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Résumé

Breaking in / out of Bollywood : stratégies et trajectoires des productions et personas du
nouveau cinéma de ’industrie du film de Mumbai depuis I’arrivée du multiplexe

Catherine Bernier, Ph.D.

Université Concordia, 2018

Cette theése documente I’émergence d’un nouveau cinéma a Mumbai qui défie les
conventions ayant traditionnellement contribué a distinguer le cinéma populaire et parallele dans
le contexte indien. Cette étude examine les stratégies de production et de circulation de films
ainsi que les stratégies et trajectoires des personas ayant contribué a développer ce courant
transformateur et alternatif a la forme dominante depuis I’arrivée du cinéma multiplexe en Inde.
Au moyen de méthodes ethnographiques cherchant a développer des données a partir
d’interprétations, de théories personnelles et de récits de trajectoires socioprofessionnelles des
travailleurs créatifs, de management et de marketing (les personas socioprofessionnelles des
domaines clés au déclenchement des projets, a la production et circulation des films), cette
recherche analyse 1’agentivité et les dynamiques de pouvoir en jeu dans la transformation du
champ de production de I’industrie du film. Elle documente le role et I’interprétation des agents a
un moment de transition industrielle importante structurée par I’arrivée des multiplexes, des
corporations et des nouveaux médias de 1’ere post-libéralisation économique. En continuité et en
rupture avec les conventions des formes populaires et les modalités organisationnelles de
I’industrie du film de Mumbai, cette thése illustre comment ce nouveau cinéma reconduit tout en
transformant certaines pratiques industrielles et institutionnelles et renouvelle les conventions

formelles de son cinéma.
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Abstract

Breaking in/out of Bollywood: strategies and trajectories of the productions and personas of

the Mumbai film industry’s new cinema since the arrival of the multiplex

Catherine Bernier, Ph.D.
Concordia University, 2018

This thesis documents the emergence of a new cinema in Mumbai that challenges
conventions that have traditionally served to distinguish popular and parallel cinema in India.
This study examines film production and circulation strategies as well as the strategies and
trajectories of personas that have contributed to developing this transformative and yet,
alternative current to the dominant form since the arrival of multiplex cinema in India. Using
ethnographic methods to develop data from interpretations, personal theories and narratives of
socioprofessional trajectories of creative workers, management and marketing strategists (key
positions to project initiation as well as production and circulation of films), this research intends
to analyze the agency of personas and dynamics of power involved in the transformation of the
production field of the Mumbai film industry. This approach creates an account of the role and
interpretations of creative agents at a time of significant industrial transition structured by the
arrival of multiplexes, corporations and new media of the post-economic liberal reforms era. In
continuity and in rupture with the conventions of popular forms and the organizational modalities
of the Mumbai film industry, this thesis illustrates how this new cinema renews while

transforming formal conventions as well as industrial and institutional practices.
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Introduction

Depuis la fin des années 1990, un cycle de productions a changé et renouvelé les conventions
bien établies et distinguant le cinéma hindi populaire du cinéma artistique appelé « parallele » en
Inde. Le récit épique de trois heures, la multiplicité des trames narratives, le statut emblématique
de ses stars, le style de dialogues déclamés, le mélange de genres, le mode de narration
mélodramatique, une grande teneur fantasmatique et la présence d’épisodes chantés et dansés
constituent des conventions formelles a partir desquelles on reconnait le cinéma hindi populaire.
Bien qu'elles agissent comme des ¢léments d'attraction et de spectacle, ces conventions sont plus
que des ingrédients qu’on ajoute ou qu’on enléve. Elles constituent les fondements d'un systéme
dramaturgique et de processus narratifs inscrits dans les grandes traditions dramatiques et
esthétiques en Asie du Sud. Elles ont varié en importance a travers les périodes et les genres,
mais le contexte contemporain présente une intégration inégalée au spectre populaire d’un

cinéma refusant de se soumettre a ces normes narratives.

Selon les films, les points de vue et les critéres structurant la typologie, ce nouveau cinéma a été
appelé Bollywood New Wave, indie ou indépendant, hatke (qui signifie différent en hindi),
cinéma de niche, multiplex, middlebrow, a été associ¢ au genre néo-noir de Mumbai, aux films
réalistes, parfois méme inscrit dans une lignée de « films cultes ». Tout cela dans un contexte ot
Bollywood, une étiquette qui a sa part de contestation, sert a désigner 1'industrie, son cinéma et
un genre mondialisé€ (global). 11 existe un consensus parmi les universitaires voulant que
Bollywood soit une variété particuliere de cinéma hindi qui s'est consolidée au milieu des

années 1990 grace a des films clés de haute valeur de production devenus inhérents a sa marque
mondiale et a une intensification de son emploi dans les médias. Ce terme employé€ un peu a la
légere a différents moments de 1’histoire de 1’industrie et dans la presse, s’est vu utilisé
systématiquement pour décrire l'ensemble de l'industrie du cinéma hindi, s'appropriant son
histoire et ses caractéristiques tout en offrant une version exacerbée de ses conventions. L'analyse
la plus convaincante d’une compréhension en ce sens inclut I'argument de Madhava Prasad sur la
reconnaissance des spécificités de Bollywood lors de sa circulation mondiale rendant I’industrie

consciente de sa reproductibilité pour son marché (2008); l'approche de Ashish Rajadhyaksha a la

1



bollywoodisation du cinéma indien qui la relie a son intérét grandissant vers son auditoire en
diaspora, les NRI (Non-Resident Indians), en mal d’une Inde traditionnelle (2008); ainsi que le
travail d'Aswin Punathambekar sur Global Bollywood en tant qu'industrie médiatique
mondialisée (2008; 2013). Le cycle de productions qui nous intéresse ici s’est développé au

moment méme ou I’industrie consolidait sa marque bollywoodienne.

