiés en kurde54 en Iran. «Avec
| 'affaiblissement de la Police Secrete Iranienne (SAVAK) a partir de 1978», ce chiffre

augmente et en 1985 ce sont 1505/ livres qui auront été publiés en kurde.

Dans I’Empire ottoman, a partir du début des années 1890 et au fur et mesure de I’évolution
du nationalisme kurde, des intellectuels kurdes commencent a publier en kurde non pas au
Kurdistan mais a Istanbul, dans la capitale ottomane. Sous la République turque, la
publication en langue kurde fut strictement interdite jusqu'au début des années 1990. Amir
Hassanpour remarque cependant qu'a certains moments de crise, entre 1967-1971 et 1975-
1980 par exemple, les intellectuels kurdes ont réussi a publier quelques dizaines de livres en
kurde. Avec I’apparition de quelques maisons d’édition kurdes a Istanbul, le fameux Mem Q
Zin d’Ehmedé Xani sera un des premiers livres publiés en kurde, la premiére fois en 1968,
puis en 197557/6. Plus tard, en 1982, Recep Marasli, le propriétaire de la maison d’édition

Komal, sera condamné a 36 ans de prison pour « affaiblissement des sentiments nationaux »,

5101bid.,, pp. 303-305
571 Dans le livre d’Amir Hassanpour, (version traduite en turc) il y a deux dates différentes concernant la

publication de ce livre. A la page 289, la date de publication indiquée est 1855, alors qu’a la page 330, il est

indiqué 1866.

512 1bid, p. 331.
573 Ibid., p. 289.
574 1bid., p. 332.
5% Ibid., p. 334.

576 Ibid., pp. 334-335.
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« non-respect a la mémoire de Mustafa Kemal Atatiirk » et « provocation au séparatisme »577.
Aprés le coup d’Etat de 1980 et surtout a partir du début de la guerre avec le PKK, en 1984, la
« répression » menée par I'Etat turc s’intensifiera de maniére démesurée jusqu’a la deuxiéme

moitié des années 1990.

En Syrie, la premiére publication en kurde date de 1925. A partir de cette date, en particulier
grace aux Fréres Bedirxan, plusieurs brochures et manuels pour I’apprentissage du kurde
furent publiés. En dehors des frontiéres du Kurdistan, en URSS ou la population kurde avait
droit & une éducation en kurde, il y avait une activité de publication considérable. Le premier
livre en kurde est publié en 1921 par un écrivain arménien5/8. Selon Hassanpour, bien qu’au
début de I’'année 1921. la population kurde en Russie soit presque entierement nomade et
analphabéte, en peu de temps, grace a son alphabétisation, la publication en kurde atteint un
niveau considérable. Selon les chiffres donnés par Hassanpour, entre 1921 et 1980, 377 livres

en kurde sont publiés en Russie5798

Amir Hassanpour considere qu’a partir du XVlle siécle, I’écriture et la lecture sont investies
par les « nationalistes kurdes » comme « un élément culturel de distinction de | existence
nationale kurde ». Selon lui. le livre représentait une ligne de démarcation entre le dialecte et
la langue, entre «la tribu » et «la Nation » et entre «le civilisé » et «le sauvage »

Hassanpour illustre sa thése par un passage dans I’introduction de Mém @ Zin ou l’auteur,
Ehmedé Xani. dit écrire ce livre «pour qu'on ne dise pas que les Kurmancs (Kurdes) sont
sans origines et sans racines »58L Selon Amir Hassanpour, & partir de la fin du XIX siecle,
I”imprimerie est devenue le lieu d’un conflit infernal entre les nationalistes kurdes et les Etats
dominateurs des Kurdes. Dans les quatre parties du Kurdistan, les livres en kurde sont

systématiquement interdits ou détruits \

D’aprés Hassanpour, les premiers textes publiés en kurde se trouvent dans le livre de
Mewlana Xalid, leader de la confrérie religieuse Nakshibendi, publié dans le dialecte
Hewrami du kurde et en persan en 1844. Ensuite, en 1856 « | Evangile selon Saint

Matthieu », traduit en kurde par une association religieuse d’lIstanbul, est publié en alphabet

577 1bid., p. 335.

578 Ibidem.

50 Ibid., pp. 335-340
50 Ibid., p. 297.

Rl Ibidem.
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arménien. Pendant cette période, quelques dizaines de livres furent publiés en langue kurde a
Istanbul. Hassanpour remarque que du début de la Premiere Guerre mondiale 1914 jusqu'en
1924, année marquant l'interdiction complete en Turquie de toute publication en kurde, seuls

quatorze livres sont publiés en kurde dans I'Empire ottoman et la Turquie républicaineB33

3.2. La presse

Dans I’évolution du nationalisme kurde et pour les projets de réalisation d’une « Nation
kurde » la presse représente un instrument essentiel utilisé avec efficacité. Depuis
I’apparition du premier journal kurde, Kurdistan, en 1889, et jusqu'a nos jours, toutes les
organisations politiques kurdes ont tenté, par réflexe, de créer leur propre moyen de
communication, non pas essentiellement dans le sens d’une activité culturelle et littéraire,
mais plutdt comme un acte politique, consistant a se doter d’un moyen de propagande efficace
et nécessaire. De la méme maniere que l'introduction du cinéma dans I'empire ottoman fut
indissociable de son wusage militaire, propagandiste et turquiste, I'instrumentalisation
nationaliste de la presse par les mouvements kurdes n’est en aucun cas dissociable de son
usage symbolique. Selon Amir Hassanpour. il y eut. par exemple, en Irak, entre 1932 et 1958,
un total de 25 journaux et revues appartenant aux organisations politiques534. La plupart de
ces publications eurent une durée de vie qui ne dépassa pas quelques mois, a cause, d'une part
des pressions étatiques, et d'autre part de I’évolution non linéaire des mouvements
nationalistes kurdes. Hassanpour remarque que jusqu'en 1985, le colt d’impression de la
plupart des journaux kurdes dépassait souvent leur prix de vente5%. Autrement dit, la presse
kurde était a la fois idéologiquement et économiquement dépendante de la réalité politique
des mouvements nationalistes kurdes, eux-mémes dépendants des politiques des Etats
dominants. La variété des journaux et magazines kurdes refléte non seulement la pression
étatiqgue mais aussi la diversité des mouvements politiqgues kurdes. Les organisations
politiques kurdes se sont servies de la presse, surtout pour défendre leurs «objectifs
politiques » contre I’Etat, mais aussi pour elles-mémes. En effet, il s’agissait, et il s agit
encore, pour chaque courant, de permettre au lectorat kurde de faire la distinction entre les

arguments d’une organisation et ceux de ses adversaires politiques, les discours portant plus

ou moins sur les mémes arguments idéologiques.

52 /£/<I., pp. 297-298.
583 Ibid., p. 297-298.
584 Ibid., pp. 399-400.
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Pour comprendre le role que la presse a joué dans la construction des discours politiques
kurdes, il suffit, sans nécessairement recourir & une analyse thématique approfondie, de
regarder les noms des journaux kurdes, ce qui nous donne des indices tres intéressants sur leur
utilité politique (propagandiste) mais aussi sur la conception de V« imaginaire national » chez
les Kurdes. Voici les titres de quelques journaux appartenant aux organisations politiques
kurdes, publiés en Iran entre 1943 et 1978 : a) Awat (Nostalgie), b) Kurdistan, ¢) Nistiman
(Patrie), d) Ravéj (Porte-parole), e) Réga (Voie), f) Xornisin (Occident/ Ouest), g) Roj (Jour/
Soleil), h) Pésrew (Avant-garde)B33 Dans le contexte kurde, la presse représente un des
facteurs essentiels qui a fait du kurde une « langue d'imprimerie ». Amir Hassanpour souligne
que dans I'ensemble du Kurdistan, elle ajoué un rdle considérable dans la « standardisation »
du Sorani, un des dialectes du kurde qui a été intensivement utilisé dans la presse kurde du
Kurdistan iranien et irakien. Ce dialecte est officialisé aujourd’hui par le Gouvernement
Régional du Kurdistan irakien. Dans ce sens, méme si le lectorat kurde était variable,
I’imprimerie ajoué, par le biais de la presse et de littérature, le méme réle que celui qu’elle a
joué dans I'évolution des nationalismes occidentaux. Selon Benedict Anderson, les langues
d’imprimerie ont créé les bases de la conscience nationale : « En tout premier lieu, elles
créérent, au-dessous du latin mais au-dessus des langues vernaculaires parlées, des champs
d'échange et de communication unifiées. Les locuteurs du francais, de |anglais et de
I'espagnol, fort divers, a qui il était difficile -voire impossible- de se comprendre dans la
conversation, purent désormais se comprendre via I'imprimerie et le papier. Cefaisant, ils
prirent progressivement conscience que des centaines de milliers, voire de millions de
personnes appartenaient a leur champ linguistique particulier, mais que ce champ se limitait
a celle-la. Dans leur invisibilité visible, séculaire et particuliére, ces co-lecteurs auxquels ils

étaient associés par I'imprimerie, formaient un embryon de communauté nationale

imaginée®®’ .»

Outre les problémes sociopolitiques, la presse kurde a été limitée, voire totalement
interrompue dans son développement dans chaque partie du Kurdistan, et ce, pour diverses
raisons, notamment |’analphabétisme général des populations, des problémes daccés aux

publications dus & des difficultés, voire a une impossibilité de distribution, le manque de

5% Ibid., p. 366.
586 Cf. Amir Hassanpour (1997), op. cit.

587 Benedict Anderson, op. cit., pp. 55-56.
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financement public ainsi que des problémes techniques 58 tels que I’absence de caracteres
kurdes dans les imprimeries que les Kurdes possédaient et le manque de personnel
professionnel. Jusqu'au début des années 1990, la majorité des journaux kurdes ne visait
gu’une minorité lettrée dominée par I’élite politique kurde. Ainsi, selon les chiffres donnés
par Hassanpour, pour l'année 1985, la proportion de journaux édités par rapport au nombre de

lecteurs potentiels est significativement faible :

Tableau 3 :La proportion de journaux édités par rapport au nombre de lecteurs
(1985)38

] ) Nombre de journaux /
Pays Nombre de journaux en kurde Population kurde
100.000 personnes

Irak 8 3.105.000(1980) 0,25
Iran 2 3.500.000(1980) 0,05
URSS 1 115. 858 (1979) 0.86

Un rapport présenté par Reporters Sans Frontieres sur les médias au Kurdistan irakien montre
comment ils sont utilisés dans un but politique. Selon ce rapport : « Jusqu'au soulévement de

1991, au Kurdistan irakien, les " médias " étaient des organes de propagande politique au
service des mouvements de résistance et de la lutte armée. Nécessairement clandestins, ils
jouaient un role dans I'organisation interne du mouvement. lls avaient pour but d'informer

les militants sur les activités de résistance et de renforcer leur adhésion.390»

Cette utilisation des médias et de la presse comme moyen de propagande par les mouvements
nationalistes kurdes en fait dés le début un « champ de bataille » pour tous les Etats dominant
les Kurdes. Ce nouveau conflit entre I'Etat et le mouvement nationaliste kurde est clairement
visible a travers le cas de l'interdiction de médias proches du PKK. en Turquie comme dans la
diaspora, en particulier dans les années 1990591 A cette époque, la stratégie étatique mise en
oeuvre contre les médias pro-PKK (revues, journaux, sites Internet, chaine de télévision, etc.
pourtant presque entiérement en turc) ne s’appuyait pas seulement sur lempéchement

juridique, c'est-a-dire sur des procédures plus ou moins légales d'interdiction ou d obstacles a

58 Amir Hassanpour (1997), op. c\L, pp. 366-376 et dans la page 410.

539 Source : Amir Hassanpour (1997), op. cit., p. 375.

S0 Rapport d’Enquéte, « Entre la Liberté et Exactions, le Paradoxe des Médias au Kurdistan irakien », Publié en
Novembre 2010, disponible sur : http://fr.rsf.org/IMG/pdf/rsf_rapport_kurdistan_irakien_nov_2010_fr.pdf

31 Cf. Isballe Rigoni, op. cit.
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la parution de ces médias, moyens pouvant encore étre considérés comme « légitimes », elle
saccompagnait en Turquie, d'une terrible violence physique visant la destruction totale de
certains établissements d'édition pro-kurdes ou pro-PKK, et incluant des assassinats
politiques. Cette vague de violence étatique fut menée notamment par des services secrets
turcs, a I’aide de groupes mafieux et paramilitaires592 Le 2 décembre 1994, I’explosion d’une
bombe & son siége d Istanbul détruisit les locaux du journal Ozgiir Giindem. Par ailleurs, 8 de
ses journalistes et 19 des personnes qui en assuraient la distribution furent assassinés53 Le
film, La Presse (2010) du réalisateur turc Sedat Yilmaz parle de I’assassinat des journalistes

travaillant pour Ozgiir Giindem, en 1992, & Diyarbakir.

3.3. La radio

Contrairement a la presse dont I’audience s'adressait de fait a un public limite, la radio vise
des le début, sans aucune distinction, I'ensemble de la population kurde, diffusant des
émissions en kurde aussi bien au Kurdistan qu’en URSS. Pour les Kurdes, chez qui I’oralité
était a I’époque le pilier de la culture, I’obstacle principal pour accéder aux émissions
radiophoniques n'était pas. cette fois I’analphabétisme mais la difficulté a obtenir un récepteur
de radio. Au fur et & mesure de I’évolution de la diffusion radiophonique en kurde (et parfois
a l’aide des politiques de certains Etats comme en Irak54), la radio finira par faire partie des
accessoires de la vie quotidienne kurde. Dans un pays de montagne, |I’appropriation rapide de
la radio par les Kurdes en tant qu'outil de communication ne peut pas s’expliquer seulement
par les politiques d'assimilation et de développement des Etats-nations de la région, ni par
l'utilisation politique qu'en font les mouvements nationalistes kurdes. Elle est fortement liée
au rapport socioculturel que les Kurdes avaient et ont encore avec la voix, car la voix
représente, comme nous verrons plus tard a travers les descriptions orales de la géographie du
Kurdistan dans la culture orale kurde, une dimension presque sacrée d’existence, dans tous les
sens de cette expression. Les poétes/bardes traditionnels kurdes (dengbéj), les derviches, qui
chantaient des chants de guerre, d’amour et des chants religieux, font partie du «paysage
culturel » du Kurdistan, offrant des formes d’expression utilisées par les Kurdes eux-mémes.

Dans le cinéma kurde, par exemple dans Le Troupeau de Yilmaz Giiney et surtout dans les

52 Le proces nommé « Ergenokon Davasi » a révélé des contributions du Service de Renseignement de la
Gendarmerie (JITEM) dans I’extermination de centaines de personnalités kurdes parmi lesquelles les
intellectuels et journalistes kurdes comme Musa Anter (assassiné en 1992). Voir a ce sujet, Jean-Francois

Pérouse (2010), op. cit. .
i93C f Hiseyin Aykol, Susturulamayanlar : Ozglr Basin Gelenegi, Istanbul, Aram Yayinlafi, 2012
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films de Bahman Ghobadi ainsi que dans certains films de Hiner Saleem comme Kilométre
Zéro (2005) et Dol (2007), la voix et I'oralité musicale et poétique reviennent, accompagnant
I'image nostalgique d’un « Kurdistan opprimé ». Actuellement, il est presque banal de voir
une sorte de reproduction de cette oralité kurde sur toutes chaines de télévisons kurdes et

surtout sur les sites Internet Youtube et Dailymotion.

En URSS, en lIran, et en lIrak, contrairement a la Turquie qui a mené une politique
d'assimilation brutale, en faisant le choix radical de linterdiction de toute expression en
langue kurde. la diffusion d'émissions radiophoniques en kurde a été intégrée a des politiques
d’assimilation, ou dans le but de «soutenir » une organisation politique kurde contre une
autre, ou encore contre un Etat adversaire. Considérée « comme une force étatique »&5b par
Amir Hassanpour, la radio devient dans ces pays un moyen efficace de propagande mais aussi
de renforcement du pouvoir étatique. Amir Hassanpour remarque qu’en Irak, en lran, en
Turquie et en Syrie, les changements de régime ou les coups d’Etat ne pouvaient pas se
réaliser sans la radio. Celui qui contrélait la radio contrélait aussi le pouvoir5e6. Ce succeés de
la radio, qui a contribué a élargir le « champ de bataille » entre les Etat-nations et les
mouvements politiques kurdes, a introduit dans le jeu de nouveaux acteurs tels que les Etats-
Unis. I’'URSS et I'Egypte. Selon certains historiens kurdes comme Nadir Nadirov, la premiére
diffusion radiophonique en kurde eut lieu non pas au Kurdistan, mais en Russie soviétique,
dans une région nommée « le Kurdistan rouge » qui était autonome entre 1923 et 19295978
Hassanpour souligne que. concernant cette diffusion, il n'existe pas de données fiables . Un
peu plus tard, avec la Seconde Guerre mondiale, les Kurdes eurent la possibilité de diffuser
des émissions radiophoniques dans leurs langues maternelles, et ce, par un lien politique de
cause a effet entre la Seconde Guerre mondiale et la possibilité de diffuser en kurde. C’est la
Radio de Bagdad qui, en 1936, commence a diffuser une émission de quinze minutes par jour
en kurde. En 1955, cette émission passe a une heure par jour5'. La deuxiéme radio qui
diffusera en kurde est Radio Levant, qui était opérée par les officiers francais a Beyrouth, au

Liban. Le 5 Mars 1941, cette radio commence a diffuser deux fois par semaine une émission

en kurde d’une demi-heure6.

54 Cf. Amir Hassanpour (2003), op. cit.,pp-l 14-116.
55 Ibid., p. 412.

5% Ibid, pp. 411-413.

597 Cité par Amir Hassanpour, ibid., p. 412

58 Ibid., pp. 412-413

59 Ibid., p. 366.

600 Ibid, p. 366.
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En Iran, la diffusion radiophonique en kurde commence dans les années 1940. C'est la Radio
de Tabriz, en République autonome d’Azerbaidjan, qui initie le mouvement en 1946. Peu
apres, & Mahabad, dans la capitale de la breve République kurde, on construit « la premiere
station de Radio kurde » qui commencera a diffuser le 30 Avril 1946 en dialecte Sorani. Pour
faire entendre le son de cette radio par le peuple, plusieurs haut-parleurs seront installés dans
la ville de Mahabad60L

Les diffusions radiophoniques en kurde se multiplieront aprés un discours du Molla Mustafa
Barzani en 1949, diffusé par la Radio de Baku, en République soviétique d’Azerbaidjan. Dans
ce discours, Barzani. leader reconnu du mouvement kurde irakien, parle de droits des Kurdes
des quatre parties et dV unification du Kurdistan ». Cet événement est considéré par les Etats-
Unis comme un complot, comme le résultat de « I'instrumentalisation des Kurdes par | "Union
des Républiques Soviétiques » En 1951. a la demande des Etats-Unis, une radio étatique
iranienne commence a diffuser en kurde, a Sanandaj, au Kurdistan iranien. Peu aprés, une

deuxiéme radio étatique tenue par I'armée iranienne se met a son tour a émettre en kurde6028

La radio d’Egypte «la Voix des Arabes » entre dans cette « guerre de propagande » en
commengant a diffuser une émission en kurde en 1957. Selon Hassanpour, cette émission de
45 minutes par jour contenait essentiellement des discours anti-propagandistes contre |’Etat
irakien (et les pays faisant partie du Pacte de Bagdad) et des chants nationalistes (dont
I’nymne national) kurdes. Hassanpour mentionne que cette fois-ci, c'est I’lran qui réagit de
facon paranoiaque, considérant cette émission comme le fruit d'un complot de 1 URSS et des
Républiques Arabes Unies. L'Etat iranien autorise alors la radio de Téhéran a diffuser en
kurde et lui octroie méme une subvention de 500 millions de riais (7 millions de dollars)

D’apres Hassanpour, I'Etat iranien, considérant les Kurdes dans ses discours officiels comme
un peuple iranien et le kurde comme un dialecte du persan, décide de perturber les
revendications des Kurdes, au sujet des droits linguistiques, en faisant diffuser des émissions
radiophoniques dans tous les dialectes parlés du kurde et dans certains idiomes kurdes parlés
en Iran604. Amir Hassanpour souligne que la non-utilisation de termes comme « nation » ou

« langue » a propos des Kurdes «est due & la politique officielle » de I’Etat iranien a

&L Ibid., p. 416-417.
6 Ibid., pp. 416-419.
68 Ibid., p. 419.
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lencontre des Kurdes °5. D'aprés certains documents auxquels Hassanpour se réfere, les
responsables iraniens avaient demandé aux employeurs de la Radio de Sanandej de mélanger
dans leurs émissions radiophoniques kurde et persan8%. Malgré certains liens linguistiques
entre le kurde et le persan (ces deux langues appartiennent a la branche indo-européenne, plus
précisément indo-iranienne, -ce qui n’est pas le cas du turc et de I’arabe), cette fagon de créer
une « invisibilité kurde » a travers la manipulation et la déformation de sa visibilité, nous
rappelle la fagcon dont les Kurdes sont traités dans le cinéma turc des années 1970, notamment

I’utilisation d’un accent turc.

A partir du début des années 1950, les diffusions radiophoniques en kurde se sont donc
multipliées de fagon spectaculaire. Ce sont, d'un c6té la concurrence politique entre certains
Etats dans la région du Proche-Orient, et de I’autre, la volonté des organisations politiques
kurdes d’utiliser la radio a des fins de propagande, qui furent les deux principaux facteurs de
variation des contenus et des méthodes de diffusion. Une méthode de diffusion radiophonique
illégale fit partie des expériences guerriéres des organisations politiques kurdes. Par exemple
le Parti Démocratique du Kurdistan irakien (PDK) installera un émetteur de Radio dans les
grottes, dans les montagnes du Kurdistan irakien et commencera a diffuser en plusieurs
langues en 1963607. Cette radio qui s'appelait Dengi Kurdistan {La Voix du Kurdistan) est la
radio la plus connue parmi les Radios illégales. Durant son émission non linéaire (& cause de
la guerre, I'émission s'interrompait de temps en temps), elle diffusa en kurde, anglais, arabe,
assyrien et turc des Turkménes du Kurdistan608 Dans un film documentaire, qui s’appelle la
Voix du Kurdistan. produit en 1974 par Yinstitut Kurde de Paris (LKP) et réalisé par @des
cinéastes (occidentaux) sensibles a la question kurde a8, le peuple kurde est narré dans un
récit général, accompagné d'images d'archives concernant la diffusion de cette radio et les
violentes confrontations entre les militants kurdes et les armées irakienne et iranienne. Par
ailleurs, dans les films Kilométre Zéro et Dol : ou la vallée des tambours d’Hiner Saleem, on
entend plusieurs fois I’annonce du début de la diffusion quotidienne de cette émission « Era
dengé Kurdistan e » {lci la voix du Kurdistan). La radio est aussi au cceur du film Les

murmures du vent (2009) du réalisateur kurde iranien Shahram Alidi. On peut noter enfin le

604 Ibid., pp. 416-428
608 Ibid., p. 425.
606 Ibid, p. 424.
607 Ibid., p. 429.

608 Ibid., pp. 429-431.
609Pour plus d’information sur ce film voir . http://lwww.festi.vaU

douarnenez.com/fr/ressources films/peuples invites/kurdistan/la voix du kurdistan
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role de la Radio d Erevan qui commenca a diffuser en kurde en 1954 et dont le réle dans la
résistance de la culture orale kurde contre les politiques d’assimilation, dans toutes les parties
du Kurdistan, est incontournable. C'est peut-étre grace a cette radio que les chansons
traditionnelles des dengbéjs ont survécu. Des chercheurs et des chanteurs kurdes et arméniens
ont travaillé ensemble dans le cadre de cette émission en kurde afin d’archiver la musique
kurde traditionnelle. La propagande communiste faisait également partie de la politique de
diffusion de la Radio d'Erevan6l0.

La diffusion radiophonique est en effet en parfaite cohérence avec I’oralité kurde. Elle passe,
comme la culture orale kurde, par la « voix », sans images. Cette représentation des Kurdes
dans le vide et la liberté de la voix va laisser sa place, a partir du début des années 1990 a leur
représentation par I'image dont les significations/indications sont réductrices et imposantes
par rapport a la dimension nostalgique de la voix. Comme nous I’étudierons plut tard, ce
changement de lieu de la représentation des Kurdes (le passage de la voix a I’image), croise,
historiquement, un changement de lieu de vie (passage de la ruralité a I'urbanité), notamment
au Kurdistan irakien et au Kurdistan de Turquie, lesquels subissent des politiques étatiques de

déportation trés dures, avant et pendant les années 1990.

4. La fragilité de la représentation cinématographique des Kurdes

Trente ans aprés son apparition, le cinéma kurde est encore majoritairement destiné a un
public non-kurde, plus précisément, aux festivals européens. Cela distingue le cinéma kurde
des autres outils d'expression utilisés par les mouvements nationalistes kurdes depuis plus
d'un siecle et que nous avons étudiés auparavant. Dans la relation entre le cinéma kurde et les
mouvements nationalistes kurdes, le rdle de I’élite kurde de la diaspora est décisif car cette
élite, comme nous l'avons déja évoqué, était, jusqu'a une date récente, I’acteur principal dans
la production et la diffusion des valeurs symboliques nationalistes kurdes. Coupée d’une
certaine facon de la réalité du Kurdistan, elle a imaginé et imagine encore les Kurdes comme
une « camaraderie horizontale ». Selon Benedict Anderson, « indépendamment des inégalités
et de I'exploitation qui peuvent y régner, la Nation est toujours congue comme une
camaraderie profonde, horizontale6ll». De ce point de vue, il y a peu de différences

aujourd’hui, entre la vision d’une élite kurde diasporique et celle de 1 élite kurde installée

610 Amir Hassanpour (2003), p. 114.

611 Benedict Anderson, op. cit., p. 21.
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plutdt dans les centres urbains et politiques des Etats-nations dominant le Kurdistan.

Peut-on imaginer le peuple kurde comme «une camaraderie horizontale » malgré les
diversités externes et internes qui le fragmentent ? Pourtant, méme si elle ne correspond pas a
la réalité sociopolitique, religieuse et linguistique des Kurdes, cette image « commune des
Kurdes » impose une apparence homogéne de Nation qui écrase et exclut les multiples
différences socioéconomiques, politiques, culturelles et religieuses existant chez les Kurdes,
en les regroupant indistinctement sous le label plus général et plus large de « kurdayeti »
(kurdicité). Nous la considérons plus imposante/homogénéisanté qu’ailleurs parce qu’elle vise
a représenter tous les Kurdes en les dissociant de leurs conditions politiques réelles, qui sont
multiples et complexes. Malgré son caractére imaginaire, cette image commune des Kurdes
devient plus réelle que n'importe quelle identité nationale imposée aux Kurdes. C’est a travers
cet attachement étroit a lI'imaginaire national kurde que nous pensons que I’idée de
« kurdicité » pourra nous conduire aux sources de la conception et de la représentation
cinématographique des Kurdes, a la fois dans le cinéma kurde et dans d’autres cinémas
nationaux. Pourtant, le régime de visibilité reste assez restreint par rapport a d’autres voies et
supports de communication. Comme nous l'avons vu dans les débats académiques et
historiques portant sur les origines du nationalisme kurde, le terme de « kurdayeti » prétend
correspondre & « toutes les époques et tous les aspects de la kurdicité » A partir de 1a, nous
pouvons dire que. se nourrissant d'une mémoire commune des conflits kurdes internes et
externes, I’image commune qui figure dans le terme de « kurdicité » s’inscrit (méme si elle

reste encore ambigué a cause de I’absence d’une identité nationale kurde reconnue/

consensuelle) au ceeur du processus de création d'une Nation kurde.

Contrairement aux autres outils de reproduction de « cette image nationale » utilisés plutot
comme des instruments de propagande interne, le cinéma kurde réduit la « kurdicité » a une
« victimisation générale » du peuple kurde. L idée de « victime » s'explique par la nature des
destinataires du cinéma kurde. Celui-ci s'adresse en effet en premier lieu, si ce n'est
exclusivement, a d '«autres », extérieurs a la communauté kurde, dautres a qui raconter
I”histoire kurde pour leur faire part du « destin héroique et tragique des Kurdes »6i:. Depuis le
film « Espoir » (1969) de Yilmaz Guney, tous les réalisateurs kurdes engagés essaient ainsi

de montrer « le Kurde opprimé » a ces autres que nous pouvons littéralement désigner comme*

6,2 Le titre du livre de Bernard Dorin, Les Kurdes : Destin Héroique. Destin Tragique, Paris, Lignes de repéres,



étant les Occidentaux. Ce phénoméne est devenu un élément récurrent du cinéma kurde, a
partir des années 1990, avec le film « Un chant pour Beko » (1992) de Nizamettin Arig,
considéré comme le premier film kurde pour avoir été entiérement tourné en kurde. Depuis
cette date, les principaux réalisateurs kurdes fabriquent cette image de « Kurdes victimes de
| histoire politique » pour un public qui ne connait les Kurdes que par le biais de la diaspora
kurde ou des images médiatiques. La « kurdicité » signifie ici, une confirmation de I’existence
kurde envers les autres, avec, si I’on peut dire, une restitution des récits historiques qui
renvoient la plupart du temps a « I'histoire tragique de la Nation kurde». Le contenu
politique du film qui prétend étre historique, ou se relier & I'historicité, par des liens de nature
mémorielle et des allusions perpétuelles a I'histoire kurde, se concrétise a travers une
construction dramaturgique du récit filmique s'appuyant sur des discours et des messages
politiques qui s'insérent dans un langage cinématographique et sont plutdt destinés aux
étrangers qu'aux Kurdes. Dans ces récits, I'occultation de certains éléments réels (qu’ils soient
culturels, religieux, féodaux ou autres), est « nécessaire » pour étre en adéquation avec le
projet de « cohérence purification » de 1'« image commune de la Nation kurde ». Cette image
commune qui est ainsi dominante, impose de ce fait une seule apparence des Kurdes qui

correspond a un certain « imaginaire national kurde », celui que l'on peut traduire par le

terme de « kurdayeti » (« kurdicité »).

La construction des récits filmiques dans les films engagés des réalisateurs kurdes présente de
grandes similitudes avec les tentatives de création d '« origines nationales » pour les Kurdes,
a travers certaines ceuvres littéraires anciennes, certaines valeurs artistiques, culturelles et
religieuses, afin de donner a la «kurdicité » un « contenu national ». Abbas Vali, par
exemple, souligne qu'Amir Hassanpour considére comme nécessaires « les origines
nationales » pour légitimer (mesrulastirma) la revendication d'« étre une nation » (ulus olma)
et de « souveraineté » (egemenlik)6/. Pour Abbas Vali. au contraire, « le passé historique est
une fiction discursive » et tout traitement du passé commence donc «par le présent et revient
au présent »6N. Vali remarque que les tentatives de «périodisation du nationalisme kurde »
(Kart milliyetciligini donemselestirme) d'’Amir Hassanpour, s'inscrivent dans une « approche
essentialiste » & propos de « l'origine du nationalisme kurde ». Cette approche suppose un

«passé commun, tout en lui attribuant une continuité . » Convenant & toutes les étapes@

613 Abbas Vali (2005) op. cit. p. 29.
614 1bid, p. 31.

615 Ibid, p. 28.
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historiques de cette continuité, la « kurdicité » est désormais le lieu de sélection de certains

éléments kurdes au prix de I’élimination de certains autres considérés comme moins kurdes.

La référence qu'Amir Hassanpour fait aux poemes d’Ehmedé Xani pour expliquer I’origine
du nationalisme kurde crée, par exemple, des effets qui participent spontanément a la
consolidation de V« imaginaire national kurde ». Tout d'abord, elle donne au nationalisme
kurde une « ancienneté historique » en le situant dans une époque antérieure a |’apparition
des nationalismes officiels et ethniques, sur les sols de I’Empire ottoman et de I’'Empire perse.
Ensuite, cette référence a Xani introduit dans I'historiographie nationaliste kurde une époque
particuliére ou la géographie kurde (le Kurdistan) fut séparée pour la premiére fois entre
I’Empire ottoman et I'Empire perse puisque c’est seulement onze ans avant la naissance
d'Ehmedé Xani (1650), qu'avec le traité de Zohab, signé en 1639, la géographie kurde fut
divisée entre ces empires. Hakkari. la région natale d’Ehmedé Xani, se retrouva ainsi, a partir
de cette époque, a la frontiére de ces deux Empires. Et c’est ce méme traité qui délimita le

tracé, encore actuel, de la frontiére turco-iranienne.

Que ce soit dans un film ou dans un travail académique, le choix comme le rejet du filtrage de
données historiques selon une historiographie nationaliste a pour but de renforcer ou
d'affaiblir un « imaginaire national » Par exemple. Amir Hassanpour parle d’une strophe du
récit poétique de la légende de Mem 0 Zin comme étant la métaphore de la premiére division
du Kurdistan par les Empires safavide et ottoman6l6. Cette Iégende, dont Martin Van
Bruinessen considére qu'elle est « fortement influencée6lm par une ceuvre du poéte iranien
Nizami Ganjavi, est un exemple de la fusion entre réalité et imaginaire, qu’on peut voir dans

la construction des récits filmiques kurdes.

Pour bien comprendre I'histoire d'amour de Mém ( Zin, ceuvre devenue emblématique de
I’histoire du nationalisme kurde, et qui a donné lieu a des adaptations au cinéma et a la
télévision, il est utile d'en présenter un résumé. Dans cette histoire, un jeune homme kurde
(Mem) tombe amoureux d'une jeune femme (Zin). Mais leur amour est rendu impossible par
un homme, un certain Bekir (Beko). A la fin de I'nistoire Mem meurt a cause des intrigues de
Bekir. La mort de Mem engendre un chagrin profond chez Zin et elle tombe malade avant de

mourir & son tour sur la tombe de son amoureux. Bekir, craignant les gens qui ont fini par

6,6 Cf. Amir Hassanpour (2005), op. cit., p. 155.

617 Martin van Bruinessen (2005). op. cit. p. 63.
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comprendre son role dans la séparation des deux amoureux et dans la mort de Mem, se cache
dans le cimetiere. Lorsqu’il est trouvé sur la tombe de Mem et de Zin, il est aussitdt tué. Mais
de son sang nait un arbre épineux, profondément enraciné entre les tombes des amoureux, les

séparant ainsi jusque dans I'éternité618.

Selon Hassanpour, cette histoire dont « I'intrique, la narration, les personnages et les noms
sont complétement spécifiques aux Kurdes », traduit I’espoir d’unification des Kurdes nourri
par le poéte (Ehmedé Xani), et ce, malgré I’effet « séparatiste » de I’arbre épineux car, a la fin
de I’histoire. XanT fait parler un personnage (un saint) ayant vu dans son réve Bekir, devenu

au paradis, le gardien du chateau de Mem et de Zin619.

L ’histoire mythologique de la « féte nationale » kurde de Newroz, qui figure largement dans
I’ceuvre d’Ehmedé Xani. est traitée de la méme maniére dans le film Fréres d Exil (2005) du
réalisateur turc Yilmaz Arslan. Parlant de la violence politique nationaliste resurgie a Berlin,
dans une ville occidentale, entre une famille kurde et une famille turque, Yilmaz Arslan
revient plusieurs fois sur des images symbolisant cette mythologie, transformée en «féte
nationale » par des mouvements nationalistes kurdes. Du point de vue narratif, les séquences
concernant cette mythologie ne font pas partie de lintrigue essentielle du film. Ces
séquences, accompagnées par la voix-off du personnage (kurde), Azad, sont utilisées comme
métaphore de la perpétuité de I'oppression des Kurdes car la mythologie de Newroz raconte la
gloire de Kawa leforgeron contre Dahhak. roi oppresseur, dont deux serpents surgis de ses

bras buvaient le sang des enfants kurdes.

Dans cet exemple, la transformation de I'histoire mythologique de Newroz en intermédiaire
entre le récit filmique et I'histoire kurde, fonctionne de la méme fagon que la référence a cette
mythologie par certains dirigeants du PKK. Selon Oliver Grojean, <L idéologie du PKK tend
tout d'abord a redéfinir le passé sous uneforme mythique (age d'or de la Mésopotamie) qui
seul peut donner naissance au futur, a un avenir idealisé (création dun Etat kurde
indépendant). Toutes les références de cette idéologie, qui vont de laféte de Newroz (Nouvel
an kurde) aux martyrs de la cause en passant par les héros mythiques (Kawa le Forgeron)
vont permettre auxjeunes Kurdes de Turquie et d Europe de naviguer dans un méme univers

de codes et de symboles et d agencer leur temps privé et public dans une perspective

618 Cf Amir Hassanpour (2005), op. cit., pp. 153-154.

619ibid., p. 154.
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révolutionnaire . » Pour concrétiser un certain imaginaire politique kurde, il s’agit, dans ces

deux cas, de références récurrentes a la mythologie kurde, elle-méme imaginaire.

La concrétisation de la perception de la « nation » a travers les récits mythologiques, c¢’est-a-
dire a travers la langue ou a travers un langage politique@l, nous fait penser a la remarque de
Benedict Anderson concernant le lien étroit qui unit la langue et la Nation. Selon Anderson
« la Nation est concue dans le langage, non dans le sang (...) »62 Dans ce sens, le langage
politique ou la langue en tant qu’outil et média de construction et de transmission des « récits

des origines kurdes » devient le lieu de naissance de 1« imaginaire national kurde ».

La transformation de I’histoire individuelle des personnages des films kurdes en « Histoire
nationale kurde » se réalise souvent par le biais d’une allusion a I’histoire récente kurde et a
I’aide des discours politiques/nationalistes qui visent a définir les personnages kurdes avant
tout comme «opprimés », en les distinguant des personnages non-kurdes (« autres/
oppresseurs ») selon les criteres de la «Kkurdicité ». En tant que « source infinie de
justification des revendications nationalistes»@3 [I'historiographie nationaliste kurde
s’impose, ici aussi, comme la premiére référence dans la reproduction/ création de
I’imaginaire national kurde. Comme le remarque Abbas Vali, les arguments historiques sur
lesquels s'appuie le nationalisme kurde font partie des discours politiques qui cherchent les
traces de I’évolution de «la Nation et de l'identité nationale kurdes »6'4. Dans ce sens,
I”insertion de I’un de ces arguments dans un texte filmique peut incarner une méme volonté

de mise en lumiére de la continuité et de I'ancienneté des « traces de la Nation et de | identité

nationale kurdes ».

Dans le processus du renforcement de I’identité kurde des personnages filmiques, de la méme
maniére que dans une ceuvre littéraire, nous ne pouvons pas considérer le choix des éléments
qui font partie du texte cité comme arbitraire. Par exemple dans I’original d'une strophe du

poéme cité par Amir Hassanpour6s, Ehmedé Xani n’utilise @a aucun moment le mot « kurde ».

620 Oliver Grojean (2003), op. cit, .
&1 Dans notre cas, il est préférable d’utiliser I’expression de « tangage politique » a la place du terme langue car

la plupart des textes et des ceuvres littéraires et artistiques concernant la question kurde sont souvent réalisés non
pas en kurde mais dans les langues officielles et parfois méme en plusieurs langues. Ce phénomene est valable
pour les discours politiques des mouvements nationalistes kurdes.

622 Benedict Anderson, op. cit. p. 149.

Hamit Bozarslan (2005), op. cit., pp. 35-36.

624 Abbas Vali (2005). op. cit., p. 21.

65 Amir Hassanpour (1997), pp. 126-127
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Pourtant, dans la traduction en turc, Amir Hassanpour emploie le mot « Kurde » a la place du
mot « kurmanc ». Bien qu’il ne s’agisse pas d’une désinformation, I’utilisation du mot
« Kurde » a la place du mot « kurmanc » élargit les limites de la « kurdicité », d’une réalité
fragmentée a un imaginaire national, car le mot «kurmanc », utilisé a la place du mot
« Kurde », signifie aussi (& I’origine) une population kurde qui parle le dialecte « kurmanci »
(se prononce kourmandji). Cette population constitue la majorité des Kurdes de Turquie et
d’Arménie, la quasi totalité des Kurdes de Syrie, une grande partie de la population kurde en
Irak, ainsi qu'une partie de la population kurde du Kurdistan iranien. Il faut ajouter que le mot
« kurmanc » désigne aussi, de maniére péjorative, les gens qui n’appartiennent pas a une tribu

et qui ne sont donc pas « nobles »626.

Bien que nous ne supposions pas que le sentiment d’humiliation et de défaite, notable dans le
poéme d’Ehmedé Xani, provienne de la perte d’un certain pouvoir féodal autant que d’un
« sentiment nationaliste », I’utilisation du mot Kurmanc, a la place du mot Kurde, peut
traduire, par exemple, la domination culturelle et linguistique des Kurmancs (Kurdes parlant
le dialecte kurmanci) sur les populations parlant d'autres dialectes du kurde. Il existe des
débats politiques concernant la « standardisation » du kurde, passant par la généralisation et
le renforcement du dialecte « kurmanci » au Kurdistan de Turquie. Ce dialecte, parlé par la
majorité des Kurdes de Turquie a été longtemps soutenu par des médias pro-PKK comme
Med TV et Roj TV. Il est souvent proposé comme la « langue officielle kurde » par certains
mouvements nationalistes kurdes de Turquie. Cette transformation du dialecte kurmandji en
langue dominante coincide également avec une période historique ou I’on constate un
renforcement du sentiment de refus d'appartenance a l'ethnie kurde, chez une partie des
populations kurdes parlant le dialecte zazaki/dimili et dont la majorité est alévie. Outre des
raisons géoculturelles, linguistiques et religieuses (la situation géoculturelle des villes kurdes
ou vivent les Zazas, l'affaiblissement du dialecte zazaki/dimili, leur croyance alévie, etc.), la
désignation des Zazas comme peuple constitue un phénoméne qui revient souvent dans les
discours officiels turcs. Dans son fameux « discours du balcon » (Balkon konusmasi), qui fit
suite aux élections de 2011 en Turquie, le Premier ministre turc, Recep Tayyip Erdogan, cite

les Zazas comme une des ethnies composant la «Nation turque », parmi lesquelles les

Kurdes, les Arabes, les Tcherkesses, etc.627.

626 Cf Martin van Bruinessen (2005), op. cit., p. 68.
627 Vidéo disponible sur : http://www.youtube.com/watch?v=RvEyBf49nBg&feature=related
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Nous voyons les effets de ce « détournement identitaire » dans la majorité des films parlant
des Kurdes mais aussi dans certains films tournés par des Kurdes, comme par exemple, dans
le documentaire Les jeunes filles disparues de Dersim@& de la réalisatrice kurde Nezahat
Glndogan, et dans certains débats concernant ce film. Ce dernier parle de centaines de filles
kurdes de la région de Dersim, enlevées par des militaires turcs, pendant et apres la répression
de la Révolte de Dersim, en 1936 et 1938. Nous entendons au début du film un commentaire
dans lequel la réalisatrice parle de la région de Dersim «ou autrefois vivaient en harmonie
Kurdes, Arméniens et Zazas ». Plus tard, nous voyons deux femmes, qui avaient été enlevées
et « adoptées » par des militaires turcs apres le massacre de leur famille, parler de temps en
temps en dialecte zazaki/dimili du kurde. Ces femmes, retrouvées par la réalisatrice
militantee 9 Nezahat Glindogan aprés de longues recherches, se considérent comme kurdes, ce
qui transparait plusieurs fois dans leurs commentaires ; en outre, elles n’emploient a aucun
moment de leur conversation le terme zaza. Dans cet exemple, l'utilisation du terme zaza pour
désigner une identité ethnique, dans le commentaire inséré en voix-off au début du film de
Nezahat Gilindogan. ne joue pas un réle déterminant dans la construction de I’identité des
personnages comme kurde ou non-kurde. Mais elle révéle un lien entre le discours politique
du film et certains discours politiques « extérieurs » qui se référent a une certaine

historiographie alévie ayant une influence, selon Hamit Bozarslan, sur I’historiographie

nationaliste kurde6l0.

Lors d’un débat télévisé sur la « Révolte de Dersim », dans I’émission les Discussions
Historiquesesat sur une chaine télévisée turque, les propos de Nebahat Gindiigon et de
Huseyin Aygun. avocat et historien originaire de Dersim, devenu député CHP (Parti
Républicain du Peuple) de Tunceli (Dersim, en kurde), montrent combien cette distinction
entre identité 737a et identité kurde fait partie d’un discours politique et historiographique.
Dans cette émission, Nezahat Gundogan essaie de convaincre les spectateurs de « lafidélité »
de la population alévie de Dersim a la République turque qui est « laique » et dans laquelle les
Alévis pourraient donc facilement se reconnaitre. Aprés I’intervention de Glindogan, Hiseyin

Aygin prend la parole et donne un exemple de cette allégeance des Alévis de Dersim (il@

Film documentaire (55 minutes, HD) réalisé par Nezahat et Kazim Giindogan (2010)

62Nezahat Gundogan est restée plusieurs années dans une prison turque pour ses idées politiques. Aprés en étre
sortie, elle a suivi, avec son mari Kazim Giindogan, un programme de thérapie dans lequel elle s’intéresse au
cinéma. Voir son interview sur : http://www.bukak.boun.edu.tr/?p=287

Hamit Bozarslan (2005), op. cit., p. 41.

&3 Cette émission a été diffusée le 18 aolt 2010 sur la chaine de télévision turque NTV ; elle est disponible sur :

httpV/video ntvmsnbc.com/tarih-konusmalari-18-agustos-2010.html#tarih-konusmalari-18-agustos-2010.html
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n’emploie pas le mot Kurde) a la République turque laique. Selon Aygin, une des «preuves
positives » de cette appartenance a la République turque, laquelle n’est jamais citée dans
I’Histoire officielle turque, est le fait que Seyit Riza63 ait accepté d’envoyer un groupe de
combattants de 1200 personnes pour aider I’armée de Mustafa Kemal Atatirk a éteindre la

premiére grande révolte kurde contre le régime kémaliste, survenue a la fin de 1925.

Les propos de Hiseyin Aygiin qui met en relation le film Jeunesfilles disparues de Dersim,
de Nezahat Giindogan. avec une « historiographie alévie », sont assez significatifs et éclairent
le contexte général qui voit a I’ceuvre une volonté de diversification identitaire. Comme nous
I’avons déja évoqué. Hiseyin Aygin est aujourd’hui député CHP, parti fondé par Mustafa
Kemal Atatirk. Sur I'embléme du CHP se trouvent six fleches représentant les six principes
fondamentaux du kémalisme, parmi lesquels la laicité et le nationalisme633. Lors de la
projection de son film & Paris, le 2 Octobre 20106j4, Nezahat Giindogan définissait son film
comme un « travail d'histoire visuelle » (« Gérsel Tarih »). Pourtant, & notre question sur la
similitude entre le discours de Huseyin Aygin et le commentaire dans lequel elle utilisait le
terme :aza dans un sens ethnique, Giindogan nous a répondu qu'elle n’était ni responsable de,

ni d'accord avec ce type de discours distinguant les Zazas des Kurdes.

Nous étudierons, dans le chapitre suivant, comment la majorité des films kurdes ont au
contraire pour but essentiel le renforcement de lassignation identitaire des personnages
filmiques en tant que Kurdes. De maniére générale, tant dans I’historiographie nationaliste
kurde, que dans le cinéma ou par le biais de tout autre outil d’expression, I'idée de « Nation
kurde », par la nature méme du nationalisme, absorbe et inclut tout élément secondaire
d’identification, que celui-ci soit cohérent ou non avec cet idéal nationaliste, pour le détourner
ou lutiliser au profit dun renforcement de la visibilité de l'appartenance nationale kurde.
Autrement dit. comme I'écrit Hamit Bozarslan, méme les choses pouvant étres pergues
comme faibles et incohérentes, en les renforcant et en les adaptant aux conditions
contradictoires, peuvent servir a I’historiographie nationaliste. Dans ce sens, dit-il, le devoir
de I’historiographie n’est pas d’étre cohérente mais d’unifier le groupe dans un seul corps.

« Ce que signifie d'unefacgon différente et efficace, | exclusion des autres »

63:Leader kurde et personnalité religieuse ayant été pendu en 1938 aprés la répression de la Révolte de Dersim.
633 quatre autres principes sont : a) Républicanisme b) Populisme c) d) Révolutionnarisme, et f) Etatisme

634 Cette projection avait été organisée par I’Institut kurde de Paris, suite aux débats concernant la révolte de
Dersim : http://www.institutkurde.org/activites_culturelles/evenement_271 .html

6% Hamit Bozarslan (2005), op. cit., p. 41.
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