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Introduction

Cheminement de la recherche

Le point de départ de cette recherche est né d’un étonnement: le cinéma indien, en tant que
production nationale est structuré de fagon unique, en plusieurs industries cinématographiques
régionales indépendantes les unes des autres. Et ces cinémas régionaux renvoient chacun a des
contextes linguistiques et socioculturels différents'. Partant de ce constat, nous nous sommes
demandée 4 quelle réalité empirique pouvait renvoyer I'expression «cinéma indien» au singulier.
Un autre constat nous surprenait & propos de I'exportation de ces films. U'lnde est le pays qui
produit le plus de films au monde, mais sa visibilité et reconnaissance a l'international restent
inégales (Deprez, 2010). Il existe en effet une différence entre le cinéma hindi produit 8 Mumbai
(connu sous le nom de Bollywood?) qui est le plus visible sur les circuits commerciaux occidentaux »
(ibid., p. 131) et les productions des autres régions qui sont plus modestement diffusées aupres des

diasporas indiennes et dans les pays d’Asie, d’Afrique et du Moyen-Orient (ibid.).

Une opposition commengait a apparaitre, entre Bollywood d’un c6té, et les «autres » cinémas indiens
de l'autre’. Cette distinction ne reposait pas uniquement sur une production cinématographique
fragmentée, mais elle s'étendait aussi aux dimensions esthétiques des films «Bollywood», qui
représentait non uniquement une industrie, mais aussi une forme cinématographique particuliére.
Ce contraste se lisait dans la presse frangaise avec une écrasante omniprésence de Bollywood (le
terme comme 'industrie a laquelle il se réfere) dans les articles ou dossiers que nous trouvions. Elle
se retrouvait aussi dans les ouvrages scientifiques consacrés au « cinéma indien ». Le seul domaine ot

nous retrouvions un petit peu plus de diversité était celui des DVD de films indiens disponibles en

1.La production cinématographique indienne se divise en treize principales langues (Rajadhyaksha et Willemen, 2002) : I'assamais,
le bengali, le bhojpuri, le gujarati, le hindi, le kannada, le malayalam, le marathi, loriya, le pendjabi, le rajasthani, le tamil, le
telougou.

Selon les rapports annuels publiés par le Censor Board of Film Certification (Censor Board ou CBFC), les films indiens sont
produits dans plus d’une quinzaine de langues différentes.

2.Nous reviendrons plus longuement sur le sens de ce terme. Pour le moment, nous I'employons pour désigner le cinéma
«commercial » hindi.

3.Le dossier consacré au cinéma indien dans le n°577 de la revue Positif (mars 2009) en est un exemple. Il était intitulé « Bollywood
et ses marges».



France'. Nous avions ainsi pu découvrir des films tres variés, entre les productions bollywoodiennes
(Kabhi Khushi Kabhie Gham, 2001 ; Lagaan, 2001 ; Devdas, 2002), des films de Satyajit Ray des
années 1950 aux années 1980 (la trilogie d’Apu, Le salon de musique), mais aussi des films récents
de la diaspora indienne (les films de Deepa Mehta et Mira Nair notamment). Nous avons par
la suite pu découvrir une plus grande diversité de films en suivant I'actualité cinématographique
indienne, puis en achetant des DVD de films directement chez les fournisseurs en Inde. Malgré
cette exploration progressive de la production cinématographique indienne en tant que cinéphile, la
classification des films indiens dans les discours journalistiques ou scientifiques continuaient d’étre

une source de questionnements.

Partant de ces premiéres observations, nous avons orienté nos premiers travaux de recherche en
Master? sur 'analyse de onze films (de cinq réalisateurs différents) qui se distinguaient nettement
d’une esthétique particuliére produite 2 Bollywood?. Notre étude portait sur la démarche artistique
personnelle de chaque cinéaste. Pour autant, I'analyse avait fait apparaitre quelques récurrences
stylistiques et thématiques. Aussi, nous avions supposé que ces expressions singulieres laissaient
entrevoir I'émergence d’une forme cinématographique collective. Ces cinéastes partageaient une
méme conception de leur pratique artistique: la revendication d’'une pratique individuelle face aux
exigences de standardisation de I'industrie du cinéma, et d’'un cinéma en prise avec la réalité sociale de
I'Inde. Ces cinéastes avaient également la particularité de ne pas laisser « insensibles» les spectateurs
indiens ou les instances de pouvoir®. Nous avions constaté que les critiques et controverses suscitées
par ces films tournaient principalement autour de deux points. Sur le plan formel, ces films n’étaient
pas «suffisamment indiens»; ils relevaient du genre réaliste et ne comportaient aucune séquence
musicale (une des caractéristiques principales des films bollywoodiens). Ils étaient cependant
principalement controversés pour les thémes qu'ils abordaient (la condition des veuves en Inde,
la pauvreté dans les bidonvilles, la corruption des milieux financiers et politiques, 'homosexualité,
etc.). Ces films étaient finalement critiqués pour ne pas étre des films «bollywoodiens » et pour

représenter une « mauvaise » image (c’est-a-dire non idéale) de I'Inde’.

1. Nous faisons référence qu'aux DVD en vente dans les magasins en France. Par la suite, nous avons acheté I'essentiel des DVD ou
VCD de films indiens (en version originale sous-titrée en anglais) sur des sites web indiens ou anglophones (Royaume-Uni, Canada,
Etats-Unis).

2.Mélanie Le Forestier, Deepa Mehta et Mira Nair, deux cinéastes au service d'un cinéma humaniste panindien, mémoire de Master
Arts du spectacle et média, sous la direction de Claire Chatelet, Université Toulouse IT — Jean Jaures, 2009 ; Le Forestier Mélanie,
Un cinéma panindien. Etude d’un courant cinématographique cosmopolite a travers les ceuvres de trois cinéastes contemporains:
Madhur Bhandarkar, Vishal Bhardwaj et Anurag Kashyap, sous la direction de Claire Chatelet, Université Toulouse II — Jean Jaurés,
2010.

3.Elle est souvent cataloguée de «kitsch», comme dans I'article de Nicole Vulser « Bollywood export kitsch» paru dans Le Monde

(10.08.2006).

4. Parmi elles, nous pouvons citer IErat a travers le Censor Board dont la mission est de délivrer les certificats autorisant la diffusion du
film, mais qui peut également exiger des coupes dans les films (suppression de certains termes, ou de scenes jugées trop choquantes).
Il 'y a également différentes organisations communautaires (militants politiques et religieux, communautés ethniques, castes sociales,
etc.) qui peuvent elle aussi demander 4 ce qu'un film soit interdit de diffusion.

5.Cette idée de véhiculer une «mauvaise» image de I'Inde s'est retrouvée dans les nombreuses controverses qua rencontré le
flm Slumdog Millionaire en Inde. Ajay Gehlawat propose une analyse de ces différentes réactions dans son ouvrage 7he Slumdog
Phenomenon : A Critical Anthology (2014).



Construction de notre objet de recherche

Nous avions au départ le projet de poursuivre ces premiers travaux visant a démontrer I'existence
d’'un genre émergent au sein du paysage cinématographique indien. Cette entreprise savérait
cependant difficile puisque nous nous retrouvions devant un objet fuyant et imprécis®. Il y avait
en effet le risque d’«accorder une importance démesurée» (Miege, 2004, p. 103) a un phénomene

instable et volatile. A I'instar de Bernard Miége, nous nous posions la question de savoir si:

«Le chercheur [devait] se contenter d’attendre que la situation se stabilise ou [s'il avait] les
moyens au-dela de 'observation des affrontements présents et de la saisie du jeu des acteurs
sociaux impliqués, de proposer une grille de lecture, ou des éléments de celle-ci, qui aide
a comprendre le sens des mouvements en cours, du moins & mieux I'interpréter? » (Miege,

1986, p.93)

Nous étions cependant préte a prendre ce risque, car cet objet « flou» nous paraissait étre un objet
privilégié pour observer les transformations des industries culturelles indiennes. A travers cette
premicere question de recherche, notre objectif principal était certes de définir un courant ou un
mouvement cinématographique mais il s’agissait surtout d’approfondir, depuis le cas du cinéma en
Inde, la compréhension des transformations de «la culture en un lieu stratégique de compression
des tensions qui défont et remodélent la notion “d’étre ensemble”» (Martin-Barbero, 2003, p.316).
Cet objet «en train de se faire» nous permettait aussi d’observer «la fagon dont les cultures ou les

individus s’approprient les flux médiatiques transnationaux» (Mattelart, 2008, p.21).

Observer un objet au cours de sa constitution implique toutefois d’étre attentif a tout phénomene
susceptible d'influencer sa formation. Clest ce qui arriva au cours de la deuxieme année de
doctorat. Notre observation exploratoire sur les discours médiatisés des cinéastes nous a permis
de constater 'apparition de références faites 2 un mouvement cinématographique émergent a
travers différentes expressions comme «independent cinema» (cinéma indépendant), « Indie cinema»
(cinéma indie) et I'adjectif « zew» (nouveau). Nous avons donc suivi cette nouvelle piste et avons
réorienté notre questionnement. Il ne s’agissait plus d’essayer de démontrer I'existence d’'un courant
cinématographique, mais plutot d’étudier les caractéristiques de ce «cinéma indépendant» indien

qui se formait sous nos yeux.

Apres notre premiere tentative maladroite de conceptualisation de ce cinéma lors de nos mémoires
de Master, nous hésitions a procéder de maniére similaire: partir d'une dénomination existante
pour en adapter son sens par rapport 2 notre objet. Nous avons donc observé avec prudence
'usage de I'expression «cinéma indépendant» lorsque celle-ci est apparue dans les discours. Nous
avons continué d’observer les termes et expressions employés par les cinéastes (mais aussi par les

scientifiques et critiques de cinéma), tout en compilant les différentes définitions données au cinéma

6. Nous hésitions par exemple a le définir comme un genre, un courant ou un mouvement cinématographique.



indépendant a travers le monde'. Clest ainsi que I'adjectif «batke», régulierement employé?, a su
retenir notre attention: en hindi, il signifie «différent», «non-conformiste»: un film hatke est un
film différent, dans le sens ou il ne se conforme pas aux «normes» esthétiques ou thématiques de
Bollywood. Un réalisateur ou un acteur peut aussi étre hatke si ses films ne correspondent pas aux

productions bollywoodiennes typiques :

“His elder brother Anil Sharma may have made period films like ‘Gadar’ and Veer’, bur Kapil
Sharma has penned a truly hatke film called ‘Donno'Y... Na Jaane Kyon ?, which deals with the
love affair of a gay couple, portrayed by Kapil himself and Yuvraaj Parashar” (“India’s answer
to ‘Brokeback Mountain’?”, 2010).

Au terme de cette exploration terminologique, nous avons fait le choix de changer d'outil
conceptuel: de cinéma indépendant, nous dénommions désormais notre objet «cinéma hatke ».
Nous reviendrons plus précisément dans la présentation de nos résultats d’analyse, sur les raisons
qui nous ont amenées A retenir ce terme, mais nous pouvons déja donner quelques indications d'un
point de vue méthodologique. Une recherche sur les différentes acceptions théoriques et empiriques
de l'expression «cinéma indépendant» laissait tout d’abord entrevoir certaines limites par rapport
aux films concernés. Plutdt que de réfléchir a la redéfinition du concept de cinéma indépendant
a partir de notre objet d’étude, nous avons voulu partir des films pour en dégager une définition
d’'un mouvement ou courant cinématographique. Le terme «hatke» se posait ainsi comme un outil
méthodologique provisoire. En cela, il nous intéressait pour son éventuelle qualité heuristique. Il
n'avait pas fait auparavant l'objet d’'une conceptualisation théorique’, ce qui nous permettait de
réfléchir a son sens directement depuis notre objet de recherche, sans devoir effectuer au préalable
un travail d’adaptation par rapport a des théories antérieures. Cela nous permettait aussi d’insister
sur le caractére novateur de ce cinéma® au sein des industries cinématographiques indiennes. Enfin,
le choix d’un terme hindi, et non anglais ou francais, était cohérent par rapport a notre démarche
puisque nous cherchions a déterminer comment notre objet se distinguait des productions
bollywoodiennes au sein de I'industrie du cinéma hindi. Ce choix fut également motivé par une
volonté d’inscrire notre posture de recherche dans une interculturalité. Cela consistait notamment
a «penser la communication depuis 'Asie» (Chen, 2010) en interrogeant des usages de concepts
imaginés dans un cadre européen ou américain pour définir des objets et phénomenes culturels

asiatiques. Nous reviendrons sur ce positionnement scientifique juste apres.

1. Ce travail est présenté dans le chapitre III de la partie I1.

2.11 nous faut toutefois préciser que ce nest pas un terme qui est apparu en méme temps que la cristallisation des expressions
«independent cinema» et « Indie cinema» dans les années 2010-2011. Cest un terme du langage courant. Nous 'avons retrouvé aussi
dans des articles plus anciens comme dans « Zhe real hatke film» (Bollywood Hungama, 2000).

3.1l est depuis timidement apparu dans quelques ouvrages ou articles: Dwyer et Pinto (2011), Bose (2014), Devasundaram (2016).

4. A ce stade de notre recherche, nous n'avions pas encore déterminé s'il s’agissait d’un genre, d’un courant ou d’'un mouvement. Le
terme «cinéma» est donc ici employé de maniére générique.



Problématique

Un deuxieme facteur, scientifique cette fois-ci, contribua a faire évoluer notre sujet de recherche.
Lors de nos mémoires menés en Master, nous avions soulevé un point d’ordre terminologique
concernant le néologisme Bollywood. Nous avions constaté dans les ouvrages consacrés au cinéma
indien, un rapprochement approximatif entre Bollywood, qui renvoie au cinéma hindi, et le
«cinéma indien» (ol indien renvoie a la «nationalité» des films). De plus, les films réalisés dans
une autre langue étaient classés sous une étiquette « cinéma régional » qui se référait & un découpage
linguistique de la production cinématographique indienne. Malgré nos lectures et nos observations
de la production cinématographique en Inde, ces choix terminologiques restaient pour nous sources
de plusieurs questionnements: Dans quelle mesure le cinéma hindi était-il plus «national» que
les cinémas régionaux? Qui déterminait cette division? Quelles relations cela créaient-ils entre ces
différents cinémas? Et, comment se situait le cinéma hatke dans une industrie du cinéma structurée

selon des criteres linguistiques?

Un deuxiéme chantier se dessinait donc peu a peu en paralléle de celui portant sur la définition d’'un
nouveau courant cinématographique. Cette exploration du paysage cinématographique indien nous
conduisit 4 faire évoluer notre question de recherche en recentrant notre étude sur le champ culturel
indien que nous appréhendions comme «un champ stratégique dans la lutte, car espace articulateur
de conflits» (Martin-Barbero, 2002, p. 85). Il s’agissait donc d’appréhender les industries culturelles
indiennes, dans une perspective anthropologique, comme site de «production de sens social et
espace d’expérience créatrice» (Rueda, 2010 [en ligne]). A ce stade de notre réflexion, nous faisions
Ihypothése que le cinéma hatke se configurait en partie en réaction au cinéma bollywoodien.
Celui-ci étant présenté comme le cinéma national indien dans de nombreux ouvrages scientifiques
— ce que nous allions interroger —, nous supposions que la question identitaire se retrouvait
au ceeur des tensions qui opposaient ces cinémas. De méme, Bollywood était défini comme le
systeme culturel hégémonique ayant joué un rdle dans la reconfiguration de I'imaginaire national
dans les années 1990. De 13, nous nous sommes demandée si le cinéma hatke pouvait se définir
comme un mouvement contre-hégémonique. Partant de ces ajustements, nous avons formulé notre
problématique de la facon suivante: En quoi le cinéma hatke peut-il se définir comme un mouvement

contre-hégémonique participant i la construction d'un point de vue alternatif sur la modernité indienne ?

Cette nouvelle problématique inscrit notre objet dans «la dimension morcelée et conflictuelle
de cet espace [national] traversé par de multiples enjeux de pouvoir, espace de compromis —
ol le compromis prime sur le consensus — et de résistances» (Bertelli et Chauvin-Vileno, 2008
[en ligne]). D’un cadre transnational au sein duquel nous souhaitions étudier les modalités de
production et d’expression d’'un nouveau cinéma hatke, nous en sommes venue a considérer sa
configuration au sein des industries culturelles indiennes. Nous pressentons en effet que I'identité

nationale des films fait 'objet de «conflits de définition» (Macé, 2005, p.48) au sein d’un espace



national. Le coeur de notre problématique ne se situe donc plus dans cette dialectique local/global,
mais est déplacée dans le champ des médiacultures indiennes. Par contre, nous comptons toujours
examiner les dynamiques transnationales du cinéma hatke dans la mesure oli nous souhaitons voir si
elles jouent un réle dans la configuration de notre objet et si elles influencent les positionnements de
chaque cinéma au sein des industries culturelles indiennes. Notre objectif est donc double. 1l s’agit a
la fois d’étudier comment le cinéma hatke se configure comme un mouvement cinématographique,
et de comprendre comment il se positionne au sein des industries culturelles indiennes. Nous
souhaitons préciser que cette problématique s'est structurée a partir d’observations empiriques et
de lectures théoriques. Nous exposerons cependant plus en détail le cadre théorique de notre étude
dans la premicére partie de notre recherche, car cela a constitué un travail important qui venait en

partie d'un questionnement sur notre relation a notre objet de recherche.

Une posture de recherche

Au départ de notre recherche, s'est posée la question de notre posture de chercheur puisque nous
nous situions dans une relation interculturelle avec notre objet. Il s'agissait non seulement d’un
objet qui nous était étranger, mais nous cherchions également a I'appréhender dans son contexte
d’expression. Les interrogations que posait Dominique Colomb par rapport a son étude sur des

spots publicitaires chinois résonnaient particuli¢rement en nous:

Quelle est la place du chercheur lorsqu’il se trouve en situation d’« extérieur » aux mécanismes
qu’il analyse? Quels sont les degrés d’implication a mettre en place pour «oser» aborder un
phénomene étranger? Autrement dit, comment peut-on parler «de loin» d’un systéme de
communication d’'un pays étranger? (Colomb, 2003 [en ligne])

Pour nous situer par rapport a notre objet, il nous semblait donc nécessaire de «changer le lieu
d’ou se formule[raient] les questions» (Martin-Barbero, 2002, p.173). Il nous a paru approprié
de nous déplacer vers cet objet. Nous avons pour cela construit notre approche méthodologique
depuis un double mouvement que nous désignons sous les termes de décentrement et recentrement'.
Outre larticle de Dominique Colomb, cette démarche a été en partie influencée par certaines
réflexions épistémologiques au sein des récentes Asian Studies en Asie’. Ces discussions portent
sur I'idée de la nécessité de développer de nouvelles méthodes pour aborder I'’Asie comme objet de

recherche?, afin d’éviter toute « perspective universalisante» (Menon, 2015 [en ligne]). Cela nous

1. Le choix de ces deux termes nous fut inspiré par la lecture d’un ouvrage de Koichi Iwabuchi, Recentering Globalization. Popular
culture and Japanese transnationalism (2002), dans lequel le chercheur propose de décentrer les études sur la globalisation culturelle
afin d’éviter de faire 'amalgame entre «globalisation» et «américanisation» du monde. Il s'appuie pour cela sur la culture de masse
japonaise pour montrer I'existence, en Asie de 'Est, d’«une nouvelle hiérarchie des capacités de production culturelle, dominée par
le Japon, la Corée, Taiwan et Hongkong».

2.1l s'agit de distinguer le champ des Asian Studies qui correspond habituellement aux départements d’universités anglo-saxonnes
consacrés & I'étude de I'Asie, de ce nouveau courant de recherche qui réunit divers universitaires asiatiques qui envisagent de
«décoloniser » la théorie en Asie.

3.Louvrage Asia as Method (Chen, 2010) en est une proposition.



a donc incité a penser une posture qui partirait de l'objet. Par 13, il s'agissait d’éviter d’envisager
cette interculturalité depuis le modeéle centre/périphérie ou «depuis les marges» (Mattelart, Parizot,
Peghini et Wanono, 2015 [en ligne]). Nous partageons I'idée présentée dans ce numéro du Fournal
des anthropologues que « [1]'intérét de la notion de marge est [...] d'induire une plus grande complexité
dans les rapports qu’elle entretient avec le centre» (ibid.). Cette approche «invit[e] & décentrer la
perspective » sur le numérique (76id.), et déplace en ce sens le point de vue & partir duquel 'objet est
interrogé (depuis les Etats-Unis ou I'Europe vers le Kenya ou la Chine, par exemple). Cependant
parler de «marges» ou de « périphérie» supposent que le «centre» reste le méme (dans le cas de ces

études, les Etats-Unis ou I'Europe).

Si un décentrement du regard nous semblait nécessaire puisque nous nous intéressions a un
phénomene extérieur a notre culture, il devait, selon nous, étre accompagné d’'un mouvement
de recentrement sur I'objet afin de rendre possible sa compréhension depuis son point de vue, ou
depuis son contexte de production. Le «centre» devait donc étre déterminé par 'objet. Dans cette
perspective, le chercheur devait se déplacer vers lobjet, et non I'objet venir 4 lui. Lexercice pouvait
étre difficile car nous «dét[enons] déja une sensibilité [culturelle et] théorique dont [on] ne peut faire
completement abstraction» (Renard, 2011, p.214). Il fallait également tenir compte des exigences
inhérentes & un travail effectué au sein d’'une discipline donnée (les Sciences de I'Information et
de la Communication). Nous pensions toutefois que c’était ce vers quoi nous devions tendre pour
pouvoir répondre & notre problématique et ainsi rendre compte des spécificités du cinéma hatke.
Il s’agissait principalement de prendre quelques précautions dans la maniere d’aborder notre objet
de recherche. Nous avons, pour cela, fait le choix d’adopter une approche interdisciplinaire et
internationale, et notre démarche méthodologique fut pensée comme un point de rencontre & mi-

chemin avec notre objet.

Une approche multidimensionnelle du cinéma

Lobjectif de notre étude est d’appréhender notre objet de recherche dans sa complexité. Nous avons
pour cela construit une méthodologie croisée reposant sur une approche multidimensionnelle de
notre objet (Perret, 2004, p. 125). Cette perspective nous a permis d’ancrer notre travail en Sciences
de I'Information et de la Communication (SIC), dans la mesure o1 cette «volonté de construire des
objets complexes, caractérisés par une multiplicité de niveaux emboités, n’est pas présente chez les
disciplines meéres auxquelles les SIC empruntent» (bid.). La multidimensionnalité est «un nouveau
mode d’interrogation des objets» qui repose sur 'idée que les SIC «récupérent des dimensions
d’analyse nées dans les disciplines déja existantes. Mais elles les retravaillent en liaison avec d’autres
dimensions, en veillant toujours a articuler les différents niveaux du phénomene » (ibid.). Nous avons
donc construit une méthode d’analyse au sein d’une «interdisciplinarité focalisée» (Charaudeau,
2010 [en ligne]).



La premiére démarche que nous avons effectuée a été de réfléchir a la maniere dont nous pouvions
proposer un décloisonnement de notre approche communicationnelle. Comme le rappelle

Jean-Baptiste Perret:

A un niveau trés général, on peut distinguer trois poles, trois dimensions dont toute
recherche en communication cherche a élucider les rapports: celui de la circulation du sens,
celui des acteurs et des pratiques sociales, celui des techniques. Les SIC sont la discipline qui
sintéresse prioritairement aux relations croisées que chacun de ces termes entretient avec les
deux autres. Son originalité est de construire des axes de recherche guidés par I'intention de
traiter conjointement ces dimensions que les spécialisations traditionnelles laissent séparées

[...]. (Perret, 2004, p.126)

La perspective communicationnelle se structure autour de «concepts de composition» (ibid.) qui
permettent d’articuler ces différents poles. Toutefois, ce processus méthodologique tend, le plus
souvent, a ne conjuguer ces axes que « par deux: le linguistique et le social (discours), le sémiotique
et le technique (dispositif), le social et le technique (usage)» (ibid.). Notre objet d’étude nous a
cependant incité a « pousser plus avant [le caractere interdisciplinaire de notre méthodologie] en
prenant en compte, simultanément, ces trois ordres (le politique, 'économique, le symbolique) »
(Dacheux, 2009, p. 18). Si la dimension contre-hégémonique renvoie principalement a la question
du sens, il en ressort également des implications économiques et techniques sans lesquelles le
cinéma hatke aurait difficilement pu émerger. Notre volonté de définir un cinéma hatke comme
un mouvement contre-hégémonique a donc demandé d’élargir notre analyse au-dela de la question
de la représentation, pour prendre en compte les processus de sa configuration. Notre posture
méthodologique s’est fondée sur I'idée que le contexte contribue a la construction de I'objet. De
méme, le terme «cinéma hatke» correspond moins & une catégorie de classement qu’a I'expression
d’'une pratique culturelle. Notre étude devait ainsi porter sur I'ensemble de ses dimensions
techniques, symboliques, économiques et sociales. Linternationalisation de plus en plus grande
des médias et de la circulation des objets culturels demande également d’intégrer a notre étude
le syst¢me transnational des médias au sein desquels se configure cet objet. Aussi, nous avons
inclus dans notre recherche une étude de «son architecture, ses acteurs, leurs interactions, les flux
l'irriguant, les contenus véhiculés» (Mattelart, 2008, p.21). Dans la continuité de plusieurs theses
effectuées au sein de notre groupe de recherche, nous cherchions a éviter de «reconduire une étude
tripartite: production (étude socio-économique), réception (étude des usages), objet (analyse
sémiologique) » (Gil, 2011, p. 33). Partant de cette posture constructiviste, nous avons cherché a
«saisir notre objet [a partir du] systeme d’interrelations et [d]es problématiques qui participent a sa
configuration actuelle» (Gil, 2011, p.31). Une approche par les médiations nous semblait adaptée

pour appréhender notre objet dans toute sa complexité.



Une pensée globale des médiations

Il nous faut tout d’abord préciser la maniere dont nous définissons le concept de médiation, car
il «renvoie a des réalités tres différentes» (Rouzé, 2010, p.2). Parmi les nombreuses approches
communicationnelles sur cette notion', notre conception des médiations se situe du coté d’'une
définition des médias, et se structure 3 deux niveaux interdépendants I'un de l'autre. Nous
considérons tout média (dont le cinéma) comme une « médiation sociale » (Martin-Barbero, 2003,
p.334) et «comme la configuration dynamique et complexe de multiples médiations techniques,
économiques, sociales, symboliques» (Gil, 2011, p.29). Le premier niveau renvoie a la « médiation
médiatique » présentée par les sociologues des médiacultures, c’est-a-dire I'idée que «les médias ne
sont qu'une forme (une ressource) parmi d’autres de construction de la réalité sociale» (Maigret et
Macé, 2005, p. 11). Clest ainsi que le cinéma, tout comme «[l]a presse, la radio, la télévision, au
méme titre que les romans, les disques ou encore les jeux, font partie des moyens de socialisation
et de diffusion culturelle dans lesquels prend forme la représentation que la société moderne se
donne d’elle-méme» (Kaufmann et Voirol, 2008, p. 14). Comme le précisent Laurence Kaufmann
et Olivier Voirol, cette «représentation [sociale] est normative» (ibid., p. 14), et les médias et les
objets culturels se déploient dans la sphére politique et « participent d’un dispositif idéologique »
(Rueda, 2010, p.5). Cest dans ce cadre que Jean Davallon définit les médias a la fois comme un
«liew d’interaction [socialement défini] entre le récepteur et les objets, images, etc.», et comme un
«lieu de production de discours social*» (Davallon, 1992, p.103). Les médias sont des médiations
qui «relie[nt] des acteurs sociaux a des situations sociales» (ibid., p.102). Il propose donc de les

étudier sous I'angle «de leur opérativité symbolique» (ibid.).