En 2007, la couverture du magazine Filmfare de 1’édition de novembre arborait la photographie
de quelques acteurs et actrices de cinéma dit « de niche » sur laquelle était apposé ce titre :

« We’ve got the power. As more niche films do well at the box-office, actors opt for a cinema of
sense and substance. Multiplex cinema is here to stay. » La formulation « We’ve got the power »
en grandes lettres sur les portraits resplendissants des Irfan Khan, Konkona Sen Sharma, Ranveer
Shorey suggérait une passation de pouvoir des superstars bollywoodiennes vers ses stars
alternatives, ces acteurs renommeés pour leur jeu réaliste et associés a des productions « de
substance ». Ce qu’on appelait le mutliplex cinema a I’époque était ce cinéma « distinctif » qui
avait émergé avec son mod¢le économique, rendu possible par ’arrivée du cinéma multiplexe en
Inde. Au lieu de films a grand déploiement présentés dans des cinémas a écran simple dont
I’horaire était fixe afin d’accueillir les films durant trois heures, le multiplexe permettait de
morceler les grandes salles de 1000 places en plus petites et pouvant accueillir des auditoires aux
gofits différents. Ainsi, des films a budget modeste et a I’auditoire restreint trouvaient des écrans
et des publics a travers la diversification de I’offre cinématographique du cinéma multiplexe et

pouvaient a la fois prendre de I’expansion et récupérer leurs investissements.

Un cinéma populaire aux formes plurielles prenait son envol. En 2007 par exemple, aux cotés des
superproductions (blockbusters) telles que Om Shanti Om (Farah Khan, 2007) se manifestait
I’émergence d’une nouvelle énergie, avec des cinéastes comme Anurag Kashyap qui sortait No
Smoking (2007) et des films dits offbeat, hatke comme Khosla ka Ghosla (Dibakar Banerjee,
2006) I’année précédente, Manorama Six Feet Under (Navdeep Singh, 2007), Johnny Gaddar
(Sriram Raghavan, 2007), Life in a Metro (Anurag Basu, 2007), Bheja Fry (Sagar Ballary, 2007 —
adaptation du film francais Le Diner de Cons) et un film hétéroclite comprenant plusieurs
cinéastes et plusieurs histoires Dus Kahaniyaan (10 histoires, Sanjay Gupta, Rohit Roy, Meghna

Gulzar, Apoorva Lakhia, Hansal Mehta, Jasmeet Dhodhi, 2007). Méme parmi les films a



superstars ou provenant des grandes banniéres, on voyait de 1’expérimentation avec les themes
comme Taare Zameen Par (Aamir Khan, 2007) sur I’autisme, Chak De India (Shimit Amin,
2007 mettant en vedette Shah Rukh Khan) sur le hockey sur gazon féminin et Saawariya (Sanjay
Leela Bhansali, 2007), une adaptation d’une nouvelle de Dostoievski mettant en vedette deux
nouveaux visages, Sonam Kapoor et Ranbir Kapoor, héritiers de familles de films notoires. Le
cinéma de Mumbai semblait procéder a un ressourcement formel et thématique important. Les
conventions du cinéma formulaique de Bollywood se voyaient déstabilisées et pointaient vers une
nouvelle ére du cinéma indien. « There is so much diversity now! », me disait en 2007 Anupama
Chopra, célébre critique de films en faisant référence a la diversité de I’offre cinématographique
de cette année-la. L’explication commune était la suivante : ceci était rendu possible grace au
cinéma multiplexe, qui donnait et allait donner davantage de place au cinéma indépendant et au

cinéma régional, a un cinéma qui ne s’adresse pas nécessairement a toutes et a tous.

Presque une décennie plus tard, le portrait est somme toute assez différent et le terme multiplex
cinema ne semble plus véhiculer la méme signification. Déja en 2012, quand je suis revenue a
Mumbai pour reprendre mes recherches ou je les avais laissées, trés peu comprenaient ce a quoi
je faisais référence lorsque je parlais de multiplex cinema. Pourtant, des textes dans les médias
ainsi que des universitaires avaient étiqueté ce nouveau courant de la sorte.' On me disait, « tu
veux dire Cocktail (2012, Homi Adajani)? Les films d’Imtiaz Ali? Zindagi Na Milegi Dobara
(2012, Zoya Akhtar)? » Ces derniers faisaient référence essentiellement a un cycle de films
héritiers du film phare Dil Chahta Hai (Farhan Akhtar, 2001), ayant réussi a mettre en récit le
style de vie, les préoccupations et les aspirations des jeunes urbains de classes moyennes ¢élevées,
enfants de la libéralisation économique. Les films « différents », edgy, avaient été ingérés par le
cinéma populaire dans sa version cool, urbaine, essentiellement jeune. Les épisodes chantés et
dansés brillaient, soit par leur absence ou par les vertus de leurs fonctions renouvelées en trame

7 . . r r Lo 2 r
sonore sans chorégraphie ni numéro sexy communément appelé item song.” La présence

1 Voir Dwyer (2011)

2 Le item song ou item number se reconnait a la présence d’un épisode chanté et dansé visant a
titiller I’auditoire avec un personnage hors du contexte du film. Une actrice, parfois méme une
actrice identifiée comme étant une ifem girl par ses apparitions régulieres, est parachutée dans le
récit afin d’y performer un numéro sexy. Cette méthode a traditionnellement eu pour role
d’ajouter du « piquant » au film tout en conservant I’honneur de 1I’héroine principale. Maintenant,
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d’épisodes chantés et dansés consistait désormais en un choix stylistique plus qu’une distinction
entre le cinéma d’art et le cinéma populaire. Les multiplexes et le modele économique de
développement de centres commerciaux avaient emboité le pas, inscrivant les sorties de films en
multiplexes dans la culture populaire bollywoodienne dominante. Les multiplexes renvoyaient
désormais a I’intensification de la culture de consommation associée aux classes moyennes en
pleine expansion depuis la libéralisation économique, davantage qu’a une expérience distinctive

s’adressant a un auditoire niché.

Ce qu’on avait I'habitude de considérer comme des pratiques narratives peu communes ou
paralléles fait maintenant partie de 1’éventail formel du cinéma populaire. Cette tendance
transformatrice provenant a la fois de l'intérieur et des marges a acquis un certain leadership
culturel au sein de I’industrie. Sans qu’elle ne devienne une tendance dominante ni le modele
commercial privilégié, plusieurs exemples montrent ce changement. L'une des plus grandes
superproductions du Bollywood récent, Dangal (2016, Nitesh Tiwari) sur les femmes lutteuses,
ne présente pas de chorégraphies durant les chansons du film. La musique y joue bel et bien un
role important, mais la chorégraphie est réservée a une vidéo promotionnelle développée avec un
Aamir Khan musclé et dansant visant & promouvoir le film. La version chorégraphiée
promotionnelle n’est pas incluse dans le film, alors que la chanson est utilisée sur un montage
accéléré de réalisations des lutteuses. Nous avons vu apparaitre de plus en plus de stratégies
semblables, comme la chorégraphie pendant le générique du film par exemple. Nous pouvons
penser a Slumdog Millionaire (2008, Danny Boyle), mais plusieurs films produits localement ont
choisi d’employer cette stratégie qui maintient un certain type d’engagement avec ’univers de
fiction tout au long du récit. A partir de cette tactique, il est devenu possible d'avoir des films
populaires éloignés des ruptures de ton et du spectacle extravagant emblématiques des habitudes

et des plaisirs de visionnement de films bollywoodiens.

Ce qui fait de ce cycle un phénomene nouveau est le fait que son rayonnement se voit davantage
ancré dans les formes et la circulation du cinéma populaire que dans le circuit parallele asocié au

cinéma d’art. Mais était-ce une impression de changement attribuée a des différences esthétiques

mémes les héroines ainsi que les héros performent ces épisodes, mais ’appellation sert a désigner
ces numéros a haute teneur de sexualisation.



ou assistions-nous a des transformations majeures dans I’industrie du film de Mumbai
renouvelant profondément le systéme dramaturgique et les conventions de son cinéma populaire?
Dans cette thése, je m’affairerai a complexifier cette explication de cause a effet selon laquelle
I’arrivée du multiplexe aurait fait émerger un nouveau cinéma en accordant une place privilégiée
au travail créatif, aux stratégies et a ’agentivité des personnes prenant part a différentes étapes
clés de la production. L’arrivée du cinéma de type multiplexe, I’entrée en scéne des corporations
et I’intensification de leurs activités, les développements technologiques des nouveaux médias
ayant des effets sur la production, la circulation ainsi que la réception, constituent tous des
vecteurs importants de changements. En quoi ceux-ci peuvent-ils constituer des cadres explicatifs
a partir desquels les individus agissant dans ce milieu vont former leurs interprétations de ces
développements, planifier leurs stratégies, structurer leurs usages de ces nouveautés et modifier

les conventions de la forme populaire?

Les conventions de la forme populaire ont consolidé des pratiques et des nécessités industrielles.
Elles remplissent des fonctions commerciales et structurent des fagons de faire présentes a
différentes étapes, de 1’idéation a la réception. Si ces conventions sont relativement stables depuis
le début du cinéma parlant, que se passe-t-il quand elles n’y sont plus ou qu’elles y sont altérées?
Y a-t-il d’autres moments dans I’histoire de I’industrie ou ces conventions se sont vues disputées?
Essentiellement, quels sont les liens entre les conventions formelles et narratives et leur milieu
social et professionnel de production? L’hypothése de travail postule que ces conventions seront
rattachées a des pratiques industrielles agissant en cadre normatif a la fois au travail et aux
relations de pouvoir en industrie qu’a la poétique des films. Nous nous interrogerons donc sur
I’institutionnalisation de pratiques socioprofessionnelles et normatives a partir d’éléments
formels des productions. Nous nous attarderons particulierement a 1’analyse des stratégies
employées pour défier ces normes industrielles et a la facon dont ces stratégies s’inscrivent dans
des transformations plus larges que connait 1’industrie depuis la libéralisation économique du

début des années 1990.

L’approche privilégiée sera de développer une compréhension du phénomene a partir des
interprétations et des expériences des « agents » de changement, recueillies par méthodes

ethnographiques sur lesquelles je m’entretiendrai davantage dans la section méthodologie.



J’entends comprendre ces développements industriels comme étant mis de I’avant et rationalisés
par des « agents », par les personnes travaillant dans cette industrie et prenant des décisions de
toutes sortes afin de faire les films qu’elles souhaitent faire, et ce, a partir d’'une compréhension
de leur autonomie créative, de leur liberté de création. Je considére alors que les transformations
dans I’industrie ne « créent » pas les films; les créateurs et les créatrices, les travailleurs et les
travailleuses le font. Les individus agissent en relais des pratiques sociales structurant 1’industrie
alors que celle-ci adopte des mesures économiques qui operent des changements a tous les paliers
(production, distribution, exploitation en salles). Au fur et a mesure que des changements
s’operent, de nouvelles normes s’actualisent et réorganisent la lecture de ces mémes changements
a partir d’un nouvel état des choses. Comment comprendre les stratégies des individus de ce
milieu de création et leur agentivité dans la reproduction et le changement de la « culture

industrielle »?

Dans les sections suivantes, je présenterai les ressources conceptuelles que j’emploierai pour
développer cette these et je m’arréterai sur les étapes importantes de ce projet. Un appareillage
conceptuel utile pour notre probléme est celui de Pierre Bourdieu, les notions de champs,
d’habitus et de capital constituant une terminologie riche pour I’approcher. Les conventions qui
servaient a distinguer le cinéma d’art du cinéma populaire dans le contexte sud-asiatique se
voient renouvelées dans une approche du marché du cinéma qui sera analysé comme étant
totalisant. Les films prennent part a un marché fagonné par des considérations économiques et
symboliques, de I’employabilité des travailleurs et travailleuses en milieu de production a leur
réseau de circulation et de réception. Etant donné I’histoire du cinéma artistique vis-a-vis le
cinéma populaire, ce changement sera conceptualisé comme une intégration du champ de
production restreinte dans le spectre du champ de grande production. Pour Bourdieu, ces champs
s’érigent déja de fagon systémique, un champ face a I’autre, réservant le droit de célébrer I’art
pour ’art comme un privilege de classe. Ces notions agiront comme des ressources conceptuelles
pour schématiser le changement et discuter de son dynamisme en lien avec le travail de ses
agents, leurs stratégies et leur trajectoire. Elles s’appuieront sur une compréhension des principes

de continuité et de changement dans cette période particuliére de renouvellement de 1’industrie.



RESSOURCES CONCEPTUELLES

La théorie des champs, les formes de capital, les stratégies et les trajectoires

Un champ est une partie de I’espace social qui se définit par son autonomie relative développée a
partir de principes de différenciation et d’auto-organisation qui lui sont propres (Bourdieu, 1992,
p. 93). Le champ détient une indépendance relative face a des facteurs externes dits de
I’hétéronomie (économique, politique, religieuse, par exemple) et est structuré tel un champ de
force a travers lequel des agents occupent des positions relatives et inégales les uns par rapport
aux autres a partir de capital symbolique accumulé. Les formes de capital symbolique englobent
un ensemble de ressources (économiques, sociales, culturelles, scolaires) et dépendent de
certaines dimensions afin d’avoir de la valeur. Elles découlent de 1’appréciation d’un cercle qui
partage des buts semblables et consacrés a partir de critéres de légitimité et d’autorité partagés.
Sa valeur n’est pas nécessairement convertible d’un champ a 1’autre étant donné son nomos, son
degré d’autonomie en régissant 1’i/lusio, soit le jeu auquel se prétent des agents qui accordent de
la valeur aux buts poursuivis et au prestige qui y est rattaché. Chaque champ pourrait avoir, a un
moment donné, une configuration du poids relatif des formes de capital déterminant la position
des agents. Dans la théorisation de Bourdieu, les agents sont constamment en compétition les uns
contre les autres, luttes et ambitions partagées selon un champ qui en sous-tend les principes de

légitimite.

Un aspect important qu’il souhaite démontrer est la facon dont les classes sociales se reproduisent
afin de répondre au discours de changement qu’il juge surestimé. Cette préoccupation est au coeur
des analyses que I’on retrouve dans son ouvrage phare sur la reproduction sociale, Le sens
pratique (1980). Cet ouvrage et I’emploi de son cadre conceptuel sont trop souvent écartés en
études des médias et du cinéma, préoccupées de fagon pratiquement exclusive aux idées de La
distinction : critique sociale du jugement (1979), a ’analyse de la désignation de la valeur sans
que I’acquisition des différentes formes de capital n’y soit problématisée. Le concept clé qui est
la pierre angulaire de la théorie du champ, mais qui se voit aussi central a toute sa sociologie est
I’ habitus, « un systéme de dispositions a la pensée et a I’action ». Les dispositions sont des

manicres de faire, de penser ou de sentir, qui forment « une matrice de perceptions,



d'appréciations et d'actions » (Bourdieu, 1972, p. 178). 1l s’agit en quelque sorte d’un répertoire
de pensées et actions possibles a produire en constante actualisation par les agents. L’ habitus est
produit a partir de la socialisation de I’individu durant I’enfance et a 1’école, mais aussi a travers
des structures sociales plus larges telles que le genre ou la classe sociale. La classe sociale ne
releverait pas seulement de la distribution inégale de ressources économiques, mais plutot de la
reproduction des milieux de socialisation a travers lesquels les nouvelles générations « héritent »
de formes de capital de leurs parents par éducation et socialisation. Il peut s’agir de capital social
(réseau social permettant une socialisation d’un milieu particulier et un acces a des personnes
d’un groupe social particulier, par exemple) ou de capital culturel (avoir lu certains classiques,
étre au fait de I’histoire ou maitriser une langue selon des normes et accents d’un milieu, par
exemple). Si nous pouvons nommer certaines formes de capital symbolique, il s’agit de
comprendre comment ces formes se voient mobilisées par les agents afin de faire en sorte que
ceux-ci puissent conserver leur statut a travers leur descendance et reproduire un systéme a

travers lequel ils se voient avantagés.

Dans « Le marché des biens symboliques » publié¢ dans L’Année sociologique (1971), Bourdieu
met de I’avant une distinction entre le champ de production restreinte et la grande production. Il
explique comment des facteurs internes au champ de production restreinte se retrouvent
indépendants des lois du « marché » a partir duquel les facteurs économiques deviennent la
principale poursuite. Selon lui, le cinéma fait partie de la catégorie des arts moyens (1971, p. 94).
La culture moyenne selon Bourdieu est cette culture consommeée a grande échelle régie par les
lois de la 1égitimité, imitant 1’art et les principes de la production restreinte, mais 1’enfermant en
son sein. Etant donné son association avec la culture populaire, le cinéma sera considéré comme
un art, a I’instar du jazz et de la photographie, mais sans avoir la méme légitimité culturelle. Le
cinéma nécessite des ressources économiques importantes et il s’agit d’un médium qui crée une
configuration particulieére lorsque vient le temps d’évaluer les ressources €économiques requises,
la main-d’ceuvre et le travail de circulation. Les autres formes de capital telles que la célébrité, le
capital social et médiatique, la légitimité et I’autorité morale liées a la connaissance ou a la
démonstration antérieure de savoir-faire, etc. dépendent de la valeur accordée et partagée par les
agents d’'un méme champ. La rentabilité symbolique de ces formes de capital est précisément ce

qui est en jeu dans le travail créatif des agents.



Les agents « producteurs » créent le matériel a partir duquel on congoit le champ, créent un
marché, entrainent son auditoire a de nouvelles formes de plaisirs de participation au
divertissement. Sur le plan de la production, I’acces aux positions, les relations et les habitudes de

travail se voient prendre part a la structuration du champ.

« Les relations logiques qu’il construit sont aux relations « pratiques », ¢’est-a-dire
continiment pratiquées, entretenues et cultivées, ce que 1’espace géométrique d’une
carte comme représentation de tous les chemins possibles pour tous les sujets
possibles est au réseau des chemins réellement entretenus, fréquentés, frayés, donc
réellement praticables pour un agent particulier. »

Pierre Bourdieu (1980). Le Sens Pratique. p. 59

Une des critiques importantes souvent formulées lorsqu’on parle de la sociologie de Bourdieu est
un certain fixisme, le déterminisme social 1i¢ a I’habitus qui congoit ’agent comme structuré par
le champ. L’agent est responsable de la mobilisation d’un certain capital, responsable d’¢élaborer
des stratégies faisant en sorte qu’il met a contribution ce qui lui est accessible, ce qui demeure
déterminé par le milieu social duquel il provient. Si le champ est autonome et que la reproduction
des classes sociales est systématisée, en quelque sorte programmeée par les mémes structures qui
les organisent, comment le changement social est-il possible? Comment expliquer le changement
social si la trajectoire semble déterminée par des dispositions? Est-ce que les agents créent de
nouveaux chemins autrefois « impraticables » qui deviennent « praticables » pour d’autres?

L’agentivité est en quelque sorte un véhicule conceptuel qui tente de résoudre cette énigme.

Les changements et les transformations d'une « culture cinématographique » ne sont pas
seulement les résultats d’individus participant a la production, mais le mouvement global d'un
réseau d'agents de circulation et de validation qui investissent les productions de 1égitimité et de
valeur. La théorie du champ et les idées que Bourdieu met de I’avant contribuent a développer un
raisonnement analytique dans ce sens. Dans la foulée d’une étude qui met I’accent sur le role des
individus dans le changement, on se retrouve aussi avec le défi de situer notre travail par rapport
aux approches auteuristes. Nous ne sommes pas préoccupés ici par la nécessité de dégager le
style d’un auteur dans le corpus de son ceuvre ni d’en étudier les liens avec son histoire de vie,

ses influences, ses tropes récurrents et les manifestations artistiques de ses idées. Bien que les
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intentions et le travail créatif des réalisateurs et des réalisatrices occupent une place importante au
sein de cette étude, I’approche analytique ne construit pas de figures d’auteur a partir des films,
mais bien des personas a I’agentivité et aux formes de capital diverses a partir desquelles se
produisent les films en complicité et en lutte avec les aspects systémiques de la production et de
la circulation de films. Je partage les soupgons de Bourdieu a propos de la glorification de

« personnes spéciales », souvent les réalisateurs, en héros crédités pour le travail de leurs
collégues et le travail d'appréciation de tout un circuit de personnes qui les célébrent. A chaque
instance de la circulation des films, les agents du circuit (autres que les travailleurs et les
travailleuses de la production) ont leurs propres objectifs et intéréts alors qu'ils 1égitiment et
autorisent ce qui est bon a voir, ce qui vaut la peine et le risque de leurs investissements
financiers et symboliques. Il existe une relation de co-dépendance entre le commerce des
auteurs’, les festivals de films et ces productions, par exemple. Les festivals agissent comme un
marché de films soutenu par les occasions d’affaires des intermédiaires, mais aussi comme une
zone ou les amateurs et amatrices de cinéma et les cinéphiles pourraient occuper un emploi, en
tant que programmeur ou critique par exemple, et développer une trajectoire professionnelle
satisfaisante en lien avec 1’appréciation du cinéma. Les émissions de télévision, les magazines et
tous les types de médias produisent et ont besoin des stars (y compris les réalisateurs et
réalisatrices vedettes et les hommes et femmes d'affaires) pour écrire sur elles, vendre des
exemplaires et encore, générer de nombreux emplois formidables ancrés dans des formes
symboliques de capital et des aspirations de vie en lien avec le cinéma. C'est un écosysteme
entretenu par des personnes ayant quelque chose en jeu, mais qui ont également besoin de films

et de contenus symboliques attirants pour leur auditoire.

Les dynamiques du champ se constituent le plus souvent a partir de conflits entre les nouveaux
venus qui défient une certaine orthodoxie représentant des fagons de faire traditionnelles. Les
stratégies (utilisées consciemment et inconsciemment par les agents pour résoudre un probleme
en ce qui concerne ce qui est en jeu) et les trajectoires (la succession de positions dans un
domaine) font également partie du cadre conceptuel que Bourdieu développe comme moyen
d'objectiver les changements et le mouvement du champ pour en faire 1’analyse. Le champ

s’articule au moyen de films ayant cré¢ des précédents qui deviennent des inspirations créatives

3 Voir Corrigan (1990)
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et des arguments de référence pour déclencher des projets de production. Par exemple, un film
employant un tel bris de conventions qui a non seulement fonctionné, mais qui a rapporté
beaucoup comparativement a son investissement de départ devient un argument de pitch
important pour convaincre des producteurs. « Le public est prét pour un autre type de cinéma,
regardez le succes de tel film » pourrait étre un autre exemple d’argumentaire. Comment ces
films déclencheurs se sont-ils créés et qu’est-ce qui fait d’eux des films déclencheurs deviennent
des questions intéressantes. Les stratégies de production et de circulation de ces productions, et
dans une moindre mesure les stratégies textuelles des films, constitueront le grand objet d’analyse
des chapitres 2 et 3. A partir de deux questions clés qui en reflétent les enjeux centraux :

« comment parvenir a réaliser le film? » et « comment parvenir a ce que le film sorte en salles? »,
nous explorerons ’histoire récente du cycle, les stratégies employées par les agents pour
répondre aux défis posés par le milieu. Enfin, ceci nous ménera a la derniére analyse, soit celle
des stratégies et des trajectoires socioprofessionnelles en lien avec les éléments structurant
I’agentivité, qui sera 1’objet principal du chapitre 4, dans lequel nous nous intéresserons a la
production des personas socioprofessionnelles et des tactiques d’autogestion de I’autonomie

créative.

Agency/Agentivité

Le concept d’agentivité renvoie a une certaine puissance d’agir que rend manifeste un contexte
de résistance. Dans Anthropology and Social Theory : Culture, Power and the Acting Subject
Sherry Ortner arpente le corpus de la théorie de la pratique pour procéder a une clarification et un
développement conceptuel autour des préoccupations des universitaires pour les transformations
du monde. Dans le dernier chapitre, ou elle se concentre sur 1’agentivité, elle distingue trois
aspects débattus par les universitaires de la théorie de la pratique : « 1) whether or not agency
inherently involves « intentions »; 2) the simultaneous universality and cultural constructedness
of agency; and 3) the relationship between agency and « power » ». (p. 134) Ortner insiste pour
qu’il faille garder centrale I’intentionnalité afin de distinguer 1’agentivité des pratiques
routinieres. Bien qu’elle admette une part « non consciente » des actions routinieéres qu’elle décrit
comme ¢tant peu réfléchies et planifiées, elles sont tout de méme guidées par des actes

d’agentivité provenant d’une intention plus profonde, de pensée ou de cceur (p. 136). L agentivité
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serait une capacité humaine universelle. Elle note méme que certains chercheurs vont utiliser

« agents » pour désigner des personnes, des sois, des humains, comme Charles Taylor par
exemple, mais que I’agentivité prend forme a travers des « schémas culturels » particuliers

(p. 136). Quant a la relation entre agentivité et pouvoir, elle revient sur la signification désormais
courante de I’agentivité soit comme étant empreinte de résistance. Selon cette vision, 1’action est
nécessairement transformatrice et va a I’encontre des pouvoirs établis. L’agentivité est alors

« opposée » a la structure alors qu’Ortner reprend la vision de William Sewell (1992) et
Anthony Giddens (1979) selon laquelle 1’agentivité fait partie de la structure et qu’elle doit étre
analysée a partir de cette conception asymétrique du pouvoir. Contrairement a une
conceptualisation de 1’agentivité comme la liberté a I’intérieur de contraintes, Ortner insiste sur le
fait qu’on agit autant en résistance qu’en reproduction. Les contraintes sont autant extérieures
qu’intérieures. Elles peuvent étre intériorisées et transgressées. Il s’agit de jouer le jeu sérieux du

champ et de ses dynamiques de pouvoir et de, consciemment ou non, s’y discipliner.

Dans sa synthese du concept d’agentivité, Laura Ahearn (1999) résume les questions des
universitaires de la théorie de la pratique intéressés a résoudre la question de la reproduction
sociale comme transformation sociale avec 1’agentivité comme concept pivot. Elle distancie
I’agentivité de son sens vernaculaire acquis comme « une volonté libre » et elle réitere que le
point de vue d’une théorie sociale de la pratique reconnait « that actions are always socially,
culturally, and linguistically constrained. » (p. 12) L agentivité fonctionne en complicité avec le
statu quo et la structure de pouvoir établie, parfois méme en les renforcant. L’agentivité peut étre
plus manifeste dans sa forme de résistance a certaines normes, mais les agents défient et

reconduisent des normes en méme temps.

Elle souleéve I’importante question de la centralité de 1’individu dans I’étude de I’agentivité. Elle
se demande s’il n’y a pas d’agentivité par-dela I’individualité, une autre préoccupation de la
théorie de la pratique selon laquelle on doit approcher ce qui est systémique, par-dela I’ceuvre des
individus. « The field is wide open for theorists to explore and distinguish among various types
of institutional and collective agency exercised by entities such as states, corporations,
anthropology faculties, unions, lineages, families, or couples. » (p. 13) Elle inclut le

questionnement entourant 1I’ethnocentrisme de I’individu proposant des alternatives, tenant
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compte des notions de dividuel, des dialogues intérieurs et des subjectivités fragmentées (p. 13).
Elle appelle a des études qui rejettent la vision d’une agentivité unique et qui s’affairent a
développer le concept en incluant la variation socioculturelle dans sa démarche. La présente
¢tude ne compte pas arpenter les dimensions par-dela 1’individualité, mais entend inclure 1’étude
des défis systémiques et des stratégies des agents soumis a des dynamiques de pouvoir partagées.
Nous serons préoccupés par les liens entre les enjeux et les étapes de la trajectoire, la succession
de positions de carriere et le travail immatériel mobilisé dans le développement de la persona

socioprofessionnelle.

Agentivité-de-projets

« Further, while agency in the abstract sense appears as a property of (differentially
empowered) subjects, it is best seen (again) less as a psychological property or
capacity unto itself, and more as a disposition toward the enactment of « projects ».
From the point of view of the subject this disposition toward the enactment of
projects appears as issuing from one’s own desires: « [ will... » But from the point of
view of the cultural analyst it is the projects that define desires in the first place. Thus
the anthropology of « agency » is not only about how social subjects, as empowered
or disempowered actors, play the games of their culture, but about laying bare what
those cultural games are, about their ideological underpinnings, and about how the
play of the game reproduces or transforms those underpinnings. »

Sherry Ortner (2006). Anthropology and Social Theory. p. 152 (L’accentuation en
italique est la mienne.)

Toujours dans Anthropology and Social Theory, Ortner réfléchit aussi a la fagon dont les
personnes peuvent avoir une vie culturelle satisfaisante alors qu’ils sont sous 1I’emprise de grands
schemes de domination. Elle développe le concept d’agentivité-de-projets afin d’analyser ce que
les moins puissants cherchent a développer, a protéger, « literally or metaphorically on the
margins of power » (p. 144). Les projets culturels ne consistent pas nécessairement en des
épopées menées par des acteurs héroiques, des individus singuliers, mais bien des personnes
ordinaires menant des projets qui « infuseront » leur vie de signification et de buts (p. 145). Elle
fait d’ailleurs I’analyse du mariage et de I’avancement de carriere. « But the point of making the
distinction between agency in-the-sense-of-power and an agency-in-the-sense-of-(the pursuit of)
projects is that the first is organized around the axis of domination and resistance, and thus

defined to a great extent by the terms of the dominant party, while the second is defined by local
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logics of the good and the desirable and how to pursue them. » (p. 145) Cette distinction me
semble centrale pour expliquer cette articulation entre le pouvoir et la résistance a certaines
normes dans une perspective de réaliser ses projets « indépendamment », et ce, en alliance avec
d’autres. C’est dans 1’adéquation des projets et de 1’agentivité de pouvoir et de projets des

différents agents que les films et les personas se produisent.

Nous nous devons de procéder a quelques réajustements afin d’employer ce concept a I’origine
développé pour travailler sur les formes de résistance au colonialisme et au racisme. Nous ne
sommes pas face a des personnes démunies aux situations sociales les marginalisant. Comme
nous I’expliquerons, un des buts est de créer des films, de faire carriére, le concept d’agentivité-
de-projets étant tout indiqué pour répondre a cette volonté structurante. De facon intéressante,
développer sa carriere et sa persona socioprofessionnelle pourrait constituer tout un projet
culturel qui implique une grande participation aux serious games dont parle Ortner. L’analyse des
« jeux sérieux » consistera en 1’analyse des stratégies et des trajectoires. Ce qui m’intéresse sera
de voir si I’agentivité de pouvoir varie sur la trajectoire et comment cette variation structure
I’agentivité-de-projets souhaitant résister a certaines normes. L’agentivité dans ce cas-ci ne
signifie pas changer le monde, changer I’industrie, changer la culture cinématographique, mais
bien faire ce que I’on souhaite. C’est a partir de cette volonté que I’agent transforme le monde, le
milieu dans lequel il travaille, ce qui nous raméne aux préoccupations centrales de la théorie de la

pratique et de la transformation en reproduction du monde.

L’autonomie et le travail créatif

L’idée de I’'indépendance du processus de création est grandement discuté dans le milieu de I’art
et des industries culturelles. Elle est souvent représentée comme une pureté de I’intention, luttant
en quelque sorte, contre les obligations du marché et les contraintes de 1I’industrie, qu’elles soient
socioculturelles (les habitudes du milieu de I’industrie) ou conventionnelles (les habitudes de
visionnement de 1’auditoire et les normes formelles des films). Le cinéma est un médium
dispendieux, artistique et collaboratif. Sa production est a la fois un lieu de travail et un lieu de
création qui rend bien difficile I’indépendance avec laquelle on peut réaliser les actions

souhaitées. La volonté de faire un cinéma indépendant du marché et de ses structures de
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circulation commerciale par exemple, se doit de conserver sa signification. Cela dit, nous
emploierons le terme « autonomie » afin de référer au pouvoir décisionnel, au contrdle sur la
réalisation d’un projet, a la capacité d’articuler soi-méme ses modalités de travail dans I’espace
social, artistique et professionnel de I’industrie. Somme toute, les agents se doivent d’agir selon
certaines contraintes, qu’elles soient extérieures (auxquelles on résiste) ou intériorisées
(auxquelles on a donné sens, qu’on a rationalisées et faites siennes). La dépendance aux
structures industrielles en place ainsi qu’aux structures paralléles souvent ingérées par I’industrie
sera un aspect qui nous intéressera afin de brosser le portrait de I’autonomie de création qui agit

en représentation de I’agentivité d’un individu dans son milieu de travail.

J’emploie le terme privilégié par la sociologie du travail artistique et du travail dans les industries
culturelles. Dans ’article « ‘A very complicated version of freedom’: Conditions and experiences
of creative labour in three cultural industries » (2010) puis dans I’ouvrage Creative Labour :
media work in three cultural industries (2011), David Hesmondhalgh et Sarah Baker présentent
leurs analyses des expériences et des sentiments des travailleurs et travailleuses de la télévision,
de la musique et du journalisme. Leurs conclusions démontrent une trés grande ambivalence par
rapport a leur qualité de vie et a leurs conditions de travail. Si cette autonomie de travail peut
sembler précieuse, elle s’accompagne d’un taux ¢€levé d’exploitation de la compétitivité, d’une
anxiété face a la stabilité du travail et de I’isolement que ces emplois peuvent créer. L auto-
exploitation alors que I’on travaille pour soi, accompagnée des plaisirs de ce méme travail
devient un ¢élément central rendant les frontieres poreuses dans la définition du travail et des
loisirs. Cela sera exploré dans le chapitre 4 de cette these alors que nous nous concentrerons sur
les conditions de 1’autonomie, 1’acces aux positions de prise de décision et a ’autogestion de sa
propre employabilité au sein de ’industrie. Dans ce méme chapitre, j’emploierai ainsi les
ressources du travail immatériel mobilisé dans la production de sa persona socioprofessionnelle

accompagnant la production de films.

Les personnes, et leur identité socioprofessionnelle, participent a la constitution d’entreprises en
soi. L’industrie du film de Mumbai est un objet d’étude de choix pour approcher cette conception
étant donnée la période de transition qu’elle traverse alors que 1’organisation industrielle a partir

de maisons de production indépendantes comme des entreprises familiales dominant le champ se
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voit bousculée par I’arrivée des corporations. Comme I’argumente Angela McRobbie (2002),
cette individualisation a travers laquelle les travailleurs et travailleuses deviennent des

« microstructures » réflexives et responsables de leur travail est caractéristique du nouveau travail
du mod¢le néolibéral. L’accomplissement de soi et les joies des carrieres créatives précédent
I’arrivée de ce modele en Inde dans le cas qui nous intéresse et en Angleterre ou elle conduit son
¢tude. Elle appelle a davantage d’études de terrain de sciences sociales qui développeraient des
méthodologies capables de cerner les expériences et la réflexivité des travailleurs tout en
promouvant une sensibilité politique face aux enjeux du nouveau travail. « Work Histories in
Television » de Richard Paterson (2001), est une étude tenant compte des changements sociaux
dans son analyse des différents enjeux vécus par trois cohortes différentes de travailleurs de la
télévision britannique. Dans cette étude, nous discuterons de cette transition des maisons de
production familiales et des « agents indépendants » a différents paliers vers une intégration
verticale de I’industrie par les corporations. Les stratégies et les trajectoires de carriére qui seront

discutées datent de la période apres les réformes libérales.

Avant d’aborder les méthodologies, il m’apparait important d’expliquer brievement le concept de
persona socioprofessionnelle que je développerai davantage au chapitre 4, mais qui a son
importance dans les chapitres précédents. Les trajectoires de carriére sont des trajectoires
sociales, tant au sein d'une communauté de travail que dans la société dans son ensemble. Dans le
contexte de I’industrie du film de Mumbai, les réalisations qui servent de formes de capital et
d'identité professionnelle s’appuient sur les relations de travail dont la dynamique symbolique
emprunte beaucoup aux relations de pouvoir existant au sein d’une famille, incluant le respect des
ainés et de la hiérarchie des membres de la famille. De plus, certains individus semblent étre
qualitativement élevés par leurs formes de capital multiples liées a leurs réalisations
professionnelles, leur statut de célébrité et le pouvoir émanant du sentiment d’étre indispensable
au succes du projet. Certains remplissent des roles différents, sur les mémes films ou sur des
films différents. Leur poids dans la dynamique du pouvoir lorsqu'il s'agit de décisions créatives,
est basé sur « qui ils sont » en articulation avec « quel role ils jouent » sur des productions
particulieres. Au lieu de penser I’enjeu a travers des formes institutionnalisées de dynamiques de
pouvoir basées sur des roles industriels, nous devons analyser l'institutionnalisation de

I'agentivité des personas comme une base pour comprendre la dynamique de pouvoir dans

16



l'industrie. Ces personas font référence a leur notoriété publique, au capital symbolique de leur
travail, a leur personnalité, a leur capital social et économique se calculant a partir de I’étendue
de l'auditoire qu'elles peuvent atteindre mais aussi a leur position sociale et professionnelle

particuliére dans la communauté cinématographique de Mumbai.

Dans son article invitant au développement du champ des études de la persona, David Marshall
identifie la personnalisation et 1’articulation de I'individualité¢ dans une dynamique privée et
publique de la culture de la célébrité comme un composé fondamental de la culture
contemporaine a I’¢re des médias sociaux. Une transition de « a representational media and
cultural regime to a presentational media and cultural regime » (2014, p. 160, renvoyant a ses
articles de 2006, 2010), voila ce qui caractériserait les transformations sociales et médiatiques
alors que la mise en scéne de I’individualité serait au coeur de nos rapports sociaux et
médiatiques. Comme I'analyse Marshall, 1'é¢tude d'Erving Goffman (1959) sur la présentation de
soi a été tres influente dans la fagon dont nous conceptualisons le « soi » interagissant avec les
autres en ligne. Son étude est particuliérement utile pour analyser la construction d'identités dans
des contextes publics et micropublics (comme Facebook par exemple) a partir du type de
dynamiques de présentation qui vient avec les médias et les médias sociaux. Cela dit, ’analyse de
Goffman de I’interactionnisme dans la co-construction des identités s’est opérée dans une
perspective sociologique n'impliquant pas les médias comme éléments nécessaires au
comportement de mise en scéne du soi. Je crois qu'il est utile d'inclure a nouveau un
fonctionnement social dans une discussion de la persona socioprofessionnelle a travers laquelle la
persona de travail dans la communauté s’articule avec la persona faite de succes et d’échecs de
productions publiques et de réalisations professionnelles. Bien que nous devions étre attentifs au
role du succes et des échecs « publics », réalisés dans le cadre de construction d'identité
professionnelle et de positionnement social de style « portfolio », cette idée qu'il existe un soi
construit « public » et un « soi privé » est récurrente alors qu’il m’apparait important qu’elle soit

complexifiée.

Je ne crois pas qu'il existe un soi unique, authentique et plus « réel » sous un « soi social »
accompli et agissant comme un masque pour naviguer adéquatement a travers les normes

sociales. Nous sommes toutes et tous en constante articulation de nous-mémes dans des contextes
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interactionnistes situationnels qui multiplient les fagons et le matériel culturel pour construire ce
que nous considérons comme notre soi et son continuum de versions publiques et privées. Nous
pouvons agir différemment avec nos parents, amis, collégues, voisins et amants, ce sera toujours
nous. A différents niveaux d'intimité, de la famille & 1'amitié ou dans un contexte professionnel,
différentes personnes vont nous inspirer différents degrés de confort et de normes pour nous
découvrir et nous manifester. Tous ces « cercles sociaux » qui contribuent a la construction de
différents types de soi public et privé nous aident a comprendre et a articuler le soi « privé » et

« public » dans les contextes de présentation du soi. Nous apprenons tous la grammaire sociale (a
la fois les régles contextuelles et comment les transgresser avec succes social, ou du moins,

essayer) et la manions a partir de ces cercles sociaux.

Deuxiémement, les personnes peuvent étre constamment en train de se présenter, dans une
dynamique présentationnelle du soi interagissant avec les autres, mais elles font aussi autre chose,
d'autres choses qui sont ressenties comme étant plus importantes que d'étre occupés a créer et a
mettre en scéne un « soi » pour les autres. Les plaisirs liés aux gofits peuvent certes provenir
d'une éducation de classe et de contexte spécifique facilitant la mobilité ou la reproduction de
leurs intéréts de classe et de leur positionnement, mais les personnes aiment sincérement la
musique, les arts, le cinéma et la télévision avec un degré de conscience de classe et de la
politique des gotts variable. Elles ne sont pas toujours occupées a « se faire valoir », mais elles
sont plutdt préoccupées par leur appréciation du cinéma et la volonté de faire ce qu’elles aiment.
Avec toutes sortes de complications sur le plan du degré de la conscience et de I’inconscience des
stratégies qu’elles emploient, les personnes du contexte qui nous intéresse veulent faire du
cinéma souvent avec succes et comme profession, c’est-a-dire afin d’en vivre. La persona de
travail recoupant la persona médiatique se développe ainsi a travers le développement d’un
portfolio de projets et le travail dans la communauté dans laquelle les relations familiales et

amicales y jouent d’ailleurs un rdle particuliérement important.
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METHODOLOGIE
« Anthropologists don’t study villages; they study in villages. »
Clifford Geertz (1973). The Interpretation of Cultures. p. 22

Méthodes ethnographiques

Afin de comprendre la fagon dont les productions différentes ont abouti, les interprétations des
personnes de 1’industrie cinématographique ainsi que les changements auxquels elles ont assisté
et participé, j’ai employ¢ des méthodes ethnographiques. Pendant quelques périodes entre les
années 2007 et 2010 durant ma maitrise et de 2012 a 2015 durant mon doctorat, j’ai fait plusieurs
observations sur des tournages, lieux de travail (office space), dans les cinémas, festivals de
films, premiéres de films, enregistrements de musique, pitch et enquétes de marché. Cela dit, les
entrevues ethnographiques occupent une place prépondérante dans la collecte des données et leur
analyse. Précisément pour cette recherche, j’ai rencontré plus d’une centaine de personnes dans
leur bureau, dans des cafés et des bars ou sur leurs lieux de tournage durant mon séjour de
décembre 2014 a mars 2015, dont exactement 60 ont accepté d’étre enregistrées. Certaines
personnes m