Définir les médias comme des discours sociaux permet de relier cette premiere approche & un second
niveau de compréhension des médiations. Jean Davallon s'appuie sur I'exemple de la télévision pour
montrer que les médias se structurent a partir de plusieurs relations sociales qui, ensemble, forment

«un espace social» (ibid., p.103):

Au-dela de la technologie de communication, il s’établit donc une véritable relation sociale
entre ce qui est présenté et celui (ou ceux) qui sont récepteurs. A un niveau plus large, ce
dispositif social s'enrichit d’'un grand nombre de pratiques annexes: en amont, ce sont
les relations sociales que la production des émissions nécessitent, et en aval, ce seront les
relations entre les acteurs (discussions sur 'émission et références a elles, par exemple).’

(Davallon, 1992, 103)

De ce fait, il s'agit de «rompre avec I'idée d’une chaine, d'un parcours linéaire allant de I'ccuvre

ou de l'objet au spectateur ou au visiteur en passant par une série d’'intermédiaires (techniques,

1. Pour un état des lieux des différentes conceptualisations de la ou des médiations, voir par exemple les numéros thématiques de la
revue MEI («Médiations & médiateurs », 2004), Réseaux (2008/2, n°148-149) et Les Enjeux de 'information et de la communication
(«La (les) médiation(s) en SIC», 2010/2).

2. Termes soulignés par 'auteur.

3. Termes soulignés par 'auteur.



institutionnels, humains) » (Hennion, 2004, p.30). C'est plutdt I'idée de circulation qui prévaut
ici dans la mesure ot les médias sont configurés par une multitude de médiations dont chacune
contribuent 2 le transformer. Dans ce cadre, I'imbrication de ces deux perceptions des médiations

nous fait rejoindre 'approche d’Antoine Hennion qui explique que:

le mot [médiation] ne désigne pas la simple mise en rapport d’«objets» artistiques ou
culturels déja 1a (et plus ou moins bien compris, fréquentés, recus) et de publics tout
constitués (définis par leurs propriétés socio culturelles: milieu, origines, revenus, habitat,
formation, «pratiques culturelles », etc.). De méme, il ne désigne pas un métier, une position
parmi d’autres, mais «ce qui se passe» ou ce qui agit, aussi bien dans une ceuvre ou une
prestation que dans la saisie d’un spectateur ou d’un pratiquant, produisant quelque chose
d’irréductible a ce qui existait avant cette rencontre. (Hennion, 2004, p. 30)

Cette définition des médiations détermine une posture méthodologique particulie¢re. Concrétement,
il sagira de saisir le cinéma Aatke comme un mouvement culturel configuré par un ensemble
de médiations techniques, économiques, institutionnelles, sociales et symboliques. Nous nous
appuyons plus précisément sur les travaux de Jesus Martin-Barbero en considérant qu'«il faut
envisager les processus de communication du point de vue des médiations et des sujets, c’est-a-
dire, du point de vue de 'articulation entre pratiques de communication et mouvements sociaux»
(Martin-Barbero, 2002, p.21). Nous articulerons notre analyse du caractére contre-hégémonique
du cinéma hatke A celle des conflits de définition de la réalité sociale indienne existants au sein des
médiacultures indiennes. Toutefois, notre approche étant communicationnelle et non sociologique,
lapport théorique des médiacultures demande & étre adapté pour pouvoir saisir I'ensemble des
médiations. En effet, la méthode proposée par Eric Macé se focalise sur le « point de vue des
“usagers” [et les représentations], tout en délaissant les processus complexes de fabrications des
produits culturels eux-mémes» (Rueda, 2010, p. 11). De méme, il est nécessaire de tenir compte du
caractére géographiquement et historiquement situé de tout phénomene culturel, ce qui implique
lactualisation des concepts employés. Eric Macé prolonge la réflexion d’Edgar Morin sur la

définition de la culture de masse. Il en vient a la définir comme suit:

compte tenu d’un contexte de production qui comprend tout autant les contextes de
réception, 'espace public et les industries culturelles, les médiacultures sont nécessairement
ambivalentes (principe synchronique de diversité), syncrétiques (principe de proposition
mythologique), 7éversibles (principe diachronique d’instabilité interne et externe aux
industries culturelles) et ambigués (intégration synchronique des principes de diversité et

d’instabilité dans les «textes»). (Macé, 20006, p.73)

Pour autant, cette «actualisation de cette approche “macro” du phénomene reste insuffisante»
(Gil, 2011, p.424). En effet, «la culture de masse [...] accompagne les évolutions techniques et
sociales, mais la configuration de la culture de masse elle-méme mérite d’étre actualisée a la lumiere
d’études portant sur I'évolution de ses dispositifs médiatiques» (Gil, 2011, p.424). Cette méthode

se retrouve enfin limitée par son:

approche globale [qui] tend a4 masquer la diversité des organisations médiatiques (les
dispositifs de la télévision, de I'édition vidéo, d’Internet sont différents et n’offrent pas le
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méme genre de relation a leurs publics) ; les spécificités institutionnelles nationales; ainsi
g p P

que les spécificités liées a la diversité des registres de discours médiatiques (information,
fiction, jeu). (Gil, 2011, p.425)

A la suite de Muriel Gil, nous pensons qu'il est «difficile de traiter d’un seul bloc les médiacultures »,
sous peine de «masquer la diversité des organisations médiatiques [...]; les spécificités
institutionnelles nationales; ainsi que les spécificités liées a la diversité des registres de discours
médiatiques» (Gil, 2011, p.425). Nous retrouvons, une fois encore, I'importance de contextualiser
un apport théorique en fonction du terrain de notre étude. C'est pour éviter cela que nous avons
souhaité, d'un coté, «questionner les usages des [films] (en production, comme en diffusion et en
réception) et leurs représentations, de réinscrire 'objet dans son processus de communication (soit
le tissu des activités humaines et médiations qui lui donnent forme)» (Gil, 2011, p.32) et, d'un
autre cOté, traiter conjointement 'hégémonie du cinéma hindi et le caractére contre-hégémonique
du cinéma hatke. Les propositions méthodologiques de Jestis Martin-Barbero nous ont alors permis

de dépasser ces limites.

Il opére, en effet, «un déplacement méthodologique pour re-voir le processus entier de la
communication depuis son autre c6té, celui de la réception, celui des résistances qui s’y appliquent,
celui de I'appropriation envisagée du point de vue des usages» (Martin-Barbero, 2002, p.20). Son
approche communicationnelle s'appuie sur 'idée de la communication comme une relation plutot
que comme un moyen'. Cette méthode permet de tenir compte «des pratiques et des trajets de
consommation complexes®» (Rueda, 2010, p.4), mais également de la matérialité des objets culturels?
(leurs caractéristiques techniques et leurs logiques de production). Concrétement, analyser les
médiations consiste a porter notre attention sur les « lieux d’oti viennent les contraintes qui délimitent
et configurent la matérialité sociale et I'expressivité culturelle» du cinéma (Martin-Barbero, 2002,
p- 178). Les « logiques de production et de réception » (ibid.) ne sont ainsi plus analysées séparément,
mais de maniere conjointe. Cest dans ce cadre, par exemple, que nous étudierons le cinéma batke en
prenant tout autant en compte le point de vue des acteurs de sa production que celui des différentes
communautés interprétatives’. Nous avons également rapproché les deux axes production et
réception 2 travers une hypothése que nous avons émise sur 'émergence du cinéma hatke. Nous
sommes, en effet, partie de I'idée que les cinéastes sont a la fois acteurs et spectateurs: leur pratique
artistique (la réalisation de film) est étroitement liée a leurs expériences en tant que spectateurs de
cinéma, et notamment de films bollywoodiens. Autrement dit, le point de vue contre-hégémonique

du cinéma hatke s’est construit a partir du statut des cinéastes en tant qu'acteurs au sein des industries

»

1. «Ir was no longer an issue of ‘on one side, politics...”, “on the other side, the audience;” we could not reflect on all of this at the same
time. The study on soap operas benefits from my contribution to attribute a value to the subject. The subject of communication is not the
means, but the relationship. What the means say is not important; it is important to know what people do with what the means say, with
what they see, hear, read... That’s the change. » (Entretien de Jesiis Martin-Barbero, Moura, 2009).

2. Termes soulignés par 'auteur.
3. Amanda Rueda présente cette méthodologie comme une «dialectique de I'écriture et de la lecture» (Rueda, 2010, p.12).

4. Nous empruntons ce terme a Stanley Fish (1976).

11



culturelles (par une confrontation & un modele esthétique dominant) ez en tant que spectateurs des

films bollywoodiens (rejet d'une représentation dominante de la société indienne).

Ce point de vue transversal a donc pour objectif d’appréhender le cinéma hatke dans toute sa
complexité. La construction de notre «approche communicationnelle et culturelle des médias»
(Rueda, 2010, p.8) a cependant nécessité un long cheminement théorique. Nous proposons
de rendre compte, dans une premiére partie, de cet effort de conceptualisation effectué dans un
va-et-vient continu entre la théorie et 'empirique. Il s’agira tout d’abord d’'interroger les concepts
d’hégémonie et de culture populaire (chapitre I), puis celui de cinéma national (chapitre II), pour
délimiter le cadre théorique pour I'étude de la construction hégémonique de Bollywood, puis de
la réaction contre-hégémonique du cinéma hatke. Dans un troisitme chapitre, nous préciserons
notre approche communicationnelle du cinéma hatke ainsi que la méthode d’analyse que nous
avons construites a partir de ces premicres explorations théoriques (chapitre I1I). Une deuxi¢me
partie sera consacrée a l'exploration des industries cinématographiques indiennes ol nous
étudierons la construction hégémonique du cinéma bollywoodien (chapitre I) puis sa relation avec
I'imaginaire national (chapitre II). Nous expliquerons comment nous avons adopté une approche
méthodologique rapprochant et articulant des concepts empruntés aux Cultural Studies mondiales
et 2 'économie politique critique de la communication (EPC). Cette perspective nous permettra
de définir le systeme hégémonique bollywoodien comme un des lieux de contrainte a I'émergence
et a la production du cinéma hatke. Dans le dernier chapitre de cette partie, nous analyserons
plus précisément la maniére dont un cinéma hatke a pu émerger au regard de ce contexte aussi
contraignant (chapitre III). Nous reviendrons également sur notre conceptualisation du cinéma
hatke au regard des autres formes cinématographiques alternatives existantes. Enfin, la troisitme
et derniere partie de cette these portera plus précisément sur la construction contre-hégémonique
des films hatke du corpus a travers leurs structures énonciatives (chapitre I) leur hybridation,
(chapitre II) et leur fonction discursive (chapitre I1I). Dans une lecture synthétique et transversale
de nos précédents résultats d’analyse, nous reviendrons a une conceptualisation de notre objet ot

nous préciserons les différents termes de la définition du cinéma hatke.

12



Partie I.

Une approche théorique
et méthodologique
décentrée
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Chapitre I. Les concepts d’hégémonie et de
culture populaire au coeur des Cultural Studies
indiennes

LInde connut une longue période d’instabilité politique entre les années 1970 et 1990, marquée
par de nombreux conflits inter-communautaires. Le projet politique de construction d’'une nation
indienne séculariste qui avait été mis en place a I'indépendance en 1947 se retrouva fortement
contesté. Il a en effet changé plusieurs fois de lignes directrices depuis les années 1960 lorsque la fille
de Nehru, Indira Gandhi, devint Premier Ministre'. Ce contexte politique et social fortement agité
fut accompagné d’une crise épistémologique du coté des sciences humaines et sociales. Les concepts
de culture et d’identité se retrouvérent au coeur des débats. Plusieurs sous-champs disciplinaires? —
Subaltern Studies, ‘Women studies, Dalit critique —, le plus souvent repérables par le morpheéme
««studies», firent leur apparition. Leur émergence résulta a la fois d’'un mouvement d’opposition
a des disciplines universitaires jugées «coloniales», et du développement d’« une critique du
nationalisme» (Niranjana, 2012, p.28) qui s'articula aux mouvements sociaux survenant a cette
époque. Ces différents courants furent par la suite regroupés sous le champ des Cultural Studies
indiennes dans les années 1990. Le rejet de certaines disciplines et le contexte socio-politique dans
lequel se trouvait le pays contribuérent fortement a la redéfinition des concepts d’hégémonie et de

culture populaire.

Avant de regarder de plus prés ce travail de reconceptualisation par les chercheurs indiens, il nous
semble cependant nécessaire de revenir sur le parcours historique de ces concepts. Ce premier
chapitre retrace donc le cheminement théorique des notions d’hégémonie et de culture populaire a
partir duquel s’articule notre problématique centrale. Nous retracerons leurs parcours depuis leur

définition par Antonio Gramsci, pour ensuite faire un détour par les Cultural Studies britanniques?

1. Nous reviendrons sur le syst¢me politique du pays et son I'évolution dans le chapitre IT de la partie I.

2. Nous reprenons ici la définition de champ disciplinaire de Guillaume Carbou, a savoir un champ qui regroupe «des points de
vues différents sur un méme objet» (Carbou, 2013, par. 8).

3. Les Cultural Studies «alimentent un courant d’études dorénavant mondialisées et multilocalisées» (Glevarec, Macé, Maigret,
2008, p.5). Par conséquent, nous préciserons a chaque fois de quelle Cultural Studies nous parlons (britanniques, américaines,
indiennes, ou encore celle d’Amérique latine ou d’Asie).
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avant de nous arréter plus précisément sur le travail de redéfinition qui s’est opéré dans le champ
des Cultural Studies indiennes. Nous conclurons ce chapitre en explicitant la maniére dont nous
convoquerons nous-méme ces concepts dans le cadre de notre étude. Lapproche historique de
ces concepts a partir de ces trois moments s'inscrit ainsi plus largement dans un processus de

décentrement méthodologique que nous avons présenté en introduction.

I. De Gramsci aux Cultural Studies
britanniques

Limportance des écrits d’Antonio Gramsci dans le champ critique de la culture n’est plus a présenter.
Il existe une riche littérature’ sur la facon dont ses travaux théoriques ont exercé une forte influence
sur les approches marxistes de la culture, au point d’avoir suscité un véritable tournant gramscien
dans la « problématique du pouvoir» (Mattelart et Neveu, 2008, p.37). Nous présenterons donc
ici quelques-uns de ses éléments définitoires de 'hégémonie puis de la culture populaire. Lun des
principaux apports de Gramsci a été de permettre un «déblocage, d'un point de vue marxiste, de
la question culturelle et dans la mise en évidence de la dimension de classe de la culture populaire »
(Martin-Barbero, 2002, p.84). Au sein des Cultural Studies britanniques, Raymond Williams et
Stuart Hall ont été parmi les premiers a s'inspirer des travaux de Gramsci pour construire leur
appareil théorique autour des questions de domination, d’ »effet idéologique » et de culture populaire.
Raymond Williams a développé son mod¢le théorique de la «culture dominante» en repartant du
concept gramscien d’hégémonie (Williams, 2005 [1973]). Stuart Hall a consacré plusieurs de ses
articles a I'importance de la pensée gramscienne sur ses propres réflexions sur les subcultures, les
cultures contre-hégémoniques, ou encore sur les concepts de race et d’ethnicité?. De son point

de vue, les travaux de Gramsci ont joué un rdle essentiel dans le renouvellement du paradigme

1. De nombreux articles et ouvrages témoignent de I'importance de la pensée gramscienne dans les sciences sociales et humaines
mondiales jusqu’a aujourd’hui. Parmi cette littérature, on retrouve autant d’ouvrages rééditant les écrits d’Antonio Gramsci comme
Forgacs, David (2000 [1988]), 7he Gramsci Reader: Selected Writings 1916-1935, que de textes témoignant de la pertinence et de
lactualité de la pensée gramscienne dans les études contemporaines, a I'instar de Francese, Joseph (2009), Perspectives on Gramsci.
Politics, culture and social theory. Nous pouvons citer en exemple la liste récapitulative de Sobhanlal Dutta Gupta qui retrace
I'importante présence de Gramsci en Inde de par le nombre de conférences, séminaires ou workshops, ou de par les nombreux
articles et numéros thématiques qui lui ont été consacrés depuis les années 1970 (Dutta Gupta, Sobhanlal (1994), « Gramsci’s
Presence in India», International Gramsci Society Newsletter, n°3, p.18-21). Il est enfin intéressant de noter que cet article a été
publié dans la newsletter d’'une association a but non lucrative, International Gramsci Society, créé en 1989 afin de «faciliter la
communication et I'échange d’informations entre de nombreuses personnes i travers le monde qui s'intéressent a la vie et au travail
d’Antonio Gramsci et la présence de sa pensée dans la culture contemporaine» («About us», consultable & 'adresse: http://www.
internationalgramscisociety.org/about_igs/index.html).

2. Nous faisons plus particulierement référence ici @ deux de ses textes: Hall, Stuart (2005 [1986]), « Gramsci’s relevance for the
study of race and ethnicity», et Hall (2008 [1977]), «La culture, les médias et I"“effet idéologique” ».
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marxiste des Cultural Studies, «pour le rendre plus pertinent par rapport aux relations sociales
contemporaines'» (Hall, 2005b, p.411).

1. Définition gramscienne de I’hégémonie et
de la culture populaire

Lhégémonie est un des principaux concepts repris dans les travaux portant sur la culture populaire,
ou la «culture ordinaire» pour reprendre une expression de Raymond Williams (1989, p.3-18).
Antonio Gramsci développa ce concept afin de proposer une alternative a celui d’idéologie. 11
congoit avec Marx que «les idées dominantes sont les idées de la classe dominante» (Mattelart et
Neveu, 2008, p.37), mais si 'idéologie définit une «subordination statique, totalisante et passive»

(Forgacs, 2000, p.424), entrainant une forme d’»aliénation » des groupes populaires, 'hégémonie:

permet [au contraire] de penser le processus de domination sociale non plus comme une
imposition de l'extérieur et sans sujets, mais comme un processus au COurs duquel une
classe impose son hégémonie dans la mesure ot elle représente des intéréts que les classes
subalternes reconnaissent aussi, d’'une certaine maniére, comme leurs (Martin-Barbero,

2002, p. 84).

Lhégémonie, en tant quexpérience vécue, «est toujours un processus. Ce n'est pas, sauf
analytiquement, un systéme ou une structure’» (Williams, 1977, p.112). Elle n’existe qu'a partir
d’une alliance entre plusieurs classes dominantes, formant un «bloc historique» (Forgacs, 2000,
p-424) qui exerce une «autorité sociale totale» (Gramsci, 1978, p.180). Autrement dit, ces
«fractions de la classe dominante [...] ne détiennent pas seulement le pouvoir de contraindre, mais
[...] elles s'organisent activement de maniére 8 commander et & obtenir le consentement des classes
subordonnées a leur continuelle emprise» (Hall, 2008, p.42-43). Lhégémonie se distingue ainsi de
l'idéologie en ce qu’elle se construit en articulant coercition de I'Etat et consentement des classes
subordonnées. Elle se différencie également en prenant en compte la dimension culturelle dans les
processus de domination sociale, et non plus uniquement les dimensions économiques et politiques.
Cependant, si 'hégémonie est éthico-politique, Gramsci insiste aussi sur la nécessité de prendre en
compte sa dimension économique. Lhégémonie doit «reposer sur la fonction décisive exercée par
le groupe dominant au sein du noyau décisif de 'activité économique?» (Gramsci, 2000, p.212).

En ce sens, I'hégémonie se définit a la fois comme une domination qui est «culturelle, morale et

1. “However, he has extensively revised, renovated and sophisticated many aspects of that theoretical framework to make it more relevant
to contemporary social relations in the twentieth century.”

2. “A lived hegemony is always a process. It is not, except analytically, a system or a structure.”

3. “..though hegemony is ethico-political, it must also be economic, must necessarily be based on the decisive function exercised by the
leading group in the decisive nucleus of economic activity”.
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idéologique» (cultural, moral and ideological) et par le role central de la classe dominante sur le plan
économique. Elle est toutefois «politiquement sécurisée par les concessions économiques et les

sacrifices [de la classe dominante] envers ses alliés'» (ibid., p.422).

Lhégémonie prend forme 1 la fois au niveau de I'Etat et des superstructures que sont «la famille, le
systeme éducatif, I'Eglise, les médias, les institutions culturelles » (Hall, 2008, p.43). Elle se structure
aussi sur le plan idéologique, dans la mesure ot «les « définitions de la réalité » favorables aux fractions
de la classe dominante [...], finissent par constituer la « réalité vécue» élémentaire en tant que telle
pour les classes subordonnées» (bid.). De fait, elle conditionne une certaine vision du monde (ce
qui inclut les définitions du monde qui s’y opposent) et en fixe les limites. Elle fait 'objet de luttes
constantes et nécessite «d’étre gagnéle] et assuré[e] activement, [au risque sinon] d’étre perdue[e] »
(ibid.). Ce caractere dynamique induit plusieurs choses. Tout d’abord, I'hégémonie se caractérise
comme un « processus continu de formation et de remplacement d’un équilibre instable » (Forgacs,
2000, p.422-23). De ce fait, une hégémonie n’entraine pas la disparition des cultures subalternes
puisqu’une « complémentarité réussie relie les classes et les cultures hégémoniques et subordonnées?»
(Hall, 2008, p.44). Lhégémonie entraine alors des luttes permanentes entre classes dominantes
et classes subalternes, et un équilibre ne peut étre trouvé que lorsque les classes dominantes font
preuve de concessions envers les classes subordonnées « pour obtenir [et conserver] consentement et
légitimité» (ibid.). C'est en ce sens que 'hégémonie participe aussi aux « intéréts généraux des groupes
subordonnés» (Forgacs, 2000, p.205). Enfin, cette permanente déconstruction et reconstruction
de 'hégémonie nécessite de tenir compte de l'existence de «différentes formes d’hégémonie selon
les situations historiques différentes et les classes d’acteurs impliqués» (ibid. p.422-423). Lanalyse

d’une hégémonie doit ainsi s'inscrire dans ses « conjonctures historiques» (Hall, 2008, p.44).

Cet élargissement du concept d’idéologie par celui d’hégémonie « redéfinit la notion de pouvoir afin
de donner tout son poids a ses aspects non coercitifs» (ibid., p.45). Autrement dit, 'hégémonie
«se fait et se défait, se refait de maniére permanente au cours d’un «processus vécu» contenant non
seulement de la force mais aussi du sens, de I'appropriation de sens par le pouvoir, de la séduction
et de la complicité» (Martin-Barbero, 2002, p.84-85). Cela induit alors «une réévaluation de
la consistance du culturel: [comme] un champ stratégique dans la lutte car espace articulateur
de conflits» (ibid.). La réflexion de Gramsci sur la culture s'inscrit dans la prise en compte de
la conscience du peuple, cest-a-dire des «autres conceptions du monde» que sont la religion, le
folklore et le langage courant (Gramsci, 2000, p.323). Le langage y prend toute son importance

dans les processus hégémoniques: « tout langage contient les éléments d’une conception du monde »

1. “This leadership is based on the economically central role of the leading class but it is secured politically by the classs making economic
concessions and sacrifices to its allies”.

2. Termes soulignés par 'auteur.
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(ibid., p.324), et de ce fait participe a I'influence de cet imaginaire sur d’autres (et I'élargit ensuite
aux influences politiques et culturelles), autant par «un simple contact quotidien ou a travers la
médiation d’un systeme éducatif et d’autres chaines de communication culturelle» (ibid.). 1l est
important de noter que Gramsci écrit a une époque de transition culturelle vers la modernité (ibid.,
p-363) et ne s'intéresse a la culture que dans «sa conception des changements révolutionnaires en
tant que processus ou les mentalités et comportements populaires sont transformés» (ibid.). Clest
donc dans ce cadre qu'il définit le folklore en tant que culture populaire. Pour lui, le folklore devrait

étre étudié comme:

une «conception du monde et de la vie» implicite, dans une large mesure, aux strates de la
société déterminées (dans le temps et 'espace) et en opposition (également dans 'ensemble
implicite, mécanique, objective) aux conceptions «officielles » du monde (ou en un sens plus
large, aux conceptions des couches cultivées de la société) apparues au cours de I'évolution
historique.’ (Forgacs, 2000, p.360)

De fait, le «folklore ne peut étre compris que comme un reflet des conditions de la vie culturelle
du peuple» (ibid., p.361). Gramsci considére «la culture populaire et le folklore comme contenant
les «sédiments» ou résidus de formes culturelles dominantes précédentes qui restent du passé et
qui ont été associées aux autres formes» (ibid., p.364). 1l est par ailleurs important de noter que
Gramsci est assez critique vis-a-vis du contenu méme de la culture populaire. Le folklore est par
exemple défini dans son opposition a une culture d’élite (donc dans une formulation négative).
Cependant, il insiste sur la nécessité de se départir d'une image du folklore comme «pittoresque »
ou «excentrique» et de prendre séricusement en compte cette culture pour comprendre les
conceptions populaires du monde et «entrainer la naissance d’'une nouvelle culture parmi les vastes
masses populaires, de sorte que la séparation entre la culture moderne et la culture populaire ou
folklore» finira par disparaitre (Gramsci, 2000, p.362). Gramsci développe son analyse du folklore
a partir de plusieurs concepts comme celui de «national-populaire», qui désigne d’'un point de vue
culturel, «les formes d’art et de littérature qui aide & cimenter une sorte d’alliance hégémonique:
ni «intellectualiste », ni «cosmopolite» mais étant engagée avec une réalité populaire et attirant les
publics populaires» (ibid., p.423-424). 1l s'appuie aussi sur la notion de «sens commun », autre
terme qu’il donne au folklore et qui est directement lié au concept d’hégémonie, dans la mesure
ou «les groupes oppressés acceptent la définition du monde des élites en tant que sens commun?»
(Mukerji et Schudson, 1991, p. 15). Pour Gramsci, le sens commun est un facteur important dans
le processus hégémonique car il agit au niveau de la conception du monde de la classe dominante
qui s'impose et integre les multiples conceptions du monde, parfois contradictoires, que chaque

groupe social développe. Ce sens commun est alors «accepté et vécu de maniére acritique» (Forgacs,

1. “Folklore should instead be studied as a ‘conception of the world and life’ implicit to a large extent in determinate (in time and space)
strata of society and in opposition (also for the most part implicit, mechanical and objective) to ‘official’ conceptions of the world (or in a
broader sense, the conceptions of the cultured parts of historically determinate societies) that have succeeded one another in the historical
process.”

2. “Gramsci held that, in fact, oppressed groups accepr the definition of the world of elites as common sense.”
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2000, p.421) par le peuple et contribue a sa subordination en faisant apparaitre «les situations

d’inégalité et d’'oppression [comme] naturelles et inchangeables» (:6id.).

2. Redéfinitions des concepts au sein des
Cultural Studies britanniques

Les Cultural Studies' sont apparues dans les années 1960 en Grande-Bretagne a la suite d’'une
série de ruptures épistémologiques et paradigmatiques, initiées dans les années 1950, par plusieurs
ouvrages fondamentaux comme le rappelle Stuart Hall (2005a): Zhe Uses of (iteracy de Richard
Hoggart (1958), Culture and Society (1958) et The Long Revolution (1965) de Raymond Williams,
et The CMaking of the English Working Class (1968) de E.P. Thompson. Avec la création du (entre
for Contemporary Cultural Studies de I'Université de Birmingham, 'étude de la culture prend
un tournant fondamentalement interdisciplinaire, engagé et marxiste?, et s'inscrit en marge des
disciplines établies. La rupture institutionnelle qu'opérent les Cultural Studies est également liée
a une conjoncture historique particuli¢re dans la mesure ot ces chercheurs ont ressenti le besoin
d’un changement de perspectives pour «comprendre leur temps» (Hall, 2005a, p.4) dans toute
sa complexité, celui de 'apres-guerre qui avait transformé «les forces économiques, politiques et
culturelles dans de nouveaux types de relations, dans un nouvel équilibre» (ibid.). Les ouvrages
mentionnés ci-dessus ont ainsi initié « une rupture radicale avec les précédentes conceptualisations? »
(ibid., p.7). Cest le cas par exemple du concept de culture qui s'est vu redéfini par des analyses
inscrites dans «le champ élargi des pratiques sociales et des processus historiques*» (ibid.), tout
comme celui d’hégémonie. De son c6té, Raymond Williams est reparti d’une lecture critique de la
définition traditionnelle et littéraire de la culture (et du marxisme anglais des années 1930) pour en
proposer ensuite une définition anthropologique. 1l développe un mouvement de «déconstruction
historique du concept de culture» (Martin-Barbero, 2002, p. 89) a partir duquel il en vient & étudier
«la nature des changements» de la société britannique, pour finir par définir la culture comme
«une maniére de vivre dans son ensemble, matérielle, intellectuelle et spirituelle» (Williams, 1958
p-xiv). Lapproche «historienne» de Williams® a depuis été débattue et critiquée. Cette définition

de la culture — et plus particulierement de la culture populaire — insiste en effet sur le fait

1. Pour faire le point sur les Cultural Studies britanniques, nous nous sommes principalement appuyée sur les écrits de Stuart Hall

(2005), John Storey (1997, 2009), Jan Bactens (2005, 2009), Neveu et Mattelart (2008 [2003]), et Mukerji et Schudson (1991).

2. Comme le précise John Storey, cela signifie que les Cultural Studies se sont fondées en s'inspirant de la pensée marxiste, et non
que tous les chercheurs de ce courant soient eux-mémes marxistes (Storey, 1997, p. 3).

3. All these works, then, implied a radical break with previous conceptualizations.”

4. “They inflected the term ‘culture away from its traditional moorings, getting behind the inert sense of period’ which sustained the text/
context distinction, moving the argument into the wider field of social practices and historical processes.”

5. Approche que l'on retrouve dans d’autres écrits de Raymond Williams, comme Marxisme et littérature (1977) ou Culture et
matérialisme (2005 [1980]).
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«qu'il sagit définitivement d’'une culture qui a seulement émergé a la suite de I'industrialisation
et de l'urbanisation’» (Storey, 2009, p.12), c'est-a-dire apres la révolution industrielle, laissant
ainsi entendre que ce qui précede ne serait pas de la culture. Ce travail de déconstruction et de
reconstruction conceptuelle de la notion de culture a néanmoins le mérite de prendre en compte
la culture commune (en lien avec le sens commun de Gramsci) et de proposer «un modele qui
permette de rendre compte de la dynamique complexe des processus culturels contemporains»
(Martin-Barbero, 2002, p.89) ou le populaire est défini comme culture. Comme le note Jesus
Martin-Barbero, un des principaux intéréts «du travail de R. Williams réside dans la maniere dont
il rend compte de l'articulation des pratiques» (ibid., p.90) a partir, notamment, d’'une lecture

gramscienne du concept d'idéologie qui sera remplacé par celui d’hégémonie.

Tout en revenant a des considérations plus générales, il est important de noter que les Cultural
Studies se sont formées a partir d'une conception non plus esthétique, ou humaniste, mais politique
de la culture (Storey, 1997, p. 1). Ce courant s’est fondé dans une perspective critique en renouvelant
les questionnements sur la domination sociale qui sont apparus avec de nouveaux objets d’étude
que sont les «formes culturelles jugées « non légitimes », c’est-a-dire les formes culturelles exclues de
la définition traditionnelle de la culture en termes arnoldiens» (Baetens, 2009, p. 15). Les Cultural
Studies ont ainsi développé une «approche plus anthropologique des phénomeénes culturels, définis
comme l'ensemble des pratiques symboliques et matérielles d'une société» (Baetens, 2005, p.71).
Ces travaux marquent une profonde transformation dans la maniere de concevoir la culture et les
rapports de pouvoir. Et la pensée gramscienne influence fortement certains chercheurs dans la
construction de leur appareil théorique pour «penser le culturel » (Mattelart et Neveu, 2008, p.6).
Raymond Williams s’appuie sur une perspective marxiste comme en peuvent témoigner ses différents
écrits (1958, 1965, 1977, 2005), mais s'inspire également fortement de Gramsci pour «expose|r]
les grandes lignes d’un programme pour une théorie marxiste de la culture?» (Mukerji et Schudson,
1991, p.40). Tandis que les théories marxistes sattachaient & montrer que la culture refléte des
rapports économiques, les Cultural Studies définissent la culture « moins en termes matériels qu'en
termes symboliques» (Baetens, 2009, p.17). Celle-ci n’est ainsi plus définie «en termes d’objets»
mais «en termes de «vécu» et «d’expérience»» (ibid., p.17). Dans le prolongement de Gramsci,
«la culture est au contraire une structure relativement indépendante, qui permet de fagonner une
certaine perception de la vie et de la société» (ibid., p.17). Du cdté de chez Stuart Hall, reconnu
comme l'initiateur d’'un «nouveau marxisme» (Maigret, 2010, p. 138) — ce qui a été désigné par

la suite comme le tournant gramscien des Cultural Studies britanniques dans les années 1970 —

1. “Finally, what all these definitions have in common is the insistence that whatever else popular culture is, it is definitely a culture that
only emerged following industrialization and urbanization.”

Louvrage de E.P. Thompson se pose par ailleurs comme une lecture critique des ouvrages de Raymond Williams. Mais Thompson
insiste lui aussi sur les spécificités historiques de la culture, ou plut6t des cultures, qu'il analyse & partir des « tensions et conflits entre
culture et leurs liens aux cultures de classes, formations de classes et luttes des classes» (Hall, 2005a, p7).

2. “Williams outlines a program for a Marxist theory of culture.”
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nous retiendrons surtout I'idée de la « centralité politique de la culture» (Osterweil, 2004, p.556)
qui se configure comme un espace de luttes et de négociations permanentes. Dans «Notes on
Deconstructing “The Popular’» (1998), Stuart Hall revient sur les deux conceptions habituelles de
la culture populaire (Hall, 2005b, p.66-67). D’un c6té une premiére perspective définit la culture
populaire comme une culture commerciale, cest-a-dire que les objets sont populaires parce qu'ils
sont écoutés, lus, consommés et appréciés par un grand nombre de personnes'. D’un autre coté, la
culture populaire est plutdt percue comme une culture authentique (celle de la classe ouvriere). La
premicere définition met I'accent sur la passivité et la manipulation des publics populaires, tandis

que la deuxieme envisage la culture populaire comme site de résistance.

Stuart Hall favorise pour sa part une troisi¢me définition reposant sur une approche plus dynamique
des médiations par lesquelles s’établissent des relations conflictuelles entre culture populaire et
culture dominante. Pour lui, la culture populaire correspond «a ces formes et activités qui ont leurs
fondements dans les conditions sociales et matérielles de classes spécifiques» (Hall, 1998, p.449).
Cette définition attache de I'importance «au processus par lequel ces relations de domination et
de subordination sont articulées®» (Grossberg, 2005, p. 161). Il ne sagit plus alors de repérer une
culture qui serait authentique, et de fait figée, mais de concevoir les formes culturelles comme en
permanente redéfinition, composées « d’éléments antagonistes et instables ». Prolongeant 'approche
de Raymond Williams, Stuart Hall insiste sur 'importance qui doit étre accordée aux processus
historiques, autrement dit au contexte, car la conflictualité est permanente, «mais quasiment
jamais au méme endroit, et jamais sur la méme signification ou valeur» (Hall, 1998, p.450). Les
transformations doivent donc se retrouver « au coeur des études sur la culture populaire » (ibid.,
p-70). Il rapproche également le populaire au terme de classe. En ce sens, la culture populaire
devient «la culture des opprimés, des classes exclues» (ibid., p.71), tandis qu'il reprend la définition
gramscienne de la classe dominante comme une alliance de différentes classes formant un bloc
historique de pouvoir. La culture doit alors étre étudiée dans une approche dialectique de luttes
culturelles entre, d'un cdté, la culture dominante qui déconstruit et reconstruit constamment la
culture populaire en «confinant sa définition et ses formes a l'intérieur d’un éventail plus large de
formes dominantes», et, d'un autre c6té, la culture populaire qui développe des formes de résistance.
La culture se présente alors comme un «champ de bataille permanent» entre différentes forces
sociales, «une aréne de consentement et de résistance» (ibid., p.71). Enfin, concernant les médias,
Hall reconnait qu’ils «jouent un réle dans la formation, dans la constitution, des choses» qu’ils
représentent (Storey, 2009, p.3). Ce qui existe «]a dehors» n’est pas indépendant des «discours

de représentations», mais est, «en partie, constitué par sa représentation» (ibid.). S'ajoute a cela

1. Il est a noter que pour cette définition la culture populaire est synonyme de culture de masse.

2. “Hall extends the parameters of ‘cultural studies, calling (1981) for us to look at the domain of cultural forms and activities as a
constantly changing field... [to look] at the relations which constantly structure this field into dominant and subordinate formations. ..
[to look] at the process by which these relations of dominance and subordination are articulated... [to place] at its centre the changing and
uneven relations of force which define the field of culture—that is, the question of cultural struggle and its many forms. ... [to make our] main
Jfocus of attention. . . the relation between culture and questions of hegemony.”
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I'idée que les intentions de sens du cdté de la production ne coincident pas nécessairement avec
les interprétations du coté de la réception'. Hall développe une théorie de I'»articulation» pour
expliquer les conflits des processus idéologiques que cette non concordance de sens entraine. I »acte
d’articulation » désigne alors le processus de production de sens au niveau de la réception (ibid.,
p-4). Autrement dit, le sens des textes, des pratiques culturelles ou de tout événement culturel n’est
pas définitivement déterminé une fois pour toutes. Il doit étre exprimé dans un contexte spécifique,
un moment historique donné. Et chaque texte, pratique ou événement est sujet 2 de multiples
significations possibles selon les personnes et les contextes historiques ou politiques. C'est parce
que plusieurs sens différents peuvent coexister pour un méme événement que la culture se définit

comme un champ de conflits entre différentes conceptions du monde.

Ce rapide tour d’horizon de la réappropriation des concepts d’hégémonie et de culture populaire
par les Cultural Studies britanniques, bien qu'insuffisant au regard de la richesse et de la pluralité des
approches culturelles depuis les années 1970, nous permet tout de méme de repérer I'évolution des
conceptions de 'hégémonie et de la culture populaire depuis les théories modernistes de la culture
du XIX¢ siecle. Nous avons ainsi principalement retenu les auteurs et concepts qui ont eu par la suite
une forte influence dans I'émergence des Cultural Studies indiennes qui se distinguérent toutefois,

comme nous allons le voir, quelque peu du courant britannique.

Il. Emergence des Cultural Studies indiennes

Les différents conflits politiques et sociaux des années 1970 et 1980 autour de la question de
I'identité nationale vont résonner dans le milieu académique indien. La critique du nationalisme se
retrouve, en effet, articulée & un deuxi¢éme phénomene dans le champ académique indien, qui est

'apparition d’une crise épistémologique dans les années 1980 et 1990 (Niranjana, 2012).

1. Son article « Codage/décodage» (2008 [1977]) repose sur cette problématique du sens donné aux choses représentées dans les
médias.

23



1. Les sciences humaines et sociales indiennes
en crise

La critique du concept de nation dans les années 1970 entraine I'émergence, dans les décennies
suivantes, d’une critique vis-a-vis de certaines disciplines des sciences sociales comme I'anthropologie,
la sociologie, I'histoire, les sciences politiques ou les English Studies'. Cette critique reposa sur
plusieurs arguments. Un certain nombre de chercheurs par exemple demanderent une «révision
radicale de la discipline de la littérature anglaise en Inde», mettant ainsi en question les origines
coloniales de cette discipline et sa pertinence dans le temps présent (Radhakrishnan, 2008, p.5)
— entendu comme «temps postcolonial». Sinspirant des travaux fondateurs d’Edward Said
(1979), de Homi Bhabha (1994) ou de Gayatri Spivak (1988), ces chercheurs questionnérent
a la fois la maniere dont cette discipline véhiculait jusque-la un «idéal de culture universelle»
(Niranjana, 2012, p.30), et I'impérialisme de la langue anglaise dans I'éducation, la littérature
ou la recherche’. De méme, il était reproché a ces différentes disciplines, désormais considérées
comme des sciences coloniales (Chatterjee, 2008), de proposer un paradigme nationaliste élitiste.
Cette critique s'est plus particulierement développée dans le domaine de lhistoire dans laquelle
plusieurs chercheurs se sont élevés contre un ««élitisme» des colonialistes et des nationalistes-
bourgeois dans l'historiographie du nationalisme indien» (Chaturvedi, 2000, p.vii). Comme le
synthétise Tejaswini Niranjana, I'histoire est une discipline récente apparue en Inde au XIX® siecle,
en lien avec «les premiers mouvements anti-coloniaux pour contester les versions britanniques de
I'histoire politique et militaire indienne» (Niranjana, 2012, p.29). Dans les premicres décennies
qui suivirent I'indépendance, elle s’est toutefois plutdt réorientée comme « une biographie de I'Etat-
nation indienne». Cette approche de l'histoire coloniale et postcoloniale fut ensuite, dans les années
1980, critiquée comme élitiste par des chercheurs qui se regrouperent alors dans un courant de
recherche prolifique intitulé les Subaltern Studies. Cette crise au sein des sciences sociales, s'articula
plus généralement aux événements sociaux et politiques de cette époque, a partir desquels les

chercheurs de ces différentes disciplines se retrouvaient face a un:

manque de corrélation entre [les phénomenes contemporains que les disciplines] devaient
expliquer et le cadre conceptuel dont les disciplines avaient hérité. Le probléme rencontré
de différentes manicres dans ces disciplines était 'élimination de la culture dans ces divers
champs d’études, ou I'adoption de méthodes analytiques & partir desquelles la culture
pouvait étre expliquée ou minimisée®. (Niranjana, 2012, p.28-29)

1. Terme difficilement traduisible, cette discipline regroupe 2 la fois les études littéraires et linguistiques de textes écrits en langue
anglaise. Nous avons ainsi fait le choix de garder les appellations d’origine pour la plupart des courants ou disciplines du champ
anglo-saxon.

2. Deux ouvrages publiés dans les années 1990 font notamment référence: Joshi, Svati (dir.) (1991), Rethinking English: Essays in
Literature, Language, History, New Delhi: Trianka; Rajan, Rajeswari Sunder (dir.) (1992), The Lie of the Land: English Literary Studies
in India, Delhi: Oxford University Press.

3. “I refer here to the lack of fit between what they had to account for and the inberited conceptual frameworks of the disciplines. The
problem faced in different ways by the disciplines was the elimination of culture from their various frameworks, or the adoption of analytical
methods by which culture can be explained away or de-emphasized.”
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Ces critiques politiques et institutionnelles firent également apparaitre un changement
paradigmatique dans la maniére d’aborder la question de la modernité (Chatterjee, 2008). Partha
Chatterjee expose trois nouveaux postulats témoignant de ce changement. Une remise en question
d’une épistémologie universelle émergea avec I'idée qu'»il n’est plus considéré comme acquis
le fait qu’il n’y aurait qu'un seul modele ou version de la modernité qui devrait étre adopté par
tout le monde 2 travers le monde» (ibid., p.324). Les études sur les transformations et pratiques
institutionnelles et culturelles actuelles de différents pays de la période moderne montrent qu’il
existe des modernités différentes, alternatives ou multiples. C’est en ce sens que l'histoire écrite
depuis un point de vue européen ou américain, et 'histoire méme de la modernité occidentale sont
réinterrogées depuis ce nouveau postulat. Celui-ci remet ainsi en question I'image d’'une modernité
occidentale homogene et universelle. Ce premier élément permet également de comprendre le
contexte dans lequel certaines disciplines académiques ont été contestées en Inde, a qui il éait
reproché une interprétation coloniale de I'histoire moderne ou pré-moderne. Le deuxieme postulat,
lié au précédent, repose sur I'idée désormais reconnue, que dans le domaine de la modernité, les
transformations et évolutions survenant dans différents espaces institutionnels ne se présentent pas
de la méme maniere, ni ne se dirigent dans la méme direction. Partha Chatterjee cite notamment
la maniére dont les pratiques ayurvédique ou yunani (médecine traditionnelle orientale) ont évolué
différemment que les mathématiques ou la chimie indienne. Elles adoptent certes 'usage de livres
scolaires standardisés, ou la présence d’examens d’entrée universitaire, mais elles n’essayent pas pour
autant de devenir une branche spécifique de la médecine moderne (entendue comme occidentale).
Au contraire, elles se revendiquent comme des pratiques médicales alternatives. Les processus de
modernité sont ainsi vécus différemment au sein de lieux institutionnels distincts, mais cette pluralité
des expériences peut tout autant se percevoir au sein d'une méme période historique ou d'un méme
peuple. Partha Chatterjee ajoute que ce phénomeéne ne doit pas se comprendre pour autant comme
un développement inégal entre différents territoires ou groupes de personnes. Pour dépasser cette
idée préconcue, il devient donc nécessaire d’étudier les pratiques sociales et culturelles actuelles, en
se focalisant non plus sur les contrastes structurels totalisants entre le pré-moderne et le moderne,
mais plutdt sur les changements locaux, contingents et souvent éphémeres. Cest notamment sur ce
point que Ranajit Guha développa dans les années 1970 une histoire coloniale écrite «par le bas»
(history from below), cest-a-dire depuis le point de vue des subalternes. Enfin, le troisi¢me postulat
que Partha Chatterjee détermine est I'idée qu’il y a également eu un changement, a un niveau
éthique et politique, dans la maniéere de faire usage du pouvoir (le plus fréquent étant le pouvoir
coercitif de I'Etat) pour transformer les institutions et les pratiques pré-modernes. Les disciplines
des sciences sociales ont commencé a étudier les «effets sociaux et culturels destructeurs des projets
de modernisation  grande échelle, centralisés, appuyés par I'Etat'» (ibid., p.325). De méme, du

A ’ by bl ’ 7 ’ & ’ .
c6té du gouvernement, on commence a «prendre en compte I'hétérogénéité des populations et la

1. At least in the cultural disciplines, if not in the social sciences as a whole, there is a much greater sensitivity today to the destructive social
and cultural effects of large-scale, centralized, state-sponsored projects of modernization.”
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micro-gestion de la sécurité et des politiques sociales adaptées aux conditions locales'» (ibid.). Le
fait de voir le marché global remplacer les Etats-nations comme principal acteur des changements
globaux et nationaux, ne peut ainsi plus étre interprété comme le signe d'une homogénéisation
des cultures. Il s’agit alors de replacer le /ocal (Bhabha, 1994), et non plus I'universel, au coeur des

préoccupations et réflexions scientifiques.

Les sciences humaines et sociales indiennes ont ainsi été fortement marquées depuis les années 1970,
et jusquaux années 1990, par un double changement paradigmatique: un premier mouvement
déplaca les problématiques de I'économie vers la culture ; un deuxi¢me des influences théoriques de
la pensée marxiste a celles plus spécifiquement gramsciennes (Dutta Gupta, 1994). De fait, il s’est
opéré dans le champ académique indien un double tournant, a la fois culturel et postcolonial, qui a
conduit a la formation des Cultural Studies indiennes. Les écrits d’Antonio Gramsci ont fortement
contribué a ce renouvellement a la fois épistémologique et paradigmatique. Toutefois, comme
Iécrivait tres justement Stuart Hall, «la recherche des origines [d'un courant de recherche ou d’'une
discipline] est tentante mais illusoire. [...] Nous trouvons, a la place, des continuités et des ruptures »
(Hall, 2005, p. 3). De fait, si le «moment originel» des Cultural Studies indiennes a réguli¢rement
fait 'objet de débats?, nous considérons pour notre part que les différents points de départ avancés
contribuent tous, aleur maniére, al'émergence de ce courant de recherche en Inde. Ils font ainsi partie
d’un ensemble plus large ayant entrainé certaines ruptures épistémologiques et paradigmatiques
dans les sciences humaines et sociales indiennes et qui a été, a posteriori (cest-a-dire seulement dans
les années 1990) appelé Cultural Studies®. Tout comme les Cultural Studies britanniques, ce courant
de recherche s’est inscrit en rupture avec les sciences humaines et sociales « coloniales» (Chatterjee,
2008) ou «occidentales» (Sen, 2007) en préonant une démarche interdisciplinaire. Mais comme les
Cultural Studies américaines®, ce courant s’est rapidement institutionnalisé au sein des universités
indiennes. Contrairement au Cultural Studies britanniques, il n’est, en effet, resté que brievement en
marge du champ académique. De méme, les Cultural Studies indiennes et américaines se composent
moins en un vaste champ disciplinaire structuré qu’en «une foule de sous-disciplines» (Mattelart et
Neveu, 2008, p.68). Avant de présenter plus précisément deux de ces sous-champs disciplinaires,
nous souhaitons revenir sur différents moments et événements ayant contribué a I'émergence et

Pinstitutionnalisation des Cultural Studies indiennes.

1. “Even in the domain of governance, there is greater emphasis on taking account of the heterogeneity of populations and the
micromanagement of security and welfare policies to suit local conditions.”

2. Plusieurs événements scientifiques ou dates sont avancés pour déterminer le début des Cultural Studies indiennes. Mukhopadhyay
(2006), Radhakrishnan (2008) et Niranjana (2012) ont chacun proposé un état des lieux de ces différentes « naissances» possibles
de ce courant de recherche.

3. Les changements dans les questionnements sur la culture et sur les rapports de domination sont en effet apparus
dans les années 1970, alors que le terme de Cultural Studies, venant réunir différentes approches sous un méme
champ disciplinaire, n’apparait en Inde que dans les années 1990, lors de conférences ou darticles proposant
un retour rétrospectif et réflexif sur les pratiques de recherche des décennies précédentes (Niranjana, 2012).

4. Comme le souligne Stuart Hall, la situation des Cultural Studies américaines, qui ont été rapidement institutionnalisées au sein
du champ universitaire, contraste fortement avec celle des Cultural Studies britanniques qui ont eu plus de difficulté 2 faire exister ce
courant de recherche au sein du champ universitaire britannique (Hall, 2005, p.272).
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Comme l'indique Ratheesh Radhakrishnan (2008), plusieurs événements ont été avancés pour
retracer les origines des Cultural Studies indiennes. Dans le cas ot ce courant de recherche est plutot
considéré comme «un domaine de production de connaissances'» (Radhakrishnan, 2008, p.4), il
peut étre repéré des les années 1970 ou le concept de nation était remis en question par différents
mouvements politiques et sociaux. Dans cette premiére perspective, les Cultural Studies indiennes,
dans la continuité du courant britannique, ont alors «une nature fondamentalement politique?»
(ibid.) en ayant la capacité d’intervenir dans le champ du politique et de questionner de maniére
critique les événements contemporains (comme par exemple I'état d’urgence de 1975-1977, ou la
destruction de la mosquée Babri Masjid en 1992) que les autres disciplines n’abordent pas. Clest
également dans ce cadre que s’inscrit la critique des origines coloniales des disciplines universitaires,
notamment les English Studies. Une autre approche, toujours dans cette premicre perspective situe
le point de départ plutdt dans les années 1980 ot la crise du politique s'est retrouvée associée,
de maniére plus prononcée, a une critique des disciplines académiques. D’un c6té, le tournant
culturel au sein des sciences sociales (plus particulierement les sciences politiques et I'histoire), «a
la suite de I'émergence de modes d’analyse poststructuralistes et anti-positivistes®» (ibid., p.5), en
marquerait le début. Dans cette perspective, on retrouve une vaste littérature venant interroger
«les politiques du nationalisme et histoire du présent dans un contexte colonial». Le point de
départ est l'articulation entre les nouveaux questionnements apparaissant en sciences politiques et
en histoire. Les Subaltern Studies sont alors considérées comme I'élément fondateur des Cultural
Studies indiennes. D’un autre c6té, une autre position considere la création du Fournal of Arts and
Ideas au début des années 1980 comme l'origine des Cultural Studies. Dans ce cadre, cette discipline
est apparue au sein «des débats sur les pratiques culturelles de la gauche en Inde*» (ibid., p.6) dans

un domaine de recherche articulant politique et esthétique.

Enfin, une troisitme perspective pose plus directement la question de la place des Cultural Studies
en tant que discipline. Il sagit de repérer et interroger les lieux des Cultural Studies dans le champ
universitaire indien pour comprendre les processus méme de son institutionnalisation en tant que
discipline. Cette approche s'intéresse plus précisément a I'intégration de ce courant de recherche dans
le contexte pédagogique, cest-a-dire observer comment les Cultural Studies ont progressivement
intégré le cursus de formation universitaire. C'est la position qu'adopte Ratheesh Radhakrishnan

(2008) et Tejaswini Niranjana (2012). Pour notre part, il nous semble que ces deux approches —

1. “For example, an argument favouring the position that Cultural Studies is a domain of knowledge production as opposed to a discipline
would maintain that a re-tracing of the discipline can be done dating back ro the 1970s when the debates around the valence of ‘nation’ as
an organising principle of the everyday was challenged.”

2. “This kind of a retelling presupposes a fundamentally political nature for this domain of research.”

3. “The ‘cultural turn’ within the social science disciplines, in the wake of the emergence of poststucturalist anti positivist modes of analysis,
Sforms the background of this moment.”

4. “Another argument that attempts to drive a wedge between the above arguments suggests that Cultural Studies emerged out of the debates
within the cultural practices of the Left in India and the debates around aesthetics and politics within it, pointing to the establishment of
the Journal of Arts and Ideas in the early 1980s as its beginning.”
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considérer les Cultural Studies comme un champ de production de connaissances ou comme une
discipline — contribuent toutes deux a I'émergence de ce courant de recherche en Inde et a sa
progressive, mais globalement rapide, institutionnalisation. Nous renvoyons plus spécifiquement
a ces deux articles pour une vision d’ensemble des processus d’institutionnalisation des Cultural
Studies par leur implantation dans les programmes de formation, ainsi que par la création de centres
de recherche spécifiques. Nous souhaitons plutdt nous arréter sur sa dimension paradigmatique. Il
est toutefois intéressant de noter que les Cultural Studies indiennes ne se sont appelées comme telle
que dans les années 1990 avec le workshop intitulé « Cultural Studies Workshop» (1995) organisé
par le centre de recherche en sciences sociales de Calcutta (Center for Studies in Social Sciences ou
CSCS) qui a initié ce mouvement de formation d’'une nouvelle discipline. En tant que champ
disciplinaire, les Cultural Studies indiennes sont donc récentes et s'inscrivent dans le mouvement
d’'internationalisation des Cultural Studies britanniques dans les années 1990 (Mattelart et Neveu,
2008).

Radhakrishnan considere qu'il est difficile de répondre a la question de «savoir ce que sont les Cultural
Studies'» (Radhakrishnan, 2008, p.3). 1l ajoute méme que la seule chose qui peut étre certaine,
Cest ce quelles ne sont pas, c'est-a-dire quelles se distinguent des modeles européens et américains,
et des approches historiques «qui marquent la rencontre entre des discussions sur les classes, les
races (tout particulierement dans le cadre du marxisme) et la culture populaire?» (ibid.). Face a cette
absence de consensus, nous ne prétendrons pas définir ce que sont les Cultural Studies indiennes
ni trouver son acte fondateur. Nous reléverons plutdt les différentes tendances qui ont contribué a
sa formation. Il s’agit tout d’abord de considérer que si I'implication épistémologique des Cultural
Studies indiennes dans le champ académique se retrouve a 'échelle des Cultural Studies mondiales?,
ses spécificités nationales conduisent a développer des paradigmes différents au sein des pays ou
d’aires culturelles particulieres (nous pensons a I'échelle continentale par exemple pour les Cultural
Studies asiatiques ou latino-américaines). Clest cette dimension paradigmatique qui participe 2 la
division des Cultural Studies en plusieurs sous-champs disciplinaires, certains étant plus présents
que d'autres en fonction des lieux académiques observés. La critique dalit* (Dalit Critigue) ne se
retrouve par exemple qu'en Inde. Il existe toutefois une dimension épistémologique que les Cultural

Studies indiennes partagent avec certains pays et qui les distinguent des recherches anglo-saxonnes

1. “The report does not presume that it knows what Cultural Studies is. We submit that the existing ‘knowledge’ of something called
Cultural Studies in India rests mostly on the emergence of a field of knowledge and research”.

2. “What is known, though, is what Cultural Studies in India is not. There seems to be a clear recognition that it is different from the Euro-
American models of Cultural Studies (or Culture Studies, as it is known in the United States), the histories of which mark the encounters
between discussions of class and race (especially within Marxism) and popular culture.”

3. Elle agit certes différemment dans chacun des contextes nationaux et institutionnels spécifiques, mais I'émergence de ce courant
de recherche, et son institutionnalisation & partir des années 1990, est commune 2 cette discipline  travers le monde.

4. «Le terme “dalit” signifie littéralement celui ou celle qui est ou a été écrasé(e). Le terme a d’abord été utilisé par B. R. Ambedkar,
le maitre a penser et le leader des Intouchables au XX° si¢cle, et il est devenu courant au fur et & mesure que se sont développés les
mouvements des castes intouchables» (Nigam, 2003, p. 14). Pour une présentation générale de la critique dalit en anglais: Nigam
(2000), Michael (2001), Shah (2001). Pour une traduction en frangais: Nigam (2003).
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et américaines. Il s’agit du contexte postcolonial qui s'est avéré fondamental dans la construction
de ce courant de recherche en Inde. Cette postcolonialité n’est pas unique a I'Inde, mais cela nous
permet de mettre en évidence les processus d’emprunts conceptuels des théories occidentales et de
leurs nécessaires transformations lorsqu’ils sont convoqués pour I'étude de cultures postcoloniales.
Cest le premier point que nous souhaitons présenter, puis nous introduirons ensuite deux champs
paradigmatiques qui ont aussi contribué aux fondements des Cultural Studies indiennes. 11 s’agira
des deux sous-champs disciplinaires Subaltern Studies et Cultural Popular Studies. Ces trois points

ont participé, chacun a leur maniere, a établir les caractéristiques propres de ce courant.

2. Un tournant postcolonial

Il nous semble important tout d’abord de préciser que si les Cultural Studies britanniques marquaient
un tournant culturel dans les sciences humaines et sociales occidentales, elles correspondent en
Inde 2 la fois & un tournant culturel ¢z postcolonial. Elles s’inscrivent donc dans I'évolution qu'a
rencontrée le courant britannique a partir des années 1980. En effet, les Cultural Studlies britanniques
se sont attachées, dans un premier temps, a étudier les cultures populaires des classes ouvriéres,
pour ensuite s'étendre au «rapport des jeunes de milieu populaire a l'institution scolaire», aux
questions de genre (masculin/féminin), ainsi qu'aux « communautés immigrantes et [a] la question
du racisme» (Mattelart et Neveu, 2008, p.33-34) en vue d’étudier les « mécanismes de domination
et de résistance a 'ceuvre dans la culture» (Pasquier, 2005, p.60). Or dans le cadre des études
indiennes, les rapports de domination observés sont certes ceux d’une élite indienne, mais aussi
ceux des colonisateurs britanniques. Autrement dit, il s’agit moins d’une étude des classes sociales
comme en Grande-Bretagne que d’'une révision de I'histoire coloniale de I'lnde. En ce sens, ce
courant de recherche s'inscrit dans «un vaste champ d’études [qui] s'est constitué autour des
cultures dites subalternes ou postcoloniales (celles des groupes « minoritaires », des colonisés d’hier) »
(Mattelart et Neveu, 2008, p.93). Nous 'avons déja précisé, la crise qu'ont connue les disciplines
universitaires en Inde dans les années 1970 et 1980 repose en partie sur leurs origines occidentales.
Les lieux de la culture (Bhabha, 1994) se retrouvent alors au cceur des débats, et les Cultural Studies
indiennes construisent leur fondement théorique a partir de la situation postcoloniale de I'Inde,
interrogeant ainsi «le lien entre I'identification géoculturelle et la pensée théorique, la production
et la transformation des savoirs» (Mattelart et Neveu, 2008, p.93). Il sagit fondamentalement de
«dé-penser I'européocentrisme’ » dans la continuité de la critique de l'orientalisme d’Edward Said
(1978). Lobjectif de cette perspective est aussi, a la suite de Paul Gilroy notamment, de renouer
«avec les interrogations sur la pluralisation des identités, la cohérence identitaire des individus et
des groupes» (Mattelart et Neveu, 2008, p.94). Depuis les réflexions de Homi Bhabha (1994), la

1. Traduction francaise de Neil Lazarus de 'expression « Unthinking Eurocentrism» d’Ella Shohat et Robert Stam (1994).
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postcolonialité ne correspond donc plus tant & une catégorie historique (une période donnée, ou un

moment historique particulier), qu'a un projet politique et idéologique (Lazarus, 2006).

Cependant, cette position de décentrement théorique, cherchant a se «soustraire [aux] visions du
monde al'emprise de 'universalisme du logos occidental » (Mattelart et Neveu, 2008, p. 93), entraina
parfois la production d’un certain nativisme'. Comme l'explique Amartya Sen, les questionnements

sur ’homogénéisation culturelle, de plus en plus contestée:

ont pris des formes variées dans les études culturelles récentes, mais la plupart d’entre
elles se révelent étre antimodernistes [...]: elles rejettent ce qui est vu comme la tyrannie
de la société «moderne» (des formes de modernisation américaines, avant tout); parmi
ces diverses critiques d’origine indienne, quelques-unes appellent a se méfier des modes
culturelles occidentales tout en mettant 'accent sur I'incomparable spécificité de notre
culture et des traditions de ses communautés locales. (Sen, 2007, p.145)

En ce sens, nous pouvons considérer ces travaux comme un prolongement d’un certain « nationalisme
du Tiers Monde» (Niranjana, 2012) initié au XIX® siécle par les modernistes indiens, reposant sur
I'idée que «I'Inde est un objet 4 /écart du monde?» (Mukhopadhyay, 2006, p.283). Il est possible
en effet de repérer, comme le fait Mukhopadhyay, une certaine tendance au sein des Cultural Studies
indiennes a vouloir se concentrer sur les spécificités de I'lnde ainsi que sur son « présent» — «our
present» pour reprendre I'expression de Vivek Dhareshwar (1995, 1998). Cette position repose sur
une critique des théories occidentales jugées incapables de rendre compte des spécificités de I'Inde,
et sur la nécessité pour les recherches indiennes de « générer «une authentique auto-description »
nécessitant la construction d’'une métathéorie des théories occidentales sur® » I'Inde (Mukhopadhyay,
2000, p.283). Elle s'appuie sur une « nostalgie des origines perdues» (Spivak, 1988) pour retrouver
l'authenticité de la société indienne pré-coloniale. Cette tentative «nativiste» s'inscrit ainsi dans
un orientalisme critiqué par Edward Said. Certains chercheurs indiens sattachent 4 démontrer
I'ancienneté de la culture indienne, et pour eux, il est nécessaire de renouer avec ces valeurs et
traditions ancestrales dans un temps présent postcolonial. Ces travaux portent essentiellement sur
Iétude de la période coloniale de I'Inde, et, sur la «valorisation de traditions natives*» (Parry, 2004,
p-28). Outre Mukhopadhyay qui juge cette approche naive, Homi Bhabha et Gayatri Spivak,
deux figures importantes des études postcoloniales, critiquent fortement cette approche. Pour

Gayatri Spivak, cette recherche d’un retour a une civilisation pré-coloniale «ne peut pas fournir le

1. Le nativisme peut se définir comme suit: il s'agit «d’une origine qui veut se présenter a la foi pure et primitive (tandis quelle se
dévoile au contraire inventée politiquement et rhétoriquement comme telle par les exigences immédiates de 'indépendance) et qui
néanmoins reste la seule condition d’acces a I'identité de la nation. » (Irrera, 2009)

2. “There is a powerful if subterranean tendency in Indian academic circles which thinks of India as an object apart from the world,
underplaying its entanglements with various elsewheres.” Termes soulignés par 'auteur.

3. “Indian Cultural Studies must generate ‘an authentic self-description’ necessitating the construction of a metatheory of western theories

o] us.

4. “Both Spivak and Bhabha have repudiated efforts to rebur colonialist misconstructions with valorizations of native traditions’.
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socle d’'une production idéologique contre-hégémonique et n’est pas un modele pour une pratique
interventionniste' » (Mukhopadhyay, 2006, p.283). Pour Homi Bhabha:

une critique nationaliste qui reprend d’une critique «universaliste» la vue mimétique de la
relation transparente des textes a une réalité précongue, réprime la construction idéologique
et discursive de la différence, réduisant le probleme de la représentation de la différence a
une demande pour des représentations différentes et plus favorables.? (Parry, 2004, p. 28).

Amartya Sen est également trés critique vis-a-vis de cette «tendance croissante des Indiens
contemporains 2 se faire les chantres d’une culture indigéne capable de «résister» aux influences
extérieures [qu'ils considérent comme] ni crédible ni convaincante» (Sen, 2007, p.153). Ce

positionnement reléve pour lui d’'une anti-modernité.

Plutdt que de «contester la primauté de ce qu'il est convenu d’appeler la «science occidentale» »
(ibid., p. 155) en rejetant systématiquement tout concept ou idée venant de I'étranger, il s’agit avant
tout de tenir compte de 'importance de confronter et d’adapter les outils théoriques occidentaux
au terrain indien’. Ce déplacement des théories vers un autre contexte incite ainsi a questionner
les concepts «occidentaux» utilisés et a éventuellement les adapter au nouveau terrain d’étude.
Clest dans ce travail de reconceptualisation que les Cultural Studies indiennes vont se distinguer
des courants d'autres pays. Létude des relations de pouvoir en Inde est un des exemples ot il est
difficile d’analyser un terrain empirique indien sans adapter les théories et concepts empruntés
aux Cultural Studies occidentales. Nous pensons notamment au rapport entre culture et politique.
Comme l'explique Mukhopadhyay, il est difficile de relier culture et gouvernance en Inde car la
politique indienne est confrontée a des situations différentes de celles des pays européens. Elle doit
notamment lutter contre la pauvreté d’'une grande part de sa population. La culture est aussi toujours
beaucoup plus vernaculaire que marchande* (Mukhopadhyay, 2006, p.284). La gouvernance de
I'Etat indien, en tant qu'institution, reste alors faible. La société civile se forme moins 2 partir des
«appareils de I'Etat, de I'Eglise, de I'école et des médias», que des «institutions « traditionnelles »
[que sont] la famille et la parenté®» (ibid., p.286). Dans ce cadre, la gouvernance opére plutdt par

d'autres formes d’autorités, telles les castes qui «gouvernent par la différentiation (plutdt que par

1. “For Spivak, the nativist’ attempt driven by ‘nostalgia for lost origins’ to restore the sovereign self of the colonies, cannot provide grounds
for counter-hegemonic ideological production and is not a model for interventionist practice’.

2. “In a related bur different argument Bhabha maintains that a nationalistic criticism which takes over from ‘universalist’ criticism
the mimetic view of the texts transparent relationship to a preconstituted reality, represses the ideological and discursive construction of
difference, reducing the problem of representing difference to the demand for different and more favourable representations”.

3. Edward Said le soulignait déja dans son ouvrage 7he World, the Text and the Critic (1983).

4. “Studying ‘conduct’ meant to connect culture with governance would be inappropriate because this genre of studies carries with it certain
restrictive assumptions about politics which cannot be justified in India. The lack of institutional dynamism of the Indian economy makes
it lag far behind the ‘tiger economies’ of South East Asia in so far as integration with the global market and eradication of mass poverty are
concerned. Vernacular popular culture is much more traditional’ here and much less commodified.”

5. “The ‘non-citizenry (political society) is formed more by the traditional’ institutions of family and kinship than through the pedagogic-
disciplinary-normalizing apparatuses of the state, the church, the school, and the media. Historically, the state as an institution is weak in
India and there has never been anything here like the all-pervading Christian church.”
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I'homogénéisation du corps social) ' » (ibid.). Lhégémonie se construit donc différemment dans ce
contexte spécifique o les institutions et pratiques sociales culturelles se distinguent des institutions
et pratiques occidentales. Le concept de culture, et plus particulierement celui de populaire, se

doivent d’étre redéfini au regard des spécificités culturelles indiennes.

3. Etudes sur les subalternes et la culture
populaire indienne

Pour conclure cette partie sur les Cultural Studies indiennes, nous souhaitons revenir sur cette idée
d’un ajustement théorique nécessaire, en présentant deux sous-champs disciplinaires que sont les
Subaltern Studies et les études sur la culture populaire. D’un c6té, la pensée gramscienne influenca
un renouvellement des pratiques historiographiques et a conduit a I'émergence des Subaltern
Studies. Ces études nous intéressent pour la maniere dont elles questionnent le concept d’hégémonie
a partir de l'expérience coloniale des «classes subalternes» (Guha, 2000, p.3). D'un autre coté,
le renouvellement conceptuel de la notion de «culture» par les Cultural Studies britanniques fut
réinvesti dans les études sur la culture populaire indienne. Celles-ci se différenciérent cependant, en

donnant notamment un autre sens au terme de « populaire».

3.1. Les Subaltern Studies

Les Subaltern Studies sont un courant de pensée important en Inde. Ils ont non seulement contribué
a faire connaitre les travaux d’Antonio Gramsci aupres des chercheurs indiens, mais ils ont surtout
profondément renouvelé les recherches en histoire (plus particuli¢rement dans le domaine de
I'histoire coloniale). En effet, nous pouvons noter que I'influence de Gramsci chez les marxistes
indiens n’apparait pas tant dans le champ politique — les partis politiques communistes s'inspirant
plutdt des modeles soviétiques et chinois? (Dutta Gupta, 1994) —, que du c6té de la recherche.
La découverte des travaux de Gramsci en Inde passe notamment par la réception critique qu'en
fait I'historien marxiste Susobhan Sarkar dans son article « Thought on Gramsci» (1968) et par la

publication, en 1977, de 'ouvrage de Raymond Williams, CMarxism and Giterature®. Les Subaltern

1. “But that does not mean absence of governance as such: there are other authorities; there were those self governing institutions which
western sociologists lump together under the rubric ‘caste’ — practices, institutions and ideologies undergirded by the notion of dharma.
Caste governs through differentiation (rather than homogenizing the social body), by inculcating an ethos of purity and pollution and
specifying persons’ ‘conduct’ in its every minutia’.

2. “ Yet, while one hopes that Gramsci may still be a guide to successful political action for the left, it is already clear that his international
influence has penetrated beyond the left, and indeed beyond the sphere of instrumental politics.” (Forlacs, 2000, p. 13)

3. Pour présenter cette réception critique des écrits de Gramsci, nous nous sommes principalement appuyée sur Sobhanlal Dutta
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Studies, parfois considéré comme le point de départ des Cultural Studies indiennes, ont eu par la
suite une forte influence au sein des Cultural Studies mondiales'. Nous souhaitons présenter plus
particuli¢rement la maniére dont ce champ s’est construit théoriquement a partir des travaux de

Gramsci.

Il s’agit d’'un courant de recherches apparu a la fin des années 1970 au sein de l'historiographie
indienne. Fondé par l'historien Ranajit Guha, ce projet, qui ne devait au départ faire l'objet que
d’une publication en trois volumes, «a débuté comme une tentative de transformer ['écriture de
I'histoire coloniale indienne?» (Chatuverdi, 2000, p.viii). Il s’est pour cela inspiré directement des
travaux de Gramsci, mais aussi par le tournant gramscien qu'a connu la discipline de histoire
au sein des Cultural Studies britanniques. Nous retrouvons ainsi les noms des historiens comme
E.P. Thompson, Christopher Hill ou Rodney Hilton parmi les références théoriques de Ranajit
Guha. Les travaux des Britanniques proposaient une «histoire par le bas» (history from below),
Cest-a-dire une reconstruction «des expériences historiques des travailleurs, paysans et «gens
ordinaires»?» (7bid.). Introduit aux écrits de Gramsci par son professeur Susobhan Sarkar dés la
fin des années 1950, Ranajit Guha s’inspira fortement des écrits du théoricien italien a la fois
sur le plan conceptuel et sur le plan méthodologique. Il sappuya notamment sur le programme
méthodologique en six points établis par Gramsci pour développer une histoire «par le bas» de
I'Inde coloniale, ce qui « impliquait une rupture avec le « paradigme nationaliste » de historiographie

dominante» (Pouchepadass, 2000, p. 163) que Guha critiquait ouvertement.

Dans le contexte plus général de remise en question des sciences dites coloniales, le projet des
Subaltern Studies eut comme origine une critique des deux historiographies marquées par
deux formes d’élitisme: la premiere par un élitisme colonialiste ou impérialiste, principalement
britannique*; la deuxi¢me par un élitisme nationaliste et marxiste d’'une élite indienne. Dans sa
critique de cette historiographie dominante de I'Inde coloniale (Guha, 2000, p. 1), Guha constatait

que ces deux formes d’élitisme ont en commun une caractérisation du « processus de construction

Gupta (1994), ainsi que sur un article d’Isabelle Merle (2004).

1. Les Subaltern Studies vont sinternationaliser & partir des années 1990. Longtemps ignoré par le champ académique anglo-
américain, ce courant historiographique est formellement introduit aux Etats-Unis en 1988 (Guha et Spivak 1988). Et contrairement
au champ académique britannique, les Subaltern Studies deviennent un courant de recherche fort dynamique aux Etats-Unis, ce
«qui peut sexpliquer, en partie, par le fait que cela coincide avec I'émergence des identités politiques et du multiculturalisme »
(Chaturvedi, 2000, p.xii). C'est a cette méme période également que les Subaltern Studies sont articulés a la théorie postcoloniale. Ce
tournant postcolonial se retrouva par la suite élargi a d’autres aires culturelles, comme avec 'apparition du Latin American Subaltern

Studies Group en 1993 (Fall, 2013 ; Rodriguez et Lépez, 2001).

2. “Subaltern Studies began as an attempt to transform the writing of colonial Indian history by drawing on the fluid concepts of class and
State articulated in the Prison Notebooks of Antonio Gramsci’.

3. “Other similarly oriented influences mingled with Gramscis and were explicitly registered within the pages of the Subaltern Studies
series. E. P Thompson, Christopher Hill and Rodney Hilton belonged to that cluster of British historians whose reconstructions of the
historical experiences of workers, peasants and ‘common people’ revolutionized the study of history the world over.”

4. Cette historiographie colonialiste ou impérialiste est parfois appelée « Ecole de Cambridge» (Pouchepadass, 2004, p. 163).
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de la nation indienne et le développement d’une conscience nationale [comme étant] exclusivement
ou principalement des accomplissements de I'élite' » (ibid.). Méme I'historiographie nationaliste,
tout «en prétendant parler au nom des classes opprimées», procédait & une forme d’élitisme en
stigmatisant la « culture propre de la résistance [subalterne] comme mentalité pré-politique ou fausse
conscience, c’est-a-dire comme phase primitive du développement de la conscience révolutionnaire »
(Pouchepadass, 2000, p.164). En ce sens, le projet des Subaltern Studies était de proposer une
historiographie rétablissant «le peuple comme sujet de sa propre histoire en refusant de le concevoir
comme simple masse de manceuvres manipulée par les élites, et en rompant avec les téléologies qui

le transforment en agent passif d’'une mécanique historique universelle» (ibid., p. 165).

Pour ce faire, Guha repartit du sens gramscien de 'hégémonie, c'est-a-dire comme «une
construction négociée d'un consensus idéologique et politique qui associe groupes dominants et
dominés» (Merle, 2004, p.139). Il adapta cependant cette définition aux spécificités historiques
de I'Inde (ce que conseillait par ailleurs Gramsci). 1l s'éloigna d’'une conception totalisante de
I'hégémonie pour affirmer, au contraire, «I'existence d’'un domaine autonome d’action politique
dans l'univers des subalternes », ce qui constitua «'une des singularités fondamentales des modalités
de l'exercice du pouvoir dans I'Inde coloniale» (ibid., p.138). Pour expliciter son propos, il
sappuya sur la distinction que Gramsci faisait entre domination et hégémonie?, afin de décrire
«les formes particulieres de l'exercice du pouvoir dans I'Inde coloniale [qui] repos[aient] sur la
relation fondamentale entre domination et subordination» (bid., p.139). Dans son ouvrage
Dominance without Hegemony (1998), Guha montra que ces «deux historiographies dominantes
— néo-colonialiste et nationaliste’» (Guha, 1998, p.x), malgré une visée interprétative distincte,
réduisaient toutes deux la question du pouvoir & une lutte entre élites, tandis que le peuple ne
faisait que servir les desseins de ces élites. Guha s’attacha alors & mettre en évidence «la politique du
peuple» (politics of the people) qui érait jusqu’a présent ignorée, a partir d’'une analyse des « formes
plurielles de domination qu’exer|[¢ait] cet univers des élites britanniques et indiennes sur le reste de
la population — fondé sur un ordre politique et économique bourgeois et capitaliste autant que
traditionnel» (Merle, 2004, p.139). C'est dans ce cadre critique que Guha marqua notamment
la distinction entre I'Etat colonial et un «état bourgeois citadin®» (Guha, 1998, p.xii), mais aussi

entre domination et hégémonie:

1. “Both these varieties of elitism share the prejudice that the making of the Indian nation and the development of the consciousness —
nationalism — which informed this process, were exclusive or predominantly elite achievements”.

2. «Gramsci distingue deux sites de pouvoir qu’il oppose, la société civile d'un coté, et I'état ou la société politique de autre.
Il explique cette distinction, plus méthodologique qu’organique, par une série d’oppositions: la société civile est un site de
consentement, d’hégémonie, de direction, en opposition conceptuelle avec I'état (société politique) qui est un site de ccercition, de
dictature, de domination» (Forgacs, 2000, p.224).

3. “This notion of colonialism as a homogenizing force is fundamental to both of the dominant historiographies neocolonialist and
nationalist [...]. Between these two interpretations the question of power was reduced to an elite contest with no room left in it for the
South Asian people except as an inert mass deployed by the dominant elements to serve their own ends according to strategies of their own
invention.”

4. “ We take the enigma of that oversight common to both of those rival ideologies as our point of departure and go on to suggest that the
colonial state in South Asia was very unlike and indeed fundamentally different from the metropolitan bourgeois state which had sired ir.”
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La différence réside dans le fait que I'Etat métropolitain fut hégémonique de maniére
caractéristique par I'affirmation de sa domination en reposant sur une relation de pouvoir
dans laquelle le moment de persuasion I'emportait sur la coercition, tandis que I'Etat
colonial fut non-hégémonique de par le fait que la coercition fut plus importante que la
persuasion dans sa structure de domination.' (Guha, 1998, p.xii)

De ce fait, la société civile des colonisés ne peut étre assimilée a I'Etat colonial. Ce paradoxe amena
ainsi Ranajit Guha a définir «la caractéristique de I'Etat colonial comme une domination sans

hégémonie®» (ibid.).

Une fois ce cadre théorique posé, Ranajit Guha sattacha, sur le plan méthodologique, a écrire une
«histoire par le bas », c’est-a-dire depuis le point de vue des subalternes. Ce courant historiographique
s'inspira plus particulicrement, comme le rappelle Jacques Pouchepadass, «d’'une histoire sociale
«radicale»» britanniques (2000, p.162-163), mais il sappuya également sur une perspective
sémiologique (Merle, 2004, p.142). Guha repartit encore une fois de Gramsci pour définir les
concepts de subalternes et de subalternité. Le peuple, nous dit Guha, ce sont «les classes et groupes
subalternes qui constituent la masse de la population laborieuse et les couches intermédiaires des
villes et des campagnes®» (Guha, 2000, p.3). Sur le plan théorique, il sappuya sur une structure
dichotomique de la société indienne entre dominants et dominés — c’est-a-dire comme « une relation
de pouvoir qui caractérise a la fois I'ordre social indien traditionnel et 'ordre colonial britannique»
(Merle, 2004 p.138) — pour définir les subalternes dans un rapport de subordination avec les
élites. Cette relation apparaissait alors a travers différents critéres démographiques (age, genre, caste
sociale ou religieuse, etc.). Le travail de ces historiens était donc de mettre en évidence, d’'un coté,
la capacité d’autonomie et d’initiative des subalternes dans les mouvements nationalistes, et, d'un
autre cOté, I'idée que les élites coloniales ou indiennes ne faisaient qu’exercer une domination sur le

peuple (c'est-a-dire sur le plan matériel), et non une hégémonie (sur le plan culturel) :

[N]on seulement pour réparer I'injustice qui lui était faite et lui rendre sa dignité, mais pour
exposer en pleine lumicre le rapport de forces interne 2 un mouvement d’indépendance
dont seules les élites avaient récolté les fruits, et pour éclairer, en vue des luttes futures, les
raisons profondes de cet échec historique de la nation a réaliser sa destinée. (Pouchepadass,

2000, p. 166)

Cette recherche comportait cependant une contrainte méthodologique non négligeable, la culture

des subalternes étant une culture essentiellement orale. Il était donc difficile pour I'historien de

1. “ The difference consisted in the fact that the metropolitan state was hegemonic in character with its clim to dominance based on a power
relation in which the moment of persuasion outweighed that of coercion, whereas the colonial state was non-hegemonic with persuasion
outweighed by coercion in its structure of dominance.”

2. “We have defied the character of the colonial state therefore as a dominance without hegemony”. Termes soulignés par lauteur.

3. “For parallel to the domain of elite politics there existed throughout the colonial period another domain of Indian politics in which
the principal actors were not the dom inant groups of the indigenous society or the colonial authorities but the subaltern classes and groups
constituting the mass of the labouring population and the intermediate strata in town and country — that is, the people.”
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pouvoir accéder aux expériences des subalternes et au sens que ceux-ci donnaient a ces expériences.
La seule possibilité offerte au chercheur était alors de partir des rapports et comptes-rendus officiels
del'administration coloniale transcrivant ces mouvements de résistance nationalistes des subalternes.
Cest pour cela qu'ils adopterent une lecture analytique «a contre-fil » (against the grain), dans une
perspective sémiologique barthienne. Le projet des Subaltern Studies reposait sur un travail de
déconstruction de ces textes afin dy repérer les différents niveaux de signification et de prendre
«en compte toutes les dimensions d’une conscience [subalterne] qui [pouvait] étre religieuse ou
mythique, d’'une interprétation qui [pouvait] étre fragmentaire, contradictoire, incohérente»

(Merle, 2004, p. 141-142) et qui était jusque-la ignorée par I'historiographie dominante.

Cette premiére problématique se focalisait sur la conscience subalterne «en tant que sujet
indépendant du discours de I'élite» (Pouchepadass, 2000, p.174), et sur une volonté de « penser
autrement la «modernité coloniale»» (Merle, 2004, p. 145). Elle se retrouva cependant dans une
impasse dés la fin des années 1980. Des débats internes au groupe apparurent, tout comme des
critiques extérieures'. Les Subaltern Studies se réorientérent donc vers une deuxieme problématique
plus centrée autour du concept de subalternité, qui était par ailleurs déja présente dans certains
travaux de subalternistes (Chatterjee, 1986). Clest ainsi qu'ils reconnurent et affirmerent que la
subalternité «souvent prise par erreur pour une catégorie sociologique, n’est pas une substance mais
une relation, et n’a d’existence qu'en tant qu’elle est constituée par le discours de I'élite (coloniale
et nationaliste) comme force de résistance a 'hégémonie de celle-ci» (Pouchepadass, 2000, p. 174).
Ils s'inspirerent des travaux de Michel Foucault (notamment de la thématique du savoir et du
pouvoir), ainsi que de I'idée d’'une vérité comme réalité empirique et non transcendantale. Le
projet se retrouva «a l'intersection du postmodernisme et de la postcolonialité» (ibid., p. 173), tout
en s'internationalisant, puisque c'est a la méme époque que les Subaltern Studies connurent une

renommeée internationale.

3.2. Les Popular Culture Studies

Le deuxieme domaine de recherches des Cultural Studies indiennes que nous souhaitons présenter,
porte plus particulierement sur les études de la culture populaire, qui devinrent rapidement un
véritable sous-champ disciplinaire. Les Cultural Studies se sont construites sur I'étude de la culture
populaire en Grande-Bretagne, mais depuis les années 1980, avec l'apparition notamment de
ce courant dans le champ académique américain, elles se sont divisées en plusieurs sous-champs

disciplinaires portant sur des problématiques différentes. En Inde, les Cultural Studies se sont, entre

1. Jacques Pouchepadass, fait notamment un compte-rendu des différentes limites et critiques de ce courant (Pouchepadass, 2000,

p.167-169).
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autres, formées autour des études sur les subalternes (Subaltern Studies), I'histoire des femmes
(women history), de la critique dalit, mais aussi autour d’'un domaine plus spécifiquement centré
sur la culture populaire (Popular culture studies). 11 nous semble important de nous arréter plus sur
le concept méme de « populaire», car son usage peut parfois préter a confusion. Dans ce domaine
de recherche, nous retrouvons, en effet, autant de travaux portant sur la culture folklorique ou

traditionnelle que sur la culture de masse.

Encore une fois, I'influence d’Antonio Gramsci fut conséquente dans ces travaux, par sa réflexion sur
les politiques culturelles, les cultures folkloriques, ainsi que certains de ses concepts comme « national-
populaire» (national-popular). Les écrits de Raymond Williams et de Stuart Hall, ont également
servi de « passeurs » entre les théories européennes et indiennes. Ces nouvelles influences théoriques
marquérent une rupture fondamentale avec la conceptualisation de la culture développée jusque-la
en Inde, héritée des théories modernistes du XIX® siecle de Matthew Arnold ou de Bankimchandra
Chattopadhyay'. Cette rupture opéra sur le méme plan que la rupture historiographique puisqu’il
s'agissait de s'éloigner d’'une conception universelle de la culture pour tenir compte des spécificités
culturelles historiques et locales. Ce sous-champ disciplinaire s'inspira certes des Cultural Studies
britanniques, mais il s’en distingua dans sa maniére d’aborder la culture indienne. La notion de
«populaire» fut spécifiquement définie différemment. Ce courant de recherche s’est aussi inscrit
dans une posture postcoloniale, dans la mesure ot de nombreux travaux portérent sur la culture
«traditionnelle» ou «indigéne» indienne. Les chercheurs mirent en évidence la maniére dont ces
cultures «folkloriques» perdurérent (et perdurent toujours) pendant et aprés la période coloniale.
Ces recherches développérent le plus souvent une perspective nationaliste, au risque parfois, nous

'avions mentionné, de basculer dans une position inverse a I'orientalisme, a savoir le nativisme.

De maniere générale, les études sur la culture populaire indienne s’appuient sur un vaste domaine
de recherches traitant le plus souvent des cultures visuelles (Uisual Studies), et se divisent en
différents sous-champs d’études, chacun correspondant 2 un objet de recherche particulier (la
photographie, le cinéma, les affiches publicitaires, etc.). Les Film Studies® y occupent par ailleurs
une place privilégiée (Elkins, 2013, p.10). Les études visuelles se sont, pour une grande part,
attachées a analyser «les cultures des publics populaires qui ont formé les histoires nuancées des

modernités multiples de I'Inde coloniale, nationaliste et contemporaine, enquétant sur la diversité

1. Le britannique Matthew Arnold est aujourd’hui considéré comme celui qui énonca une «définition traditionnelle de la culture»
(Baetens, 2009, p.13) avec son ouvrage Culture et Anarchie (1867). Bankimchandra Chattopadhyay fut, pour sa part, un des
principaux penseurs indiens modernistes qui sopposa a la pensée d’Arnold. Sa proposition principale était de construire une culture
indienne 2 partir d’'un hindouisme rénové. Plus récemment, les théories occidentales contemporaines se sont aussi développées en
rupture avec la définition arnoldienne de la culture. Comme le rappelle Jan Baetens, « [I]es idées d’Arnold ont aujourd’hui mauvaise
presse, et pour beaucoup elles ne sont pas capables de cerner ce qui définit réellement la culture» (Baetens, 2009, p. 14)

2. Comme nous parlons des études cinématographiques indiennes, nous garderons le terme anglais de « Film Studies» pour désigner
ces travaux.
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des manifestations et pratiques a partir desquelles elles sont constituées'» (Boechmer et Chaudhuri,
2011, p. 15). Le tournant «visuel » des Cultural Studies indiennes a permis de comprendre comment
la culture visuelle «est devenue une clé fondamentale pour la compréhension de la nature de la
modernité indienne?» (ibid.). Dans une perspective fondamentalement interdisciplinaire, articulant
«des disciplines comme l'histoire de I'art, les études cinématographiques et télévisuelles [et tout en]
empruntant aux ressources des théories culturelles®» (ibid.) et des études postcoloniales, les études
des cultures populaires réinterrogent des concepts empruntés au champ académique européen
(comme les oppositions entre culture d’élite et culture populaire par exemple). Cet exercice repose
également sur une analyse de ces objets populaires & partir de concepts provenant de I'esthétique
hindoue comme la pratique du darshan, le concept de bakhti ou de rasa (Dwyer et Patel, 2002 ; Jacob,
2008 ; Kumar, 2014). Dans ce cadre, les chercheurs analysent certes le cinéma en tant qu’industrie
culturelle, mais ils s'attachent surtout a étudier la fagon dont il renoue avec un héritage culturel
ancestral A travers 'observation de sa réappropriation et représentation de la culture traditionnelle

indienne.

De ce fait, une des principales questions que ces différents travaux posent implicitement selon nous,
est celle de la définition du terme «populaire» lorsque celui-ci est appliqué au cinéma. Il apparait
souvent, a la lecture d’un certain nombre d’ouvrages ou d’articles, que la culture populaire s'applique
moins aux pratiques culturelles folkloriques qu'aux objets culturels appartenant a ce qui a été défini
comme la culture de masse (voire les deux a la fois). Dans la préface de Pop Culture in India, il est
par exemple précisé que cet ouvrage porte sur «le cinéma, la télévision, et la radio; la presse écrite
et les magazines; la musique, le théatre et la littérature; et le sport*» (Kasbekar, 2006, p.xi), tous
présentés comme les différents domaines de la culture populaire. Mais quelques pages plus loin, le
cinéma, la télévision, la radio et la musique sont regroupés au sein d’une culture de masse’ (ibid.,
p-1), tandis que la publicité est présentée comme moyen de diffusion d'une «nouvelle culture

populaire®» (ibid., p.7-8). Cet ouvrage n’est pas le seul & employer culture populaire et culture de

1. “The study of the visual cultures of Indian modernity belongs to a relatively recent though fully developed genre of scholarship that has
come to signify the most prominent, contemporary face of South Asian postcolonial and cultural studies. The filed has been devoted, so far,
to analyses of the popular public cultures that have shaped the nuanced histories of the multiple modernities of colonial, nationalist and
present-day India, investigating the variety of manifestations and practices of which it is constituted.”

2. “The celebrated “visual turn’ in modern Indian cultural studies rests upon an abundance of works that have shown how visual
iconographies have played a fundamental role in nationalist and postcolonial representations across a variety of pictorial, architectura and
performative arenas, demonstrating how this image-field, comprised of posters, calendar art, photography, popular prints, drama, cinema
and television, has become a_fundamental key to the understanding of the nature of the Indian modern.”

3. “This discrete field of study allies the analysis of popular visual culture to the disciplines of art history, film, and television studies,
while borrowing from the resources of cultural theory and the interdisciplinary fields of postcolonial scholarship an array of concerns that
complicate received notions of elite and popular culture, high and low art”

4. “The purpose of this book is to provide a first step for anyone interested in discovering popular culture in India today. The chapters cover
cinema, television, and radio; newspapers and magazines; music, theater, and literature; and sport, providing an explanation of the critical

developments in each of these fields.”

5. «This mosaic of over a thousand languages has a bearing on the diffusion of all manifestations of new technologies of mass culture —
cinema, television, radio, and music. » Cest nous qui soulignons.

6. “Advertising companies eager to entice the public into a consumerist lifestyle relentlessly drove the spread of a new popular culture
through increased advertising budgets for relevision, radio, newspapers, magazines, music, and sport.”
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masse de maniere synonymique, tout en désignant des objets et des pratiques culturels différents.
On retrouve cette méme définition dans louvrage Popular Culture in Globalised India par exemple,
ou la culture populaire est une catégorie encore plus élargie puisqu’elle est étudiée a partir des
objets suivants: le cinéma, la télévision, le théitre, le nationalisme religieux, le sport, la musique,
la danse, la mode, la publicité, la bande dessinée, la photographie, le tourisme et la nourriture'
(Gokulsing et Dissanayake, 2009 p.7-8). En un sens, cette synonymie remonte au projet d’origine
des Cultural Studies britanniques et des études sur les médias. Le terme « populaire » y désignait plus
des pratiques culturelles du coté de la réception que des formes culturelles particulieres (folkloriques,
traditionnelles). Pourtant, il nous semble important d’insister sur le caractére problématique
du terme populaire lorsque celui-ci est utilisé pour la culture en Inde, car il peut renvoyer a des
pratiques et des objets différents qui ne se retrouvent pas nécessairement dans les pays occidentaux
(ou ils demeurent alors assez marginalisés face a une culture moderne). Dans le cadre des Cultural
Studies indiennes, il nous semble donc nécessaire de distinguer « culture populaire» (une culture du
peuple, des subalternes) et « culture de masse» (culture produite par les industries culturelles). Nous

y reviendrons un peu plus loin.

Comme le font remarquer plusieurs auteurs dans le numéro thématique «Peuple, populaire,
populisme» de la revue Hermeés (Duran et Lits, 2005), «le terme de «culture populaire» pose
probleme» (Pasquier, 2005, p.61). Jan Baetens souligne également la singuliere absence de
définition du terme populaire alors que le champ des Cultural Studies, dés ses origines, a entretenu
des liens tres forts avec «'étude, voire la défense de la culture populaire (au sens non folklorique
du terme)» (Baetens, 2005, p.70). Cette parenthése est importante car elle indique un point sur
lequel les Cultural Studies indiennes se distinguent puisque celles-ci incluent, dés le début, la culture
folklorique au sein méme de la culture populaire. Baetens ajoute plus loin que 'un des intéréts
des Cultural Studies est «d’avoir montré que la culture populaire n’existe pas et que les maniéres
d’en parler sont tout sauf innocentes» (ibid., p.71). De ce fait, «on ne peut connaitre la culture
populaire qua travers les représentations qui s'en donnent» (ibid.). La définition de la culture
populaire est donc le résultat d’'une construction «historiquement déterminée» (ibid., p.72). Le
sens de la culture populaire a progressivement évolué au sein méme du projet des Cultural Studies,
surtout lorsque celles-ci se sont internationalisées. Dans le projet politique initial des Cultural Studies
britanniques, la culture populaire se définit comme une «forme de résistance», a la fois «contre
la culture dominante de I'élite sociale [et] contre la culture marchande des mass media» (ibid.,
p-73). Avec Richard Hoggart, la culture populaire désigne alors la culture ouvriere, tandis que la
culture de masse est percue comme une «menace pour la survie et le développement de la culture

ouvriere» (ibid., p.72). Le processus de résistance est observé et « pensé au niveau de la réception des

1. “...this volume focuses on such traditional popular culture ropics as, (a) Cinema, (b) Télevision, (c) Theatre/Folklore, (d) Religious
Nationalism, (e) Sports, (f) Music, (g) Dance, (h) Fashions, (i) Advertising, (j) Comics/Cartoons, (k) Photographs/Posters, (1) Tourism, (m)
Food”.
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produits de la culture de masse» (ibid.). Nous avons précédemment mentionné comment Stuart
Hall propose une définition de la culture populaire, non plus comme une culture commerciale
(culture de masse), ni comme une culture résistante (2 une culture dominante), mais comme des
«formes et activités qui ont leurs fondements dans les conditions sociales et matérielles de classes
spécifiques» (Hall, 1998, p.449). En initiant des études de réception, dans une perspective socio-
sémio-ethnographique, les Cultural Studies entendent ainsi par «culture populaire» les pratiques
culturelles «des opprimés, des classes exclues» (ibid.). Progressivement, I'association de la culture
populaire a la culture ouvriére devient a son tour problématique. Sous 'impulsion de Stuart Hall,
mais aussi des Cultural Studies américaines, elle s’élargit par la suite aux «nouvelles formes de
contestation» que Jan Baetens associe a «la triade «sex, gender, race»» (Baetens, 2005, p.74). En
effet, la culture de masse n’a jamais été considérée comme une menace pour les Américains, elle
est méme «souvent vue comme une culture démocratique, vivante, libre» (ibid., p.75). Le sens du
terme populaire s'en trouve donc modifié, puisque «la notion de classe sociale s'efface de plus en

plus au profit de la notion de minorité et de communauté» (ibid.).

La définition de la culture populaire en Inde reprend cette deuxieme conceptualisation. Cette
culture est celle des groupes subalternes et de ce fait, inclut également ce qui a trait au folklorique,
a la culture dite traditionnelle. Nous avons présenté plus haut 'implication épistémologique du
tournant postcolonial dans le rapport avec les théories occidentales et les nécessaires reconfigurations
conceptuelles des notions empruntées. Les études sur la culture populaire indienne entrainent ainsi
une reconfiguration paradigmatique du concept de culture. Comme ['écrivait Raymond Williams
(1983), le mot «culture » fait partie de ces mots les plus difficiles & définir dans la mesure ot il n’existe
pas d’entente sur ce qu'il signifie’. Pour I'Inde, le concept de culture revét aussi différentes formes
selon la perspective envisagée. Si nous reprenons I'exemple des antimodernistes, nous pouvons

constater qu’ils ont tendance a:

adopter une approche plus «indigéne» [et] optent en général pour une caractérisation
de la culture et de la société indiennes qui les «distancie» ostensiblement des traditions
occidentales — d’oti 'intérét de «retrouver» le centre spécifiquement indien de la culture

indienne. (Sen, 2007, p.163)

Sans forcément basculer dans ce positionnement extréme, d’autres études de la culture en Inde
5 . . N . « . . N

s'attachent principalement a analyser les spécificités de la culture indienne et & observer comment
elle résiste aux influences extérieures. Et cette culture comme objet d’étude est implicitement, ou

explicitement, la culture populaire.

1. “Culture is one of the two or three most complicated words in the English language. This is so partly because of its intricate bistorical
development, in several European languages, but mainly because it has now come to be used for important concepts in several distinct
intellectual disciplines and in several distinct and incompatible systems of thought.” (Williams, 1983, p. 87)
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Toujours dans ce processus de différenciation avec les théories européennes et américaines, nous
pouvons repérer deux tendances dans I'approche des rapports hégémoniques culturels au sein
des Cultural Studies indiennes. Si 'on ne retrouve pas tant la distinction entre culture légitime et
culture populaire telle qu’elle est présente dans les théories européennes, on trouve toutefois deux
types d’opposition. Une premiére se situe entre une culture populaire, subalterne, et une culture
dominante, correspondant d’ailleurs moins a la culture d’'une élite qu'a la culture de masse. Dans
ce cadre, «populaire» signifie les cultures folkloriques, traditionnelles, artisanales et locales, par
opposition a une culture de masse dominante, moderne et panindienne. Une deuxi¢éme opposition se
situe entre une culture populaire indienne et une culture hégémonique occidentale (principalement
américaine). Elle permet notamment d’expliquer pourquoi le cinéma hindi — Bollywood — est le
plus souvent défini comme cinéma populaire. Le terme «populaire» est dans ce cas 2 comprendre

comme la culture des groupes dominés — I'Inde — dans une perspective impérialiste de la culture.

De fait, si peu de chercheurs travaillant sur la culture populaire indienne ne s’attachent a définir
ce qu'ils entendent par «culture populaire», nous pouvons constater a la lecture de ces différents
travaux que cette notion prend plusieurs sens. Dans les années 1950 et 1960 par exemple, la
culture populaire, en tant que notion et objet d’étude, était rejetée par grand nombre d’intellectuels
indiens qui, a I'instar de certaines théories européennes, considéraient qu’elle n’était pas un objet
d’étude «sérieux» notamment parce qu’elle infantilisait les masses'. Pour d’autres, comme Bhaskar
Mukhopadhyay, la culture populaire doit compter pour le folklore (folk culture) dans la mesure ot
chaque région de I'Inde, chaque communauté ethnique possede ses propres traditions et spécificités
culturelles?. La culture populaire dans ce cas se situe au niveau des pratiques locales et artisanales,
par opposition a la culture de masse produite par les industries culturelles. La culture de masse
(dont le cinéma) emprunte alors fortement a ce folklore pour en proposer une version hybride.
La culture populaire est considérée comme une culture rnon moderne (celle d’avant le XIX siécle),

toujours par opposition a une culture de masse moderne.

Devant la diversité et la complexité de la définition du terme «populaire», au regard de son
application a la culture indienne, nous pensons que le concept de culture « populaire-urbaine» de
Jestis Martin-Barbero, qu'il congoit pour définir la culture populaire en Amérique latine, prend tout
son sens. Cette notion nous semble pertinente pour déterminer une troisieme voie possible dans la
compréhension de la relation entre culture populaire et culture de masse. Elle offre notamment une

alternative a la conception du «massif comme purement extérieur» au populaire (Martin-Barbero,

1. Nous reviendrons sur cette position au chapitre II de la partie I, lorsque nous présenterons un débat théorique apparu dans les
années 1960 autour du «cinéma populaire» indien.

2. “A description of culture in India today has to account for the folk’ and, as opposed to the ethnological framing of the folk’ in a time
before representation, Cultural Studies has to negotiate with the fact of its corruption’ by media. Each cultural region of India has its own
traditional’ or folk’ culture(s).” (Mukhopadhyay, 2006, p.287)
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2002, p.193). Jusque-la, deux perspectives s'opposaient. D’un c6té, se trouvaient «les folkloristes,
dont la mission [était] de préserver 'authentique, dont le paradigme rest[ait] rural et pour lesquels
tout changement [était] désagrégation, c’est-a-dire déformation d’une forme fixée dans sa pureté
originelle» (ibid.). Cette position rejoint les approches essentialistes et nativistes de la culture que
nous avons déja mentionnées. Et, d'un autre c6té, il y avait la position partant «d’'une conception
de la domination sociale qui ne peut penser la production des classes populaires qu'en termes de
réaction a ce qu’induit la classe dominante» (ibid.). Afin de pouvoir mieux rendre compte des
pratiques culturelles contemporaines, Jesis Martin-Barbero est amené a proposer une troisi¢éme
approche qui tient compte de «'histoire : son opacité, son ambiguité et la lutte pour la construction
d’un sens, que cette ambiguité recouvre et alimente» (7bid.), c'est-a-dire des « matrices culturelles ».
Le populaire-urbain est donc un objet hybride qui se définit comme une «trame de mémoire et
d’imaginaire qui connecte et mélange I'indigeéne et le rural, le rural et 'urbain, le populaire et le
massif» (Rueda, 2010, p. 6-7). Cette troisitme approche de la culture apporte ainsi un nouveau sens

au populaire:

Contre la vision classique, élitiste ou romantique du populaire, qui attribue a cette expression
le sens de I'anachronique et du clos, ou alors du subalterne ou de I'alternative, émerge un
sens nouveau, lié a la modernité et a la complexité de 'urbain, celui de 'expérience et de
la production, de la réappropriation qui se fait et se refait en permanence: «le populaire en
devenir», une trame faite de soumissions et de résistances, de complicités et de contestation.

(Rueda, 2010, p.7)

Cette notion nous parait fort utile pour définir la culture en Inde, et tenir compte de toute sa
complexité et diversité. Nous pourrions ainsi distinguer deux sous-ensembles au sein de la culture
populaire indienne: d’'un c6té, une culture traditionnelle ou folklorique (et nous pourrions ajouter
non médiatique), et, d'un autre c6té, une culture populaire-urbaine qui peut se comprendre comme
une «culture a la fois populaire et de masse» — et médiatique — et qui se forme sous 'impulsion
des industries culturelles «et de I'expérience urbaine » (ibid.). Dans la plupart des pays européens, en
Amérique du Nord, et dans certains pays de '’Asie du Sud-Est (comme le Japon, la Corée du Sud,
Taiwan, Singapour ou Hong-Kong), la culture populaire-urbaine, ou de masse, prend le pas sur la
culture traditionnelle et folklorique en I'intégrant au sein de leur sphére médiatique, et en rendant
ses formes «classiques» moins pratiquées par les publics. Pour I'Inde (mais c'est aussi le cas pour
la plupart des pays d’Afrique, du Moyen-Orient, et d’Asie), la culture traditionnelle folklorique
reste fortement présente dans les pratiques culturelles des gens'; d’oui le caractére intermédiaire et
complémentaire de la culture de masse (populaire-urbaine) qui ne vient pas remplacer la culture

« populaire-folklorique ».

1. Nous reprenons ici le vocable qu'utilise Jestis Martin-Barbero. Comme I'explique Amanda Rueda: « Dans une posture qui prend
le risque d’étre taxée de populisme, Martin Barbero pense davantage aux “gens” quaux catégories traditionnelles de publics, usagers,
récepteurs, consommateurs. Les “gens”, avec son caractére générique, signifie pour lui Uexpérience du populaire.» (Rueda, 2010,

p-7)
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lNl. Conclusion

Ce parcours théorique des courants européens jusqu'aux Cultural Studies indiennes, nous a permis
de commencer a poser les fondements de notre approche méthodologique autour des concepts
d’hégémonie et de culture populaire. De maniére générale, notre réflexion s’est développée dans
une perspective interdisciplinaire et internationale puisque nous nous sommes appuyée sur certains
points théoriques des Cultural Studies indiennes, mais nous sommes aussi revenue a des propositions
théoriques de Stuart Hall ou de chercheurs latino-américains comme Jestis Martin-Barbero ou
Nestor Garcia Canclini. Tout d’abord la distinction entre domination et hégémonie, effectuée au
sein des Subaltern Studies, nous semble importante pour envisager d’étudier 'hégémonie du cinéma
hindi. Il s’agit alors d’actualiser et de contextualiser les arguments de Ranajit Guha au cas du cinéma
indien contemporain. Dans le développement de son approche historiographique, Guha mettait
en évidence 'existence d’'un «domaine autonome d’action politique dans ['univers des subalternes »
(Merle, 2004, p.138). Cette idée peut se décliner a plusieurs niveaux dans le champ culturel
indien. Linfluence de la culture américaine peut ainsi a la fois étre considérée comme dominante
et hégémonique. D’un coté le cinéma hindi (et plus largement tous les cinémas commerciaux
indiens) se structure comme une forme de résistance culturelle a 'hégémonie culturelle américaine.
Toutefois, cette hégémonie est parfois remplacée par 'hégémonie culturelle hindoue ou hindie pour
des mouvements culturels de groupes minoritaires. Les cinémas indiens régionaux par exemple, se
construisent comme des formes culturelles locales (plutdt que nationales) et se positionnent en
opposition a un cinéma hindi qui chercherait 2 imposer une certaine culture panindienne. Pour
eux, la culture américaine ne représente plus alors qu'une culture dominante a I'échelle planétaire,
mais qui leur parait moins «menagante» que la culture hindie. Certains mouvements artistiques
s'inspirent méme des cultures occidentales pour résister 4 une pratique indienne hégémonique.
Nous pensons notamment au cinéma parallele (des années 1950 aux années 1980) qui s'inspira de
Iesthétique et de 'engagement politique du néo-réalisme italien et de la Nouvelle vague francaise
pour lutter contre un cinéma hégémonique indien qui était, selon eux, coupé des réalités culturelles
et sociales de la population indienne. Nous étudierons ainsi au cours de la deuxi¢me partie la maniere

dont le cinéma hindi s’est progressivement structuré comme une forme culturelle hégémonique.

Pour la culture populaire, nous reprenons le concept de culture « populaire-urbaine» de Martin-
Barbero qui selon nous, permet de rendre compte de toute la complexité socio-économique et
culturelle indienne. Elle est également étroitement liée a la question de la subalternité. Nous
avons pu voir comment le modele des Cultural Studies britanniques évolua en élargissant son
champ d’études a 'ensemble des minorités tout en tenant compte du contexte du «nouvel ordre
mondial» (terme que nous empruntons a la géopolitique). Les travaux sur les ouvriers laissérent
progressivement place a des études sur différents groupes minoritaires. En Inde, le concept de

classe subalterne recouvre plusieurs réalités, contribuant ainsi a I'idée d’'une Inde économiquement,
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socialement, et culturellement plurielle. La subalternité concerne d’un coté les basses castes et
une certaine hiérarchisation sociale de la société’, et renvoie d'un autre co6té a 'ensemble de la
population économiquement pauvre de I'Inde, toutes classes sociales (ou castes) confondues. Le
premier groupe renvoie a la structure sociale de I'Inde héritée des cultures précoloniales, le deuxieme
renvoie 4 un contexte socio-économique néolibéral (et nous pourrions ajouter postcolonial, voire
néocolonial). Il ne faut néanmoins pas les considérer indépendamment I'un de l'autre puisqu’une
grande majorité des basses castes font également partie des castes sociales les plus pauvres de I'Inde.
Cette distinction est tout de méme nécessaire car elle ne renvoie pas toujours aux mémes contraintes
ou réalités sociales. Elle indique également, en arriére-plan, 'hégémonie du modéle capitaliste sur
le fonctionnement méme des castes sociales. La structure de la société indienne repose ainsi a la fois
sur des criteres sociaux (les castes sociales), économiques (classes pauvres, moyennes, riches), mais
aussi communautaires’ (communautés religieuses ou ethniques). Ces trois critéres sont a considérer
conjointement puisque chaque individu se retrouvera dans une communauté ethnique et religieuse
particuliere, elle-méme en lien avec une caste sociale (un métier ou un secteur d’activité) qui se réfere,
de son co6té, A une classe économique (en fonction du niveau d’études et des revenus des membres
de cette communauté). Cette complexité sociale’ agit également sur 'hégémonie culturelle qui
se retrouve étre, a son tour, plurielle. Nous aurons I'occasion de développer cette idée au chapitre

suivant a travers une exploration théorique des concepts de « cinéma national » et «nation ».

1. Pour une étude des castes en tant que classe sociale, voir Homo Hierarchicus, de Louis Dumont (1966). 1 est bien expliqué
comment le terme de «caste» ne renvoie pas uniquement a un contexte religieux, mais également socio-économique.

2. Nous pourrions aussi ajouter le genre (masculin/féminin) au niveau de I'individu.
P ) g

.

3. Certains chercheurs I'étudient & partir du concept d’intersectionnalité, terme qui est cependant critiqué car trop souvent
convoqué dans une perspective théorique universelle — occidentale (Menon, 2010).
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Chapitre Il. Le cinéma indien au coeur des
constructions identitaires

Ce deuxieme chapitre propose de poursuivre notre réflexion autour de la question hégémonique
a partir, cette fois, de la relation entre cinéma et nation. Ce rapprochement dialectique n’est pas
exclusif au cinéma indien puisqu’il s'agit d’une thématique largement analysée et débattue dans
la recherche mondiale' depuis les années 1990. Pour autant, nous avons pu nous rendre compte,
au cours de notre recherche documentaire, que la dimension nationale des films est présente pour
une grande majorité des écrits portant sur le cinéma indien. Elle est ainsi souvent convoquée
dans ces études, qu’elle se retrouve au coeur des interrogations ou en filigrane lors d’analyses sur
des sujets connexes?. Elle est alors plus spécifiquement abordée a partir de la question d’identité
nationale. Cependant, c’est moins la nationalité des films qui est interrogée que son articulation a
un imaginaire national (Tortajada, 2008). Comment les films participent-ils a I'identité nationale??
Deux tendances se dessinent au sein des Fi/m Studies indiennes. Le national est convoqué lorsque
le chercheur s’attache a percevoir et a analyser les spécificités culturelles du cinéma indien, mais il

est tout aussi présent dans les travaux ol le cinéma est intégré a une culture dite globale.

Nous avons ainsi voulu interroger ce rapport dialectique entre cinéma et nation. Plusieurs raisons
nous y ont conduits. Il sagissait d’'une part de prolonger notre exploration de 'hégémonie culturelle
en Inde, et de voir comment celle-ci s'invitait dans cette équation. Cest dans ce cadre que nous
nous sommes rendue compte que Bollywood était certes présenté comme hégémonique, mais

cette caractéristique était rarement expliquée®. Nous souhaitions aussi questionner le concept de

1. “The recent surge in the study of national cinemas (Chakravarty 1993; Higson 1995; Sorlin 1996; Streer 1997), coupled with the
framing of various image cultures in terms of new nationalisms (Parker et al. 1991) — such as that of a queer nation — clearly suggests that
concepts of national cinema and identity belong both to the future of film studies and to its beginnings” (Hjort, MacKenzie, 2000, p.2).

2. Il apparait a travers différents concepts tels que «imaginaire national» ou encore «identité» (entendue comme nationale),
mais aussi & travers des questionnements sur des sujets qui y renvoient indirectement (comme la représentation des communautés
ethniques ou les cinémas régionaux par exemple).

3. Dans les écrits anglophones, cette identité nationale, régionale ou continentale, apparait souvent sous la forme d’un vocable
comportant le suffixe «-ness» (ce qui correspondrait au suffixe «-ité» - le fait de - en francais): Indianness (indianité), Asianness
(asianité), etc.

4. 1l existe une certaine tendance dans la littérature scientifique, journalistique et critique sur le cinéma indien, a considérer que
cette hégémonie reléve du sens commun. I serait donc inutile de chercher a I'expliquer puisqu’elle serait expliquée, en substance,
dans toute étude portant sur les spécificités et le fonctionnement méme de Bollywood. Il nous était donc difficile, voire impossible,
de ne proposer qu'une présentation synthétique de cette hégémonie puisqu'il fallait en chercher les traces a travers ces différents
discours. Le chapitre I de la partie II restitue les résultats de cette recherche.
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«cinéma national » qui s’avere fortement problématique au regard du paysage cinématographique
indien'. D’une maniére générale, on entend par cinéma national I'ensemble de la production
cinématographique d’un territoire national (cinéma francais, cinéma américain, cinéma japonais).
Outre le fait que ce cinéma s'inscrit généralement dans une culture nationale, il est également
institutionnalisé et juridiquement encadré par des lois. La diffusion des films s’effectue aussi,
habituellement, sur 'ensemble du territoire. La situation indienne est cependant plus complexe que
cela. Il existe bien une législation nationale, mais celle-ci est représentée et appliquée par différents
bureaux (office) et comités (committee) présents dans tous les Etats indiens (qui ont chacun leur
propre gouvernement). Or chacun de ces services régionaux possede une marge de manceuvre dans
I'application des réglementations (comme sur le montant des taxes prélevées sur les tickets de cinéma
ou sur la régulation et censure des films avant leur sortie). De plus, la production cinématographique
a la particularité d’étre divisée en plusieurs industries régionales indépendantes les unes des autres.
S’il existe une circulation nationale des films et des professionnels du cinéma, cela reste plutot a
Iéchelle de projets individuels et non a celle de I'industrie cinématographique indienne tout entiére.

Il est donc difhicile de pouvoir parler de « cinéma national indien» dans ce contexte.

Nous souhaitons aussi interroger cette dialectique sur le plan théorique car elle pose, selon nous, un
probleme d’ordre épistémologique. Nous articulerons notamment notre réflexion autour de I'idée
principale que défend Jean-Michel Frodon, et qui instaure une «affinité de nature» entre cinéma
et nation (Frodon, 1998, p. 17). Nous tenterons de montrer les limites de cette proposition par un
processus de déconstruction de ce rapport dialectique. Cette perspective critique nous permettra
de démontrer comment cette affinité reléve parfois plus d'un déterminisme que d’'une approche
constructiviste, et ne refléte pas nécessairement une configuration concréte. Cela se révele d’autant
plus problématique a I'heure ou la circulation internationale des objets culturels et médiatiques
est de plus en plus intense et expose «la complexité des situations d’énonciation a I'ceuvre dans le
processus de création» (Rueda, 2011, p.127). Clest en particulier le cas lorsque cette relation entre
cinéma et nation est convoquée pour étudier une cinématographie d’un pays ou I'idée de nation
differe grandement de sa conceptualisation européenne. Cette posture ne signifie pas que nous
réfutons toute relation entre le national et le cinéma, mais elle doit nécessairement étre interrogée et
contextualisée pour dégager les spécificités propres a une cinématographie particuliére, et non étre

pensée comme un modeéle universel qui s’appliquerait a tout cinéma.

1. Le concept de «cinéma national » fait I'objet de nombreux débats dans le champ académique, notamment depuis les années 1980
(Elsaesser, 2013), mais nous souhaitons ici souligner que la pertinence de son usage pour désigner le cinéma en Inde a toujours posé
question. Il est difficilement applicable & cette cinématographie, d’une part parce que ce cinéma est apparu et s est développé alors que
I'Inde était toujours une colonie britannique. Ensuite, parce que le cinéma indien ne «remplit» pas tous les critéres habituellement
retenus pour définir un cinéma national (Hjort et MacKenzie, 2000; Tortajada, 2008). Si une définition sommaire du cinéma
national permet de dire que «le cinéma francais est celui qui est produit en France» (Tortajada, 2008, p.4), C’est difficilement le cas
pour I'Inde ot I'on rattacherait la production des films plus 4 des régions qu'au territoire national.
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Nous envisageons donc, dans ce deuxi¢me chapitre, de poser les bases d’'une réflexion qui viendrait
non seulement remettre en question une vision essentialiste du cinéma indien (et du cinéma
national), mais qui proposerait surtout de questionner autrement cette articulation entre cinéma et
nation. Nous commencerons par repérer cette dialectique cinéma-nation au sein de la recherche sur
le cinéma indien. Puis, nous chercherons a voir s'il existe un cinéma national indien a partir d'un
questionnement sur les concepts de «nation» et de «cinéma national » dans le contexte politique et
théorique indien. Enfin, nous partirons de ce parcours théorique pour esquisser les contours d’'une

définition renouvelée du concept de cinéma national depuis 'exemple de I'Inde.

I. Panorama des Film Studies indiennes

Avant méme de procéder a une exploration théorique de cette «affinité» entre cinéma et nation,
une premiére étape consistait a faire un état de la question des recherches sur le cinéma indien
pour pouvoir ensuite positionner notre travail. Nous pouvons d’ores et déja noter que le cinéma
est un objet de recherche plutdt récent dans le champ académique indien, ce qui est étroitement
lié au contexte et a I'évolution des disciplines universitaires indiennes que nous avons mentionnés
au précédent chapitre. Comme le remarquait Muriel Gil (pour les recherches sur la télévision et les

séries) :

Le monde de la recherche est également historiquement construit et structuré au gré
de linstitutionnalisation des disciplines et des initiatives personnelles ou collectives des
chercheurs. Les nouveaux objets comme les séries, lorsqu’ils ne sont pas (ou plus) rejetés du
champ scientifique, doivent alors trouver leur place dans ces cadres qui les construisent a
leur facon en tant qu’objets de recherche. (Gil, 2011, p.20)

S'il est difficile de pouvoir avancer des données quantitatives, il est tout de méme possible de faire
le constat que le nombre de recherches anglophones sur le cinéma indien est important'. Dans la
mesure ol nous souhaitons, avant tout, observer comment le cinéma indien se définit en Inde, nous
avons privilégié une observation des travaux effectués au sein méme des Film Studies indiennes
(certaines recherches internationales pourront étre mentionnées, mais nous ne ferons pas une
présentation systématique des différentes approches du cinéma indien a travers le monde). Il nous
semble toutefois nécessaire de préciser que nous y incluons autant les travaux des chercheurs en

poste dans des universités indiennes, que ceux qui font partie de la diaspora indienne. Cette posture

1. Lobjet «cinéma» au sein des sciences humaines et sociales francaises (en dehors des études cinématographiques) connait un
destin plutdt différent ot il se voit aujourd’hui (d’autant plus en sciences de I'information et de la communication) fortement
concurrencé par la télévision et Internet (cf. chapitre III de la partie I). Si de nombreux travaux portent aussi sur ces deux médias en
Inde (par rapport 4 la radio ou  la presse écrite), le cinéma reste un objet fortement analysé qui ne s'en laisse pas décompter.
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dessine par ailleurs déja les contours d’un territoire imaginaire indien qui dépasserait les frontieres

strictement territoriales (C'est-a-dire juridiquement et politiquement matérialisées) de I'Inde.

D’un point de vue académique, il est utile de rappeler que les études cinématographiques
(Film Studies) sont un sous-champ disciplinaire des Cwltural Studies depuis I'apparition —
et 'institutionnalisation — de ce courant de recherche en Inde. Cette affiliation comporte des
implications méthodologiques puisque le cinéma est le plus souvent analysé en tant que forme
culturelle populaire. Ce ne fut pourtant pas toujours le cas, puisque le cinéma indien, sous sa forme
populaire’, fut l'objet d'un long débat théorique a partir des années 19607 1l faudra attendre les
années 1990 pour voir I'émergence de nouvelles recherches s'emparer de cet objet auparavant jugé
comme peu «légitime» (Neveu et Mattelart, 2008, p.3). Les années 1990 marquent un tournant
majeur pour I'Inde, autant sur le plan politique, économique que culturel. Nous avons montré
au précédent chapitre que ce fut également le cas pour les universités. Du coté des Film Studies,
on remarque la présence d’'un nombre exponentiel d’études sur le cinéma hindi — devenu entre-
temps Bollywood —, tandis que les autres cinémas régionaux’ (tournés dans d’autres langues) se
retrouvent marginalisés. Cette domination incontestable du cinéma hindi dans le champ académique
entraina a son tour un mouvement de résistance, autant du c6té de la production que du c6té des
thémes de recherche. On repére alors, & partir des années 2000, un processus de diversification et
de «régionalisation» des études cinématographiques, entrainant un nombre croissant de travaux
sur les productions contemporaines des cinémas régionaux. Il est possible de repérer une certaine
forme d’engagement chez certains chercheurs, qui souhaitent non seulement rappeler la pluralité
de la production cinématographique indienne, mais surtout défendre 'idée que ces productions
régionales, ces «autres» cinémas, sont aussi «indiens» et «nationaux» que le cinéma hindi. Ces

cinémas régionaux devraient étre tout autant intégrés a la catégorie « cinéma national indien ».

Un dernier mot sur la structure de cette premicre partie. Plusieurs possibilités s'offraient 2 nous
pour structurer ce panorama des recherches sur le cinéma indien. Nous avons finalement privilégié
une entrée par les objets car cela nous permettait de procéder a la réalisation d’'un compte-rendu
synthétique et transversal qui se serait avéré difficile du point de vue des thématiques ou des approches
méthodologiques, tant la littérature dans ce domaine est considérable et diverse. Ce choix résulte
aussi d’'une volonté de repérer quels objets sont étudiés dans ce champ de recherche afin de rendre

compte de la maniére dont ces écrits participent aussi a structurer une certaine compréhension et

1. En Inde, le terme «cinéma populaire» (popular cinema) est le plus souvent utilisé en tant que synonyme de cinéma commercial
(mainstream cinema). Le terme «populaire» renvoie dans ce cadre au statut de «média de masse» du cinéma (mais en Inde, mass
media ou mainstream cinema nont pas réussi a s imposer face & popular cinema).

2. Nous reviendrons sur ce débat théorique qui opposa deux approches du cinéma populaire indien dans la derni¢re partie de ce
chapitre (cf. Débat théorique autour du concept de « cinéma populaire»).

3. Les cinémas régionaux ont été longtemps assimilés au mouvement cinématographique (esthétique et politique) appelé «cinéma
parallele» (parallel cinema) car un certain nombre d’Etats n’avaient pas leur propre industrie.
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définition du cinéma indien. Les travaux peuvent alors se diviser en deux grands ensembles. Nous
trouvons tout d’abord I'objet «cinéma hindi», ou «Bollywood », que nous présenterons a travers le
repérage de quatre grands domaines de recherche. Le deuxi¢eme objet de recherche réunit ensemble

les «autres cinémas» (other cinemas) indiens que sont les cinémas régionaux (regional cinemas).

1. L’objet «Bollywood »

A partir des années 1990, le cinéma populaire hindi commenga 3 «occuper une position centrale
dans la littérature sur le cinéma indien'» (Gooptu, 2011, p.768) apres avoir été longtemps négligé,
voire ignoré. Cela coincide aussi avec un renouveau du cinéma hindi qui avait connu une période
de récession dans les années 1980, subissant la concurrence de la télévision. Clest A cette méme
époque que le néologisme Bollywood? s'imposa auprés de nombreux chercheurs et critiques pour
désigner cette forme culturelle populaire. Ce choix terminologique mit en évidence un changement
dans la maniere d’appréhender le cinéma: alors qu'il était au départ considéré comme faisant partie

d’une culture populaire, il est désormais pensé au sein d’une culture de masse®.

Dans le champ académique, une plus grande diversité d’approches empiriques et théoriques du
cinéma indien (Dudrah, 2000, p.25) apparait dans les années 1990. Un nouveau courant émergea
ainsi au sein des Film Studies indiennes, et tint compte de «la transformation du cinéma populaire
et de ses publics [qui furent] étudiés en relation avec la modernisation des formes narratives
disponibles au sein d’'un mode technologique moderne*» (Boehmer et Chaudhuri, 2011, p.16).
Ce renouveau s'est construit a partir d’'une multitude d’approches différentes du cinéma indien
qui s'éloignerent des «approches historicistes habituelles dérivées d'une conscience nationaliste,
“postcoloniale” » (ibid.). Si la pertinence et la légitimité du cinéma populaire hindi faisaient débat

dans les années 1960, celui-ci est depuis devenu un objet d’études privilégié dans ce renouvellement

1. “Indian cinema studies, since the late 19905, have witnessed a fast rising curve, and we now have a field which is almost saturated
with the idea of ‘Bollywood’. ‘Bollywood cinema'which is commonly understood as being a ‘national popular’has come to occupy the central
position in the scholarship on Indian cinema.”

2. Nous proposerons une étude de ce néologisme au chapitre I de la partie I. Nous verrons notamment que ce terme peut définir
autant le cinéma hindi que 'ensemble des industries culturelles indiennes.

3. Suite 4 notre exploration de la conceptualisation théorique de la culture populaire en Inde (chapitre I de la partie I), nous
pourrions ajouter que Bollywood correspond a ce que Jests Martin-Barbero appelle une « culture populaire-urbaine ».

4. “The position that has developed in the last decade or so amongst a group of highly productive film studies, academics in India, however,
has developed into a distinct lineage of its own, where the transformation of both popular cinema and its audiences has been studied in
relation to the modernization of available narrative forms within a modern technological mode.”

5. “Their contribution to the burgeoning area of Indian film studies marshals a wide range of Marxist, political, and film theories about
ideology, the Indian state, melodrama, realism and narrative form to trace the contemporary construction of Indian cinema outside the box
of the usual historicist approaches derived from a nationalist, ‘postcolonial’consciousness.”
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théorique, qu'il soit d'ailleurs dénommé sous différentes appellations : Hindi cinema, popular Hindi

cinema, Indian national cinema ou encore Bollywood.

Nous pouvons également remarquer une ouverture disciplinaire avec des chercheurs venant
de disciplines de plus en plus diverses' (anthropologie, psychologie, sociologie, sciences de la
communication, économie, historiographie pour n’en citer que quelques-unes). Devant la richesse
et diversité de ces différents travaux, nous avons structuré le panorama de ce vaste ensemble en nous
appuyant sur des écrits anthologiques (ou réflexifs). Cela nous a permis de distinguer différentes
tendances dans ce champ d’étude?. Nous aborderons plus particulierement quatre grands domaines
de recherche que nous avons déterminés en prenant en compte plusieurs variables (les thématiques,
les problématiques, les objets d’étude ainsi que les approches théoriques et méthodologiques). Nous
pouvons déja noter que ces quatre domaines s'articulent autour de deux principaux paradigmes.
Un premier se focalise sur la relation entre, d'un c6té, l'industrie cinématographique, les films et
les médias indiens et d’un autre coté, «les problémes sociaux et politiques actuels, dont le role de
Bollywood dans la culture publique de I'Inde et de ses diasporas®» (Dudrah et Desai, 2008, p. 16).

Le deuxi¢me paradigme se focalise quant a lui sur:

une série de questionnements spécifiques au médium méme, incluant, sans s’y limiter, le
développement de genres particuliers, de formes narratives et d’éléments exégétiques et
diégétiques dont les numéros chantés et dansés ainsi que les pratiques spectatorielles, les
publics et les formations institutionnelles. (Dudrah et Desai, 2008, p. 16)

1. Cela peut aussi s'expliquer par le fait que ces chercheurs s'inscrivent aussi dans un champ de recherche anglophone plutot
subdivisé en aires culturelles (South Asian Studies, Indian Studies) quen disciplines (contrairement aux universités francaises).

2. A cet égard, lanthologie éditée par Rajinder Dudrah et Jigna Desai, The Bollywood Reader (2008), sest avérée particuliérement
utile pour repérer les nouvelles tendances présentes dans le champ des Film Studies indiennes. Pour effectuer ce tour d’horizon des
études cinématographiques contemporaines, nous nous sommes également appuyée sur plusieurs écrits d’Ashish Rajadhyaksha
(1998, 2012).

3. “In general, the readings focus on the film industry, cinema and Indian media in relation to current social and political issues, including

the role of Bollywood in the public culture of India and its diasporas”.

Concernant la notion de «culture publique» que les auteurs utilisent ici, elle fait directement référence au concept de «public
culture» d’Arjun Appadurai et Carol A. Breckenridge qu’ils définirent dans le premier numéro de la revue au titre éponyme qu’ils
ont tous deux fondé (1988). Il n'est pas aisé de traduire cette notion en francais. La traduction qui apparait le plus souvent (celle que
nous avons également adoptée), est une traduction littérale, & savoir « culture publique». Bob White, dans une lecture critique de ce
concept, propose pour sa part «la mise en public de la culture» (2006). Dans tous les cas, il faut retenir a travers ce concept 'idée de
médiatisation, de publicisation de la culture.

4. “The readings also raise a variety of issues specific to the medium isself; including but not limited to the development of particular genres,
narrative forms, and exegetic and diegetic elements including musical and dance numbers as well as questions of spectatorship, audience
and institutional formations.”

Note de traduction: le terme «spectatorship » n’ayant pas d’équivalent en frangais, nous avons fait le choix de le traduire par « pratiques
spectatorielles» dans la mesure ot il se réfere & I'«activité consciente» du spectateur (Currie, 19995 Aaron, 2007).
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1.1. Une approche critique des théories
occidentales

Un premier théme de recherche que nous pouvons citer est un champ de réflexion théorique
qui s’efforce de se départir des références théoriques européennes, ainsi que du concept classique
du «mode de production hollywoodienne'» (Rajadhyaksha, 2012, p.53). Dudrah et Desai,
tout comme Rajadhyaksha, mettent en évidence que certains chercheurs continuent certes de
sappuyer sur les théories culturelles et cinématographiques occidentales, mais sans inclure le
champ des «études cinématographiques indiennes aux paradigmes reposant sur les formes et
productions hollywoodiennes?» (Dudrah et Desai, 2008, p. 3) ou plus largement occidentales. Ce
repositionnement théorique concerne notamment le courant historiographique au sein duquel se
pose la question de savoir « ce que cela signifie de produire une histoire du cinéma en Inde?» (ibid.).
Il regroupe des chercheurs qui plaident pour une mise a distance des théories européennes afin de
proposer des analyses du cinéma indien «examinant les formes et pratiques culturelles indiennes
[...] qui refletent des compréhensions historiques du médium et ancrées au sein d'un plus large
contexte de production culturelle indienne*» (ibid.). Valentina Vitali (2008) met par exemple en
évidence le probléme des récits des premieres histoires du cinéma indien (notamment celle de
Barnouw et Krishnaswamy en 1963) qui reprirent les structures des histoires du cinéma américain.
Elle montre que I'ouvrage de Lewis Jacobs, qui a initié les recherches en histoire sur le cinéma
aux Etats-Unis (7he Rise of the  American Film: A (Critical History, 1939), fut celui qui servit
principalement de modéle aux histoires cinématographiques indiennes. Cette étude de I'histoire du
cinéma américain se structurait comme suit: les fondateurs, l'arrivée du cinéma parlant, les studios,
les grands auteurs® (Vitali, 2008, p.262-263). Or cette organisation de l'histoire du cinéma, a
partir d'un modeéle américain, pose plusieurs problemes. Elle ne tient pas compte des spécificités
du cinéma indien qui s’averent tres différentes du cinéma hollywoodien. Le cinéma indien est par
exemple arrivé en Inde alors que celle-ci était encore une colonie britannique, ce qui implique bien

évidemment des situations et des contraintes différentes de celles du cinéma américain. Valentina

1. I conclude with the most classical of cinema’s founding concepts, the ‘Hollywood mode of production, a much-vaunted category of
narrative cinema that would find itself taking a curious detour, and playing a role in Indian cinema during the interwar period and
immediately after independence.”

2. “Some intellectual approaches ro Indian cinema work with Western film studies but do not subsume Indian film studies into paradigms
based on Hollywood production and forms.”

3. “However, in creating such a seamless history, one must ask with whar narrative would these films be linked; whar use would we make
of the films and other media that exist in archive; how would one narrate the fragments and gaps in that film archive; what would this
historiography narrate that would neither support colonial nor national historiographies; how can we avoid a teleology of film and other
media that evokes some culturalist explanation of cinema’s success in India using Bollywood as its exemplar; in other words, what does it
mean to provide a history of film in India ?”

4. “Scholars have argued strongly for analyses of cinema that look to Indian cultural forms and practices (such as the darsanic gaze for under
standing spectatorship and rasa theories for understanding body, affect and aesthetics) that reflect grounded and historical understandings of
the medium within the larger context of Indian cultural production.”

5. “Unsurprisingly, most historiographies of national cinemas are still narrated on the template of Jacobsbook, and India is no exception.
The Rise of the American Film used a linear model of history that Jacobs derived from nationalist history: the founders, the coming of sound,
the studios and, within them, the great auteurs, carefully selected so as to give Americans a cultural lineage worthy of their future as the
largest exporter of cultural good.”
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Vitali insiste donc, tout comme d’autres chercheurs indiens, sur la nécessité d’écrire une histoire du
cinéma indien a partir de son contexte socio-politique et historique, et non en apposant un modele

préétabli sur les événements et sur les différents documents et archives historiques indiens.

1.2. Questionner la relation entre tradition et
modernité

En lien avec ce premier domaine, un deuxi¢me ensemble de questionnements porte sur la relation
entre tradition et modernité. Il sagit d’une vaste problématique qui sous-tend la plupart des travaux
non seulement en études cinématographiques (méme les plus récents), mais aussi ceux des Cultural
Studies indiennes. Elle est indissociablement liée au champ des études postcoloniales (Boehmer
et Chaudhuri, 2011). Soubassement de nombreuses thématiques questionnant les «interactions
entre le cinéma et le colonialisme, le nationalisme et la globalisation'» (Dudrah et Desai, 2008,
p-106), elle s’avere étre une des problématiques les plus prolifiques des études cinématographiques
contemporaines. Parmi les différents sujets traités, nous pouvons par exemple citer la question
de «l'indigénisation du médium?» (ibid., p.5) en lien avec les questionnements sur I'indianité
(Indianness) des productions culturelles. Le terme Bollywood est en effet régulicrement fortement
critiqué car il laisse entendre que le cinéma hindi ne serait qu'une paile imitation du cinéma
hollywoodien. Des travaux ont ainsi porté sur les questions de plagiats et de remakes fréquents
dans le cinéma indien’. En réaction a ces critiques, certains chercheurs se sont alors intéressés a
analyser les processus d’indigénisation d’'une technique et d’'une production culturelle étrangere.
Une des pistes qu’ils ont privilégiée est 'étude du genre particulier qu'est le film mythologique
(parfois également appelé mytho-religieux ou dévotionnel) présent des le début du cinéma indien
et qui s'est ensuite épanoui avec le passage aux longs-métrages®. Une autre piste consiste a proposer
une analyse des formes narratives et textuelles des films a partir des canons esthétiques hindous,
la théorie du rasa® par exemple. Il s’agit alors de montrer les spécificités du cinéma indien par

rapport au cinéma américain ou européen. La frontalité du point de vue tout comme l'iconicité

1. “...the historical evolution of the scholarship on modern Hindi cinema in India, with an emphasis on understanding the interplay
between cinema and colonialism, nationalism and globalization.”

2. “The use of early film for mytho-religious narratives is usually cited as evidence of the indigenization of the medium.”

3. Sur les remakes et influences cinématographiques, nous pouvons par exemple citer: Chatterjee, Saibal (2003), « Remakes. The
Influence of Other Cinemas», in Wadhwa, Aalok (dir.), Encyclopaedia of Hindi Cinema, New Delhi: Encyclopaedia Britannica,
p.427-440.

4. Que Pundalik (1912, dir. PR. Tipnis) ou Raja Harishchandra (1913, dir. D.G. Phalke) soit considéré comme le premier long-
métrage de fiction indien, nous pouvons noter que ces deux films relévent du genre mythologique.

5. Sur la théorie du 7452 au cinéma: Dwyer, Rachel, Yash Chopra, Londres: British Film Institute, 2002, p.66-70.
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sont souvent présentées comme des caractéristiques du cinéma indien au sein de ces études plus

spécifiquement centrées sur la mise en scéne'.

Toujours dans cette dialectique entre tradition et modernité, nous retrouvons également des travaux
analysant la maniére dont le cinéma indien — plus spécifiquement Bollywood — produit lui aussi
de la modernité: "[l]e cinéma indien participe a 'économie sociale et politique qui insiste fortement
sur 'emplacement de la modernité dans la société indienne?» (ibid.). Dans ce cadre, «le cinéma
et [plus largement] la culture visuelle deviennent des espaces de production et sont liés au désir
de modernisation®» (ibid., p.5-6) que le gouvernement indien développe depuis 'indépendance,
et qui prend un tournant néolibéral au début des années 1990. Cette thématique est notamment
traversée par une volonté de repérer et déterminer « ce qui constitue I'indianité*» (ibid., p.6) dans
la culture de masse. On retrouve cette préoccupation dans les études portant sur le rapport entre
le cinéma indien contemporain (post-1990) et le marché global. Bollywood comme industrie
culturelle globale devient ainsi un des principaux thémes développés pour analyser la modernité
du cinéma indien. Le cinéma populaire hindi a toujours été en phase avec le contexte politique
social et économique du pays et les chercheurs s'intéressant a ces questions étudient la fagon dont le
cinéma hindi projette les préoccupations et grands themes politiques et idéologiques de son époque
a 'écran. Clest ainsi que ces différents travaux analysent le cinéma commercial des années 1950 et
1960 en mettant en évidence le fait qu'il reflétait le projet de modernisation du pays ainsi que sa
politique socialiste et nationaliste (avec les films de Raj Kapoor par exemple), tandis que celui des
années 1970 et 1980 témoignait et représentait la crise que traversa le pays, incarnée par la figure du
«jeune homme en colére» — angry young man — d’Amitabh Bachchan. Les années 1990 et 2000
virent pour leur part le cinéma bollywoodien refléter I'entrée de I'Inde sur le marché global ainsi que
I'apparition d’une nouvelle classe moyenne indienne et d’une diaspora qui participent fortement a
la croissance économique du pays (méme si elles restent concrétement toutes deux minoritaires sur

le plan démographique).

Enfin, toujours dans cette méme problématique, on trouve des travaux renouvelant la compréhension
«desquestionssurle colonialisme, le nationalisme et'émergence du cinémaen Inde® » (ibid.). Dudrah

et Desai citent Roy Armes (1987), pour qui le cinéma indien est unique en son genre car il s’agit de

1. Rajadhyaksha, Ashish, « 7he Phalke Era: Conflict of Traditional Form and Modern Technology», et Kapur, Geeta, « Revelation and
Doubt: Sant Tukaram and Devi» in Niranjana, Tesjawini et al. (dir.), Interrogating Modernity: Culture and Colonialism in India,
Calculta: Seagull Books, 1993.

2. “Indian cinema participates in a social and political economy that strongly emphasizes the location of the modern within Indian society.”

3. “Hence, the film and visual cultures became spaces producing and linked ro the desire for modernization within the context of a loose
and expansive under standing of India’”

4. “One may argue that these contestations over what constitutes Indian (in terms of religion, race, gender, region, etc.) have a longstanding
history within film and public cultures.”

5. “The question of colonialism, nationalism, and the rise of cinema in India is not a simple one. Scholars such as Roy Armes have remarked
that India is a unique case globally as it has the ‘only major film industry to emerge under colonialism'(Armes 1987: 111).”
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la seule cinématographie, parmi les plus importantes, 4 avoir émergé dans un contexte colonial. La
censure durant I'Inde coloniale par exemple n’est ainsi plus interprétée comme un pouvoir colonial
répressif, mais aussi comme un pouvoir productif, c’est-a-dire qu’elle est per¢ue comme une source
«de tension productive entre les autorités coloniales et forces créatrices indigenes'» (Dudrah et
Desai, 2008, p.6). Dans ce contexte colonial, la production cinématographique indienne se divisa
trés rapidement en deux entre, d'un c6té, une production de films des colons anglais et de I'élite
indienne (projeté dans des théitres) et, d’'un autre c6té, une production de films «indigeénes»,
Cest-a-dire réalisés par des Indiens pour un public indien, et projetés le plus souvent dans des
tentes de foire. Ces recherches sur l'histoire du cinéma indien mettent en évidence que la montée
du nationalisme est également un des facteurs expliquant le recours a la mythologie et I'histoire
indienne. Les autorités coloniales instaurérent une censure et tentérent de prendre le controle de
la production cinématographique, apres avoir «vu le potentiel du cinéma pour étre un médium
incendiaire et dangereux dans les mouvements pour I'indépendance et autre insurrections?» (ibid.,
p-7). lls ne souhaitaient pas que le cinéma développe des sentiments anti-colonialistes et que les
Européens soient représentés de maniere négative®. Des chercheurs se sont ainsi attachés a montrer
comment cette censure coloniale, portant sur des questions de race, de genre, et de sexualité, a eu

des «répercussions sur le cinéma postcolonial en Inde?» (ibid.).

1.3. Etudes esthétiques et sociales du cinéma
indien

En lien avec ce deuxieme domaine de recherche, nous en avons cerné un troisieme qui, cette fois-
ci, articule plus précisément l'esthétique cinématographique et la «signification culturelle, sociale
et politique du cinéma hindi contemporain®» (ibid., p.1). Les formes esthétiques tout comme les
genres cinématographiques en sont les principaux objets, méme si elles sont abordées sous des angles

différents. Un certain nombre de chercheurs analysent par exemple les caractéristiques du genre

1. “However, rather than frame colonial power as simply repressive, that is framing cinema censorship as repression, negation and erasure,
reading through a framework in which colonial power is productive of and imbricated with Indian cinema, framing censorship as a
productive tension between the colonial authorities and indigenous creative forces, is more fruitful.” Sur le sujet, voir, Jaikumar, Priya
(2006), Cinema at the End of Empire, Durham: Duke University Press.

2. “In general, the flourishing of film in India did not go unnoticed by colonial powers, which saw the potential of film to be an incendiary
and dangerous medium for the independence movement or other insurgencies.”

3. La censure a ainsi eu pour objectif, selon les Britanniques, de protéger moralement le public indien qu’ils considéraient comme
illetcré et immature. Mais il s’agissait surtout de combattre une anxiété générale concernant « le péril des femmes blanches et des désirs
interraciaux, en particulier » (“This protection extended in several directions, attempting to prevent any anticolonial sentiments,
offensive images of whites (especially women and inter raciality) and offensive images of Indians.” (Dudrah et Desai, 2008, p.7))

4. «As scholars have argued, these early censorship codes about race, gender and sexuality have had long-term repercussions on postcolonial
cinema in India». Madhava Prasad a par exemple étudié l'interdiction de scénes de baiser & I'écran (Prasad, 2000, p. 88-93).

5. Lanthologie de Dudrah et Desai se situe dans cette perspective: « 7his book provides a guide to the cultural, social and political
significance of recent Hindi cinema, outlining the history and structure of the Bombay film industry, and its impact on global popular
culture. »
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dit masala'. s font ressortir ses spécificités stylistiques, en insistant notamment sur le processus
accumulatif des genres cinématographiques au sein de ce «méta-genre». Il se distingue de certains
autres films indiens plus récents qui s’inscrivent dans une identité générique plus circonscrite
empruntée aux classifications génériques occidentales, tel que le film de super héros (Krrish, 2006
Ra.One, 2011), le film d’horreur (Raaz, 2002; Bhoot, 2003) ou encore le film d’animation?
(Hanuman, 2005 ;  Arjun, The Warrior ‘Prince, 2012). Une des caractéristiques propres au genre
masala est la présence de scénes musicales et chorégraphiées® (song and dance sequences). A l'inverse
des critiques qui regrettent de voir ce cinéma n’étre qu'un simple divertissement, ces travaux vont
mettre en évidence ses dimensions sociales et politiques, en lien avec les deux problématiques que
nous avons précédemment présentées. Le genre cinématographique est aussi analysé sous I'angle
idéologique comme dans 'ouvrage de Madhava Prasad dans lequel le genre se retrouve au coeur
d’«une lecture critique du cinéma indien en tant que site de production idéologique» (Prasad,
2000, p.9). Comme il le précise, "[l]Ja question du genre a été une difficulté notable pour les
critiques du cinéma indien» (ibid., p.135). De fait, les études portant plus particulierement sur
les genres cinématographiques, et notamment la question de «la différenciation générique au sens
hollywoodien » (c’est-a-dire la typologie des genres dominant I'organisation des cinémas américain
et européen, voire mondiaux), sont plutdt récentes, la majeure partie des travaux étant apparue a
partir des années 2000. Plusieurs facteurs peuvent expliquer ce retard dans les travaux portant sur le
genre, 'un des principaux étant le fait que le genre masala est le genre caractérisant habituellement
Bollywood. Cela a eu pour conséquence de considérer tous les films indiens comme identiques,
malgré l'existence d’autres genres cinématographiques, et pas uniquement dans le cinéma
contemporain. Parmi ces différentes recherches, nous pouvons ainsi mentionner celles de Someswar
Bhowmik (1995) qui a par exemple travaillé sur le genre cinématographique dans I'lnde coloniale
puis postcoloniale, Lalitha Gopalan (2002) qui a travaillé sur le film d’action, ou encore Valentina

Vitali qui a plus récemment proposé une étude sur le film d’horreur (2011).

1. Le terme hindi masala désigne a l'origine un mélange d’épices servant pour le curry. Appliqué au cinéma, il désigne une sorte de
méta-genre cinématographique qui reprend les caractéristiques esthétiques des différents genres existants (films d’action, comédie,
romance, drame, etc.).

2. I est par ailleurs intéressant de noter quune majorité des longs-métrages d’animation indiens (en 2D comme en 3D)
sinspirent des épopées hindoues. Il est possible de trouver une liste de ces films sur IMDB (http://www.imdb.com/search/
title?genres=animation&languages=hi| 1 &sort=moviemeter&title_type=feature) ou sur Wikipédia (la page anglaise est plus compleéte
que la page francaise: https://en.wikipedia.org/wiki/Indian_animation_industry). Nous n’avons toutefois trouvé que trés peu
d’études portant sur ce genre cinématographique (Hirata, 2012). Une page Internet recense cependant différents documents sur le
cinéma d’animation indien: hetp://www.dsource.in/resource/indian_animation/references.html.

3. Pour une étude plus approfondie de ces séquences: Grimaud, Emmanuel (2003), Bollywood Film Studio ou comment les films se
font & Bombay, Paris: CNRS Editions, p.85-86; 217-222. Sur le méme sujet: Anantharaman, Ganesh (2008), Bollywood Melodies.
A History of the Hindi Film Song, New Delhi: Penguin Books; Kubhchandani, Lata (2003) «Song and Dance: Song Picturization
and Choreography», in Encyclopaedia of Hindi Cinema, op.cit, p.197-208; Gopal, Sangita, Sen, Biswarup (2008), «Inside and out:
song and dance in Bollywood cinema», in Dudrah, Desai, op.cit, p.146-157.
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1.4. Bollywood en tant qu’industrie culturelle
(pan)indienne

Enfin, un quatrieme domaine de recherche apparait dans ce sous-champ disciplinaire des Film
Studies indiennes. Il s'intéresse cette fois-ci au cinéma en tant qu’industrie culturelle & partir,
notamment, d’une approche socio-économique du cinéma. On retrouve, comme dans le précédent
théme, des travaux portant sur les questions de l'internationalisation des industries médiatiques
et culturelles indiennes, et 'objet cinéma est analysé plus largement dans le champ des études
médiatiques ((Media Studies). Le cinéma hindi est étudié a travers le prisme du tournant néolibéral
et de son accession au statut d'industrie au début des années 2000. Les chercheurs s'attachent
alors a observer et examiner les changements que rencontre le cinéma hindi, et montrer que le
terme Bollywood ne désigne pas simplement la production cinématographique située 8 Mumbai,
mais plus largement une industrie culturelle indienne (Rajadhyaksha, 2003). Ils interrogent les
problématiques précédemment citées sous un angle plus spécifiquement économique et politique,
et au travers du prisme de la globalisation culturelle. Bollywood se constitue alors en « Bollyworld »
(Kaur et Sinha, 2005). Dans ce cadre, de nombreuses études portent aussi sur la relation entre
cinéma et diaspora. Certains chercheurs examinent I'évolution de la représentation de la diaspora
dans le cinéma indien (Inden, 1999 ; Dudrah, 2002). Cest le statut des NRI (No#n- Resident Indian)
comme figure modele de I'Inde moderne et cosmopolite qui est ainsi analysée; celui qui reste fidele
a ses origines indiennes méme lorsqu’il vit dans un autre pays (Dwyer, 2000 ; Rajadhyaksha, 2003).
D’autres chercheurs étudient «la présence globale des films indiens» (Athique, 2010, p. 111), Cest-
a-dire leur circulation sur le marché global, mais aussi les publics transnationaux ou diasporiques'.
Il est notamment mis en évidence la facon dont Bollywood s’est renouvelé pour attirer un public
diasporique. Mais ces travaux se soucient également des pratiques culturelles de ces publics
transnationaux. Cependant, comme le remarque Adrian Athique, malgré la forte présence de la
diaspora indienne dans certains pays d’Afrique, d’Asie ou méme dans les Caraibes, «les recherches
sur 'usage des médias par les communautés diasporiques indiennes ont tendance 2 se focaliser sur
les Indiens vivant dans les pays occidentaux?» (ibid., p117). Dans ce cadre, ces études ont comme
objectif général de «comprendre les effets de la globalisation en Inde et 'étendue des transferts

culturels» (Dagnaud et Feigelson, 2012, p.9).

Nous venons de présenter quatre grands domaines de recherche structurant les éctudes
cinématographiques indiennes. Nous aurions pu proposer une autre structure de ce sous-champ

disciplinaire, que ce soit par les objets d’étude ou par les méthodologies déployées pour ces analyses.

1. Nous pouvons par exemple citer: Marie Gillepsie (1995), Rajinder Dudrah (2002a, 2002b, 2006), Thompson (2002), Ray
(2000, 2003), Verstappen et Rutten (2007) ; Athique (2011); Dwyer (2014).

2. “Thus, although there are sizeable populations of Indian origin in Africa, the Caribbean and elsewhere in Asia, research on the media
use of Indian diasporic communities has tended to focus on Indians located in Western countries.”
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Il est & noter sur ce sujet que les approches méthodologiques ont longtemps principalement reposé,
pour une grande part, sur une lecture des formes narratives et textuelles des films. Contrairement
aux Cultural Studies britanniques par exemple, les études de réception ont été, et continuent d’étre
moins développées. A partir des années 1990, les analyses sont devenues toutefois de plus en plus
interdisciplinaires avec I'institutionnalisation des Cu/tural Studies indiennes. Il ne s’agissait donc pas
de prétendre proposer un compte-rendu exhaustif des études cinématographiques indiennes, mais
de donner un cadre général des différentes approches et problématiques du cinéma indien a partir
desquelles les concepts d’hégémonie et de culture populaire sont sans cesse réinterrogés. A ce sujet,
nous venons de présenter des travaux qui portaient essentiellement, voire exclusivement, sur le
cinéma hindi, et sous sa forme la plus récente, Bollywood. Or, si depuis les années 1990, Bollywood
domine quantitativement les recherches sur le cinéma indien, nous avons pu remarquer I'émergence
d’un renouveau des Film Studies avec un nombre croissant de travaux portant sur les «autres»
cinémas indiens. Nous souhaiterions donc désormais revenir sur ce qui pourrait étre considéré
comme un cinqui¢me grand domaine de recherche dans le champ des études cinématographiques.
Nous noterons que ces travaux contribuent eux aussi a la construction discursive de I'hégémonie de

Bollywood dans le champ académique.

2. Diversification des objets: les autres
cinémas indiens

En guise de remarque préliminaire, nous pouvons mentionner I'un des constats récurrents exprimés
par les chercheurs sur le cinéma indien, qui est celui de la difficulté, voire de 'impossibilité, de
traiter de 'ensemble de la cinématographie indienne. Plusieurs raisons sont pour cela avancées, dont
celle de I'impossibilité de voir tous les films — a la fois parce que certains films, notamment ceux
des débuts du cinéma indien sont définitivement perdus, mais aussi parce que la cinématographie
indienne compte un nombre considérable de films (avec une moyenne actuelle de huit cents a mille
films produits par an). L«éloignement géographique et culturel» (Micciollo, 1995, p.43) s’avere
aussi une difficulté pour les chercheurs étrangers. Cependant, cette impossibilité de voir et de traiter
tous les films concerne I'ensemble des cinématographies mondiales. La principale différence repose
sur le fait que ces autres cinématographies sont régulicrement appréhendées comme des cinémas
nationaux. Or, le cinéma indien a la particularité d’étre fragmenté en plusieurs industries régionales,

indépendantes les unes des autres, ce qui rend diflicile une telle approche.
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2.1. Entre régionalisation et tentatives
encyclopediques

Les spécialistes du cinéma indien reproduisent le plus souvent cette division régionale, en focalisant
leurs recherches sur un seul cinéma régional'. Au-deld de la forte productivité de l'industrie
cinématographique indienne (rendant donc difficile une approche globale), ce découpage du
cinéma indien dans le champ académique repose, dans une certaine mesure, sur la structure méme
de l'industrie cinématographique?. Plutot que de développer une approche transversale du cinéma
indien, les chercheurs se spécialisent alors sur un cinéma en particulier. Ces travaux mettent ainsi
I'accent sur I'existence non pas d’un cinéma indien mais de plusieurs cinémas indiens. Les spécificités
régionales de ces cinémas ne sont pas les seules a étre étudiées puisque la question du rapport a la
nation est également présente, notamment a travers I'idée que s'il existe un cinéma national en Inde,

il est nécessairement pluriel”.

Face a une «bollywoodisation?» du cinéma et du champ académique indien, il nous semble
important de présenter les différentes approches du cinéma indien qui se focalisent sur les autres
cinémas, qu’il s'agisse de cinémas désignés comme régionaux ou ethniques (Tamil, Bengali,
Chaddha, Bhojpuri, etc.), ou qu'il s’agisse d’autres formes ou mouvements cinématographiques’.
De fait, la premiére remarque que nous pouvons effectuer repose sur le terme «autres» (other) qui
apparait souvent pour désigner les cinémas qui ne sont pas intégrés a la catégorie «cinéma national
indien®». Cela induit une caractérisation par un double processus de comparaison et d’exclusion.
Ces cinémas sont en effet le plus souvent présentés par leur non appartenance a l'entité « Bollywood »
et non a partir de leurs spécificités propres. Ils sont ensuite déterminés et classés principalement
selon leur dimension linguistique (c’est-a-dire selon la principale langue parlée dans le film, qui
correspond généralement 2 la région dans laquelle ils ont été tournés). Ils sont aussi divisés, mais
plus rarement, selon des critéres esthétiques ou culturels (par leur appartenance a un genre ou 2

un mouvement cinématographique particulier). On ne retrouve donc pas une classification entre

1. Dans ce cadre, seul le cinéma hindi est étudié comme cinéma national. Nous reviendrons justement sur le probléme que pose
'expression «cinéma national» dans la troisi¢me partie de ce chapitre.

2. Cette division des Film Studies en différents courants apparait en réalité moins par les objets (Bollywood vs cinémas régionaux)
que par les approches théoriques et méthodologiques, dans la mesure ot les travaux portant sur les cinémas régionaux restent, a ce
jour, peu nombreux.

3. Nous développerons plus longuement cette réflexion autour de la relation entre cinéma et nation dans la deuxi¢me partie de ce
chapitre (cf. II. Une affinité entre cinéma et nation: redéfinir le cinéma national).

4. Terme que nous empruntons a Ashish Rajadhyaksha (2003).

5. Nous avons déja précédemment mentionné les films «de genre» (films de super héros, films d’horreur, etc.), nous nous
intéresserons donc plutdt ici aux travaux contemporains sur le cinéma parallele.

6. Nous pouvons citer a titre d’exemple, deux phrases extraites d’anthologies: «Iz is Indias national cinema, while other cinemas
(Tamil, Assamese, Malayalam) are labeled as regional» (Gokulsing, Dissanayake, 2013, p.219); «In addition, the cultural divisions
between Indian cinema and other cinemas have been very flexible as well» (Rajadhyaksha, Willemen, 2002, p.9). Clest nous qui
soulignons.
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deux grands ensembles de production que sont le «cinéma commercial » et le «cinéma d’auteur» (ni
«cinéma d’art et essai» ou «cinéma indépendant») comme cest plus souvent le cas pour les cinémas

américain ou européen par exemple.

Cette division de la production cinématographique a donc entrainé une segmentation du champ
d’études cinématographiques, et il n’existe, par conséquent, que trés peu de travaux portant sur
I'ensemble de la cinématographie indienne. Quelques ouvrages anthologiques font cependant
exception. Nous pouvons donner en exemple U'ouvrage Encyclopaedia of Indian Cinema édité par
Ashish Rajadhyaksha et Paul Willemen (2002). Cette encyclopédie est le fruit d'un immense travail
pour constituer une collection d’informations sur tous les cinémas indiens. Il est depuis devenu un
outil de référence pour les recherches portant sur ces cinémas'. Nous pouvons également évoquer
un autre ouvrage de lhistorien francais Yves Thoraval, Les cinémas de I'Inde* (1998), qui reste le seul
exemple en son genre (autant du c6té francophone qu'anglophone). Tout en proposant un nombre
important de références (filmiques et bibliographiques), Yves Thoraval nous offre une exploration et
une analyse détaillées des spécificités de chaque cinéma régional, conjuguant approche synchronique
et diachronique. A part ces deux écrits, il n’existe cependant que trés peu d’anthologies de telle
ampleur proposant des études sur 'ensemble de la cinématographie indienne. Les autres références
bibliographiques que nous pouvons trouver proceédent plutdt a des regroupements d’articles ou de
chapitres dans des revues thématiques” ou des ouvrages collectifs* dans lesquels chaque article ou
chapitre traite d’un cinéma en particulier (selon une thématique trés précise et circonscrite). Dans
ces deux derniers types de collection, les études de cas restent indépendantes les unes des autres,
pourtant présentes dans le méme recueil. Nous pouvons par contre noter que les problématiques
des quatre domaines de recherche que nous avons précédemment présentées concernant l'objet

d’étude Bollywood se retrouvent dans les recherches sur ces autres cinémas indiens.

2.2. Une classification selon des criteres
linguistiques

Le premier facteur contribuant a la division du cinéma indien est la langue dans laquelle sont
tournés les films. La question des langues indiennes s’est par ailleurs retrouvée au coeur de la

constitution de I'Inde indépendante. Comme ce fut le cas pour le hindi lorsqu’il fallut choisir une

1. Elle apparait dans toutes les bibliographies des ouvrages que nous avons consultés, a quelques exceptions prés.
2. Il a été traduit et publié en anglais deux ans apreés: 7he Cinemas of India (1896-2000).
3. Nous pouvons donner en exemple le Journal of Arts and Ideas, ou le Journal of the Moving Image.

4. Nous retiendrons ici I'exemple de l'ouvrage dirigé par Moti K. Gokulsing et Wimal Dissanayake, Routledge Handbook of Indian
Cinemas (2013).
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langue nationale apres 'indépendance en 1947, la définition du cinéma hindi (Bollywood) en tant
que cinéma national est contestée par les autres Etats indiens. Il est principalement reproché au
cinéma hindi de ne pas représenter 'ensemble de I'Inde — il ne peut donc incarner a lui seul le
cinéma national — ne serait-ce que parce que tous les Indiens ne parlent pas hindi. Cette critique
s'est par ailleurs amplifiée ces derniéres décennies lorsqu'est apparu le Hinglish (une maniére de
parler mélangeant hindi et anglais). Elle est également liée au fait que présenter le cinéma hindi
comme le cinéma national, consiste a reléguer les cinémas tournés dans les autres langues a des
cinémas régionaux. Dans le champ des études cinématographiques, la classification du cinéma ou
des recherches par région, Etat ou langue est celle qui se retrouve le plus souvent. Partant de cette
distinction linguistique, les recherches vont le plus souvent s’attacher a étudier un cinéma régional
(tamil, telugu, bengali) ou ethnique (Bojhpuri, Chhara). Comparées aux études portant sur le
cinéma hindi, ces études sur les cinémas régionaux restent peu nombreuses, excepté peut-étre pour
le cinéma bengali (Velayutham, 2008). Pour Rachel Dwyer, le relatif manque de travaux dans
le champ anglophone sur le cinéma régional — et c’est encore plus le cas pour les recherches
francophones — s’avere plutdt surprenant. Bien qu'il puisse exister sur ces cinématographies des
ouvrages écrits dans une des langues indiennes existantes', cela ne facilite pas les échanges et les
discussions scientifiques ou critiques au niveau international. Pourtant, cette inégalité dans la
visibilité et I'étude des cinémas non hindis est également liée 4 'hégémonie de ce cinéma hindi au
sein méme des champs académiques et éditoriaux. Nous pensons notamment a la situation dans
laquelle Baradwaj Rangan, un critique de films, s’est retrouvé lorsqu’il souhaitait publier un ouvrage
sur le réalisateur tamoul K Balachander. Rangan s'est en effet vu refuser cette publication par les
éditeurs qui jugeaient son livre non viable et pensaient qu’il ne se vendrait pas car il était consacré
a un réalisateur qui n’avait aucun rapport avec Bollywood, ce qui impliquait que les lecteurs de
I'Inde du Nord ne le connaissaient pas®. Les études des cinémas régionaux ou ethniques vont plus
particuliérement s'intéresser aux constructions identitaires de ces cinémas a partir d’analyses des
dimensions sociales, culturelles et politiques de ces films régionaux. Tout comme les cinéastes de
ces différents cinémas indiens, ces travaux «ont pour objectif de présenter le cinéma comme lieu

multiple, conflictuel et contentieux de production culturel®» (Velayutham, 2008, p.2).

Parmi ces travaux, nous pouvons par exemple citer des études sur les cinémas de I'lnde du Sud (Souzh
(Asian cinemas) qui regroupent les cinémas tamoul, télougou, et kannada. Apres le cinéma hindi

et bengali, nous trouvons une majorité de travaux, notamment d’ouvrages, consacrés au cinéma

1. “The relative lack of work in English on non-Hindi cinema remains something of a mystery, although there may be books written in
other Indian languages.” (Rachel Dwyer, 2011, p.xiv)

2. Baradwaj Rangan, «Century Bazaar», The Caravan, 2013, URL: http://caravanmagazine.in/perspectives/century-bazaar. Si cet
exemple reflete une pratique récurrente dans le champ académique ou éditorial, il faut cependant noter que Rangan parlent des
réactions des éditeurs situés & Delhi ou Bombay («he Delhi- and Mumbai-centric media establishment»), deux villes de I'Inde du
Nord. Il est possible quil aurait obtenu une réponse différente de la part d’éditeurs de I'Inde du Sud.

3. “In doing so, the book aims to present Indian cinema as a multiple, conflicting and contentious site of cultural production as well as to
highlight Tamil cinemass distinct characteristics, and the synergies and disjunctures between and across the various Indian film industries”
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tamoul. Deux historiens par exemple, Theodore Baskaran (1981, 1996) et Randor Guy (1997),
s'attacherent a écrire histoire du cinéma tamoul'. Un autre ouvrage collectif édité par Selvaraj
Velayutham (2008) est également intéressant pour I'étude du cinéma tamoul dans la mesure ot les
différentes contributions cherchent a rétablir «un espace pour le cinéma tamoul au sein des discours
et récits sur l'industrie cinématographique indienne?» (ibid., p.5) et couligner les interactions et
synergies entre les différents pdles cinématographiques indiens. Velayutham reproche notamment,

et A juste titre selon nous, que trop d’ouvrages consacrés au cinéma indien analysent:

les caractéristiques du cinéma indien presque toujours depuis le point de vue des films
hindis [...]. De plus, il convient de souligner que les travaux académiques ont eu tendance a
négliger la relation entre les différents cinémas indiens, et le role et contribution du cinéma
régional au cinéma indien dans son ensemble.’ (Velayutham, 2008, p.5)

Lun des principaux objectifs de cet ouvrage interdisciplinaire, tout comme I'ensemble des études
sur le cinéma tamoul, est de comprendre l'identité de ce cinéma* non pas en tant que cinéma
régional mais en tant que cinéma indien et national au méme titre que le cinéma hindi. Le cinéma
tamoul est alors étudié sous un angle politique, d’autant plus que I'industrie cinématographique
tamoule est fortement liée 2 la vie politique de I'Etat du Tamil Nadu, plus que le cinéma hindi.
En lien avec cette thématique, 'adulation et la vénération des personnalités du cinéma tamoul fait
également l'objet de plusieurs études (Baskaran, 2013). Sur le plan culturel et idéologique, il est
mis en évidence un processus de «réverbération et [d’]articulation entre I'identité dravidienne et
le nationalisme tamoul®» (Velayutham, 2008, p.7) qui est profondément ancré dans le cinéma

tamoul.

Tandis que le cinéma hindi est souvent analysé comme un cinéma mettant 'accent sur une culture
et une identité panindienne, aux dépens des spécificités culturelles locales, les travaux sur les cinémas
régionaux s'attachent au contraire 2 mettre en évidence le particularisme des identités régionales.
Pour le cinéma tamoul, c’est la maniére dont les films s’inscrivent dans une culture dravidienne
spécifique a I'Inde du Sud et non dans une culture hindoue. Enfin, les «tendances de séparatisme
et de nationalisme linguistique revendiqués par les Tamouls dans I'lnde du Sud sont également

une caractéristique importante de I'industrie cinématographique tamoule®» (ibid.). On retrouve

1. Comme le précise Velayutham, ce sont les seuls travaux historiques disponibles en langue anglaise (2008, p.2).
2. “In a sense, this book aims to reclaim a space for Tamil cinema within the discourses and narratives on Indian film industry.”

3. “These readily identifiable characteristics of Indian cinema almost always from the vantage point of Hindi films indicate that there are
certainly common elements that cut across all the Indian language cinemas.

Moreover, it should be pointed out that academic scholarship has tended to overlook the relationship between the various cinemas of India,
and the role and contribution of regional cinema to Indian cinema as a whole.”

4. Velayutham pose clairement la question en introduction (p.5): “What is Tamil about Tamil cinema?” (Qu’est-ce qui est tamoul
dans le cinéma tamoul ?).

5. “The reverberation and articulation of Dravidian identity and Tamil nationalism are profound in Tamil cinema.”

6. “The tendencies of separatism and linguistic national ism asserted by the Tamils in South India are also a salient feature of the Tamil
Selm industry.”
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ces mémes perspectives et approches dans les études sur d’autres cinémas régionaux, méme si elles
sont encore moins nombreuses que pour le cinéma tamoul. Si quelques ouvrages sont consacrés
au cinéma télougou (Srinivas 2009, 2013; Christopher, 2013), on ne trouve principalement que
des articles ou chapitres d’ouvrages consacrés aux autres cinémas régionaux ou ethniques'. Si en
terme quantitatif, ces travaux restent fortement minoritaires au regard de ceux sur le cinéma hindi,
nous pouvons toutefois noter que les années 2000 marquent une croissance des recherches sur ces
autres cinémas indiens. Et ce phénomeéne ne fait que progresser au fur et & mesure des années. Nous
pouvons le relier a la tendance au régionalisme quont rencontré les Cultural Studies indiennes
depuis les années 1990, avec 'apparition de départements universitaires s'attachant a devenir «un
espace facilitant le dialogue région-nation’» (Radhakrishnan, 2008, p.11). Radhakrishnan cite
notamment en exemple celui du département des Cultural Studies a I'université de Tezpur (dans
I'Assam, région du Nord-Est de I'lnde) créé en 1995, qui développe et integre dans son cursus de
formation et de recherche un intérét « pour la culture locale, pour des questions relatives aux formes
d’expression de la région du Nort-Est®» (ibid., p.12) de I'Inde, plus particuli¢rement de I'Etat de

['Assam.

Le cinéma indien et les études cinématographiques se structurent donc principalement autour des
criteres de langue et de culture locale, communautaire, ou régionale. Pourtant, certains travaux de
recherche proposent aussi une autre classification des films, cette fois-ci a partir de considérations
économiques ou esthétiques. Ces critéres vont faire I'objet d’études autant dans le champ critique
(avec une revue comme (inemaya par exemple) que dans le champ académique®. En lien avec notre
objectif d’étudier I'émergence d’'un cinéma indépendant dans la production cinématographique
indienne contemporaine, nous proposons ici de revenir plus particulierement sur les travaux portant
sur le cinéma parallele (parallel cinema). Nous pouvons tout d’abord noter que ces différentes études
se situent dans un champ académique largement international, et non spécifiquement indien. Si
nombre de ces études ont été effectuées avant les années 1990, le cinéma paralléle continue toutefois
d’étre un objet d’analyse récurrent (Ghos, 2011; Needham, 2013). Dans ce cadre, ces analyses se
présentent essentiellement comme des études sur les formes narratives et textuelles des films (Dwyer
et Patel, 2002; Prasad, 2008) ou comme des monographies de cinéastes (Satyajit Ray, Shyam
Benagal, etc.). Il s’agit principalement, dans une perspective critique, d’étudier les spécificités de

ce cinéma ou de ces cinéastes, et de pointer ce qui les distingue du cinéma populaire. Ces travaux

1. Parmi ces articles ou chapitres, nous pouvons citer en exemple: sur le cinéma Bhojpuri (Tripathy, 2007, 2013); sur le cinéma
Assamese (Manoj Barpujari, 2013); sur le cinéma Marathi (Amrit Gangar, 2013); sur le cinéma Odia (Shyamhari Chakra, 2013);
sur le cinéma Gujarati (Amrit Gangar, 2013); sur le cinéma malayalam (Meena T. Pillai, 2013); sur le cinéma kannada (M.K.
Raghavendra, 2011, 2013). Et enfin, du c6té du cinéma ethnique par exemple, nous pouvons citer un article sur le cinéma Chhara
(Sawhney, 2011).

2. “Cultural Studies as a Space Facilitating the Region-Nation Dialogue [...].

3. A focus on local culture, on issues related to the forms of expressions in the North Eastern region, is being emphasised upon in this
programme.”

4. Nous pensons notamment a des revues académiques comme Journal of Moving Image édité par I'université de Jadavpur (créée en
1999) dans laquelle il est possible de trouver des approches esthétiques des films.
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sont pour certains engagés, ¢ est-a-dire que les auteurs étudient ce cinéma paralléle pour défendre
cette forme cinématographique contre un cinéma populaire rejeté comme «spectacle de foire» par
I'intelligentsia indienne dont font parties a la fois ces intellectuels et ces cinéastes. Certaines de ces
études sont par ailleurs plus des textes de critiques de cinéma que des travaux scientifiques. Nous
reviendrons par exemple sur les travaux de Chidananda Das Gupta, connu pour fortement critiquer

ce cinéma populaire, mais nous pouvons citer ceux d’Aruna Vasudev'.

3. Apparition d’une nouvelle catégorie: le
cinéma diasporique

Enfin, nous pouvons repérer dans ce vaste domaine des études sur le cinéma indien, d’autres
recherches, également récentes, sur ce qui a été appelé «cinéma de la diaspora» ou «cinéma
diasporique» (diasporic cinema). Ce dernier est apparu a la fin des années 1980, mais surtout dans les
années 1990 et 2000. 11 s’agit cependant de distinguer deux types de productions particuliéres, avec
d’un c6té un cinéma produit par Bollywood et mettant en scene la diaspora indienne et, d'un autre
c6té, un cinéma produit par des réalisateurs appartenant a cette diaspora comme Mira Nair, Deepa
Mehta, Gurinder Chadha pour les réalisatrices les plus connues, ou Prashant Bhargava et Prashant
Nair parmi les cinéastes plus récents. Il sagit d’'un cinéma dont les délimitations et définitions
saverent plus fluctuantes que pour les cinémas régionaux car certains chercheurs considérent
que le cinéma diasporique ne renvoie quaux films réalisés par des membres de la diaspora tandis
que d'autres y intégrent également les films bollywoodiens. Nous retrouvons aussi des travaux ot
les films des cinéastes de la diaspora sont analysés comme des films bollywoodiens. Le cinéma
diasporique est cependant une catégorie qui a plus spécifiquement été créée pour désigner ces films
réalisés par la diaspora indienne. Cette classification repose alors sur la situation personnelle de
ces cinéastes indiens vivant a I'étranger (et qui ont, pour la plupart, une double nationalité?), et ce
indépendamment des criteres esthétiques des films. C'est ainsi que ce cinéma comprend tout autant
des films mettant en scéne la diaspora indienne (comme (Mississippi Masala, de Mira Nair, sorti
en 1991), que des films dont lhistoire se déroule enti¢rement en Inde (comme ‘Water, de Deepa
Mehta, sorti en 2005).

Les études portant sur le cinéma diasporique se focalisent principalement sur le contexte

fondamentalement transnational dans lequel ces films sont produits et la fagon dont les cinéastes

1. Certains écrits d’Aruna Vasudev ont été traduits en francais et figurent dans certains ouvrages collectifs édités en France (1984;
1992). Elle est notamment la fondatrice et éditrice en chef de la revue Cinemaya depuis 1988.

2. Mira Nair et Prashant Bhargava ont tous deux la citoyenneté américaine, tandis que Deepa Mehta, ou Nisha Pahuja, cinéaste
documentariste, ont la nationalité canadienne. Gurinder Chadha a la nationalité britannique.
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interrogentlanotion d’identité depuis!’expérience diasporique— laleur ou celle de leurs personnages.
Ce cinéma diasporique se situe le plus souvent entre deux cultures, déployant un dialogue culturel
constant entre le pays d’origine et le pays d’accueil. C'est pour cela que ces films sont souvent décrits
comme des films «cross-over». Dans ce cadre, la question identitaire est abordée a travers I'étude de
I'émergence d’une identité hybride, cosmopolite, et postcoloniale. Certaines études mettent ainsi en
évidence différentes catégories de films. C'est le cas notamment de Jasbir Jain qui repére trois genres
de films dans le cinéma diasporique. Elle sappuie sur «le public visé et le parti pris des cinéastes
dans leur tentative de représentation de la réalité », plus que sur les nombreuses thématiques traitées,
pour constituer cette classification (Jain, 2008, p. 123). Etant réalisés par des cinéastes diasporiques
et distribués internationalement, ces films vont étre par exemple analysés pour la représentation
qu’ils font de la diaspora indienne (Sathian, 2010). Ces études se portent notamment sur ce que
Jasbir Jain appelle «les films “intermédiaires”, dans lesquels se tient une négociation constante entre
le pays d’origine et 'extérieur, entre les valeurs traditionnelles et les pratiques sociales, souvent entre
deux générations et toujours entre deux cultures» (Jain, 2008, p. 123). Ces recherches se focalisent
alors sur la maniére dont les identités contemporaines se reconfigurent dans des flux transnationaux
et sur le «dialogue continu avec [la] culture d'origine» (ibid., p. 122). D’autres travaux traitent cette
fois-ci plutot d’'une autre catégorie de films tournés enti¢rement en Inde. Malgré ce lien apparent
avec le pays d’origine, nous pouvons noter que généralement, si ces films restent diasporiques,
certains d’entre eux ne sont pas considérés comme des films indiens'. C’est d’autant plus vrai lorsque
ces films tournés en Inde font 'objet de polémiques et de fortes critiques de la part du public, des
politiques et des médias indiens (ce qui arrive régulierement, plus que pour les films tournés en Inde
et mettant en scéne la diaspora). Ces films sont parfois violemment rejetés par les spectateurs indiens
car ils représenteraient selon eux une image négative de I'Inde?. Cette représentation s'explique par
la contradiction qu’elle oppose a I'imaginaire national dominant et la représentation de I'indianité
telle qu'elle est véhiculée par Bollywood. C'est dans ce contexte que ces films sont parfois jugés
comme anti-patriotiques, et les différents commentateurs indiens s’interrogent souvent sur les
raisons qui ont conduit la diaspora indienne a réaliser des films sur I'Inde (ibid., p.132). De maniére
plus générale, le cinéma diasporique pose la question de la situation d’énonciation de ces films, et
qui concerne plus largement une grande part de la production cinématographique contemporaine
(Le Forestier, 2015).

1. Ces films ne sont habituellement pas décrits comme des films indiens, mais appartenant & des nationalités différentes (il en est
de méme pour les cinéastes de ces films), canadienne par exemple (comme pour 7he World before her, dir. Nisha Pahuja, 2012, ou
I'ensemble des films de Deepa Mehta), américaine (les films de Mira Nair), ou anglaise (les films de Gurinder Chadha), ou dans
certains cas, la nationalité indienne de ces films est attachée a celle du pays d’accueil (indo-canadian, indo-british, indo-american,
South Asian American films, etc.).

2. Deepa Mehta est sans doute la cinéaste qui a connu le plus de polémiques et rejets de ces films, notamment liés au sujet de
ces films: Fire mettait en scéne une relation entre deux femmes; Warer s'attaquait aux conditions de vie des veuves hindoues; et
elle a derni¢rement adapté Les Enfants de minuit de Salman Rushdie. Lorsque nous parlons de réactions violentes, nous pensons
notamment aux manifestations dans les rues pour boycotter ses films et demander a ce qu'ils soient interdits en salle (out des effigies
de la cinéaste étaient briilées), et lorsque le film était quand méme distribué, certaines salles de cinéma ont été briilées. Deepa Mehta
a ainsi été contrainte de réaliser Wazer au Sri Lanka par exemple.
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Nous aurions pu aborder encore d’autres exemples de cinémas récemment devenus des objets d'étude
a part entiére, tant le champ des études cinématographiques s’est fortement élargi et diversifié ces
deux dernieres décennies. Les années 2000 ont notamment marqué un fort renouvellement et
une diversification des objets d’études et problématiques avec par exemple I'émergence de travaux
portant sur le cinéma documentaire indien (Gangar, 1995; Deprez, 2011), ou d'autres sur le
cinéma ethnique (Gokulsing et Dissanayake, 2013). Si ces autres cinémas restent globalement
encore trop peu traités, ces nouvelles recherches témoignent toutefois de la forte expansion et de la
dynamique de ce champ d’études interdisciplinaires, d’autant plus que les recherches sur le cinéma
indien s'internationalisent'. Pour le cas de la recherche en France par exemple, nous avons pu
faire le constat d’une hausse de I'intérét porté au cinéma indien avec un nombre croissant d’études
depuis les années 20007, comme peuvent en témoigner les conférences, journées d’étude, numéros

thématiques de revues ou encore ouvrages collectifs consacrés a cette cinématographie.

Au terme de ce panorama des recherches sur le cinéma indien, un constat s'impose. Peu importe les
thémes et questions choisis par les chercheurs, le cinéma indien se retrouve divisé en deux grands
ensembles: le cinéma hindi d’un c6té, les cinémas régionaux de l'autre. Cela nous donne déja une
premicre indication quant a la structure méme de I'industrie cinématographique indienne qui se
retrouve segmentée en différentes branches indépendantes les unes des autres. Nous pouvons aussi y
percevoir un rapport de force et d’inégalité qui s'établit entre ces différents cinémas. La question du
cinéma national surgit alors avec un cinéma hindi qui serait national tandis que les cinémas tournés
dans d’autres langues indiennes ne seraient que régionaux. Dans tous les cas, il est indéniable que le

cinéma indien est sans aucun doute pluriel.

Il. Une affinité entre cinéma et nation:
redéfinir le national

Apres ce tour d’horizon des différentes tendances dans la recherche sur les cinémas indiens, une

question s'est donc peu a peu dessinée, puis imposée: existe-t-il un cinéma national en Inde?

1. Lorsque nous parlons d’internationalisation de ce champ d’études sur le cinéma indien, nous pensons aux recherches effectuées
par des chercheurs non indiens (comme en France, en Grande-Bretagne, en Australie ou en Afrique). Nous pouvons cependant
noter que ces études sur le cinéma indien étaient en quelque sorte dés le début internationales, dans la mesure ol un certain nombre
de chercheurs indiens font partie de la diaspora et sont en poste dans des universités étranggres, majoritairement aux Etats-Unis,
Canada, Grande-Bretagne et Australie.

2. Cette nouvelle tendance a été par exemple marquée par la création d’un groupe de recherche dirigé par Charles Tesson «sur les
formes filmiques plastiques et sonores indiennes» a l'université Paris Sorbonne Nouvelle en 2011 (https://lescinemasindiens.
wordpress.com).
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La réponse s'avere complexe. Dire qu'un cinéma national est celui qui est produit dans un pays
(Tortajada, 2008), est un critere insuffisant car il est nécessaire de tenir compte du systeme général
dans lequel ce cinéma est justement produit. Un cinéma national pourrait alors étre celui qui « est
fonction des domaines pour lesquels cette notion est opératoire, domaines économique, politique,
juridique, liés 3 I'Etat-nation, et qui impliquent aussi bien la production cinématographique
que sa diffusion » (ibid.). La réponse a la question sur l'existence d’'un cinéma national indien
varie selon les criteres retenus. Nous pourrions dire qu’il y a bien un cinéma national en Inde
si nous tenons compte du cadre juridique et institutionnel, mais c’est moins évident si nous
nous situons du cdté du domaine économique (production et diffusion) et culturel. Toutefois,
la question de l'appartenance nationale d’un objet culturel et médiatique ne s’en tient rarement
qu'a ses considérations principalement juridiques et économiques. Il est aussi nécessaire de
prendre en compte sa dimension symbolique. Un cinéma national serait alors un cinéma qui se
construit dans (et construit) un imaginaire national. Le national se retrouve ainsi associé a la notion
d’«identité» (ibid.). Une fois que cette relation entre cinéma et imaginaire national est posée, il
s'agit de confronter cette réflexion théorique au «terrain». Or, I'observation de la cinématographie
indienne dans sa globalité complexifie cette relation. Cétait donc I'occasion pour nous d’interroger
cette notion méme de «cinéma national». Nous nous sommes pour cela appuyée sur les écrits
de plusieurs chercheurs I'ayant eux-mémes auparavant interrogé dans une perspective critique. Le
renouvellement des débats survenus dans les années 1980 s’est développé au sein des Cultural Studies
britanniques. Ce fut a cette époque qu’« une approche résolument constructiviste» (Elsaesser, 2013
[en ligne]) de la nation apparut. Nous souhaitons prolonger ces réflexions & partir du cas du cinéma
indien qui, selon nous, demande de pousser encore plus loin cette déconstruction du «cinéma

national ». Nous verrons que ce questionnement s'étend au concept de « nation ».

Alors, existe-t-il un cinéma national indien? Nous faisons le choix de poser de suite une hypothese:
il existe un cinéma national en Inde a partir du moment ou il n'est plus déterminé par une
définition générale qui s’appliquerait a tous les cinémas nationaux, mais par les spécificités méme
de cette industrie cinématographique indienne. Autrement dit, la segmentation du cinéma indien
ne signifierait pas 'absence d’un cinéma national, mais indiquerait plutdt que celui-ci doit se définir
autrement, selon ses propres critéres. Cette premiére interrogation implique une deuxiéme quant
a la définition méme du concept de «nation» au regard de la situation de I'Inde. De nombreux
chercheurs, dans différentes disciplines, s'accordent pour dire que I'Inde, entendue comme nation,
n’est qu'un concept. En d’autres termes, il est aussi nécessaire d’interroger les concepts d’« imaginaire
national» et d’«identité nationale». Conjuguer ces deux questionnements dans une perspective
critique et historique nous a permis d’interroger cette dialectique entre cinéma et nation, en
I'articulant & une exploration du concept de «cinéma national », et & partir duquel se dessinait d¢ja,

en filigrane, 'hégémonie de Bollywood.
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1. Pour une approche historiquement et
géographiqguement située de la nation

Louvrage de Jean-Michel Frodon, Lz projection nationale (1998), constitue le point de départ de
notre réflexion. Nous avons en effet construit notre approche du cinéma national indien a partir
d’une déconstruction de la these qu'il présente dans cet essai. Nous tenterons tout au long de cette
partie de montrer en quoi sa maniére d’aborder le sujet est en partie problématique, alors méme
que c’est un champ de réflexion qui reste finalement peu développé en France'. Pour commencer,
nous en resterons toutefois 2 un premier élément de I'idée centrale qui sous-tend cet ouvrage

médiologique?:

«Pas de nation sans cinéma. Pas de cinéma sans nation. Il existe une affinité de nature entre
cinéma et nation, qui repose sur un mécanisme commun, qui les constitue 'un et 'autre:

la projection» (Frodon, 1997, p.135).

Nous serons amenée, par la suite, & commenter la proposition de Frodon de considérer cette
«relation de principe» (Frodon, 1998, p.13). Il s’agit avant tout autre chose de déplier et analyser
cette «affinité» entre les deux termes de cette équation — cinéma et nation. Frodon construit
son raisonnement en expliquant que cette relation est «due a un mécanisme commun, qui les
constitue 'un et I'autre: la projection» (ibid., p.17). 1l déploie alors le fil de sa démonstration en
commencant par rappeler ce qu’est une nation puis le cinéma. Clest ainsi qu’il définit tout d’abord
la nation en insistant sur son caractere de construction imaginaire. La nation est donc «une image »,
une «représentation» (terme qu’il emprunte a Pierre Nora) qui est «“plus grande” que la réalité
dontelle est la représentation, et son efficacité symbolique est proportionnelle a cette amplification »
(ibid., p. 18). La nation serait donc a la fois «une projection » et une «réalité historique », c’est-a-dire
qu’elle «est aussi #7 accomplissement une actualisation de cette idée» (ibid.). Il reprend finalement
la définition de la nation de Benedict Anderson’® pour insister sur cette «faculté imaginante»

(Anderson, 2002, p.19). Il appuie ses propos en comparant la nation a:

une «ceuvre» imaginaire collective, dont la projection est reconnue a la fois sur place, par la
population concernée, et au-dehors, par ceux qui n’y appartiennent pas (ou du moins tend-
elle & acquérir ce statut: pas de nation enti¢rement constituée qui ne soit admise, au moins
en principe, dans le «concert des nations»). (Frodon, 1998, p.19)

1. Nous avons été surprise de constater que I'ouvrage de Frodon, publié en 1998, reste pratiquement la seule référence francaise dans
le champ francais lorsqu’on aborde la question du cinéma national. Il faut principalement aller du c6té de I'histoire du cinéma (et
plus particulierement de 'historiographie) pour trouver un nombre plus conséquent de références bibliographiques (Maria Tortajada
en recense quelques unes dans son article). Quelques titres également sont & trouver du cdté de 'approche sociologique du cinéma,
mais la plupart des travaux francais sur le cinéma national s’appuient plutdt sur des travaux anglo-saxons.

2. Cet ouvrage a été publié dans la collection «Le champ médiologique» aux Editions Odile Jacob. Certains passages sur cette
« projection nationale » avaient auparavant été publiés dans un article paru dans les Cabiers de médiologie (1997). Jean-Michel Frodon
est par ailleurs auteur d’autres articles publiés dans ces cahiers (1996, 1998).

3. «Dans un esprit anthropologique, je proposerai donc de la nation la définition suivante: une communauté politique imaginaire,
et imaginée comme intrinséquement limitée et souveraine» (Anderson, 2002 [1983], p. 19).
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Il restreint ensuite cette premiere définition générale pour prendre en compte le caractere résolument
moderne' de la nation. Il y a ainsi une nation lorsque s’est « forgé[e] au sens propre une idéologie »
(Frodon, 1998, p.21). Il sappuie sur Julien Benda (Discours & la nation européenne, 1933) pour
appuyer I'idée que la nation n’existe qu'a partir du moment oli cette communauté se construit son
propre systeme de valeurs; autrement dit, lorsqu’elle se projette «une “idée d’elle-méme ”» (Frodon,
1998, p.21). De méme, cette projection repose sur une «croyance », terme que Frodon emprunte a
Marcel Mauss®. Pour ce dernier, une nation moderne «croit a sa race*» (méme si cette croyance est
«erronée») (Mauss, 2001 [1920], p.24), «a sa langue» (Frodon, 1998, p.25), et «a sa civilisation,

a ses meeurs, ses arts industriels et ses beaux-arts» (ibid., p.28).

Lusage de termes empruntés au monde de lart (projection, représentation, fiction, ceuvre)
lui permet de nouer une relation entre nation et cinéma et de montrer que ce dernier «répond
a tous les criteres qui viennent d’étre utilisés pour définir la nation» (bid., p.20). On pourra
d’ailleurs remarquer un point de vue plutdt typiquement « frangais » du cinéma®. Le cinéma est tout
d’abord défini comme une « technique d’enregistrement des quatre dimensions du monde qui ne
se réalise qu’a travers le regard de celui qui filme» (ibid., p.21). Frodon y ajoute une composante
essentielle, celui de projection, sans quoi le cinéma ne serait pas ce qu'il est. De ce fait, le cinéma
est une «projection d’une trace de la réalité>» (ibid., p.20), ce qui le différencie de toutes les autres
technologies artistiques qui l'ont précédé. Dans une acception plus restrictive du terme (ibid.,

p-21), le cinéma serait ensuite un systéme:

il ne suffit pas que s’installent dans les grandes villes des projecteurs et des écrans, plus tard
des salles spécifiquement vouées a cet usage, ni qu'un peu partout on tourne de maniere
plus ou moins réguli¢re des films, et parfois mémes de bons films (!), pour que s’institue,
au sens ou on l'entend ici, le cinéma. Clest-a-dire un systéme, un ensemble complexe
indissolublement esthétique, économique et social, constant et prolifique sur une durée
longue. Or ces systemes, quand ils existent, sont a 'échelle des nations. (Frodon, 1998,

p-21)

1. Ici, le terme «moderne » renvoie au fait que cette conceptualisation de la nation ne date que du XIX® siecle. Ane pas confondre avec

les chercheurs «modernistes» (essentiellement historiens, sociologues et anthropologues) qui «développent depuis trois décennies
des théories anti-objectivistes destinées & remettre en cause le primordialisme a-scientifique des discours du 19° si¢cle» (Cahen &
Landwehrlen, 2010, p.2 [en ligne]).

2. Il existe une édition électronique canadienne réalisée par Jean-Marie Tremblay (disponible en ligne) a partir du texte de Marcel
Mauss (1920), « La nation» Extrait de [Année sociologique, Troisiéme série, 1953- 1954, pp.7 4 68, repris ensuite dans Marcel Mauss,
Oeuvres. 3. Cohésion sociale et division de la sociologie (1969, p.573 4 625). Les ceuvres de Marcel Mauss sont en effet passées dans le
domaine public au Canada.

Pour une présentation générale de I'approche de Mauss de la nation: Karsenti, 2010; Zoia, 2010.
3. Pour une lecture de cette dimension ethnique de la nation de Mauss: Bidart, 2003 ; Karsenti, 2010.

4. «Comme on sait, I'invention des fréres Lumiéres a connu immédiatement un succes quasi universel: le meilleur argument pour
faire du 28 décembre 1895 la date de naissance du cinéma ne tient pas a ce qui se serait ou non produit avant ce jour dont le caractere
inaugural est contesté par les autres prétendants au titre, mais a ce qui s'est produit aprés. “Depuis cette date, il 0’y a pas eu un seul
jour sans séance de cinéma’, comme le rappelle Guy Fihman (Une histoire économique du cinéma francais, collectif). Ce jour du 28
décembre 1895 est le premier d’un continuum ininterrompu depuis, et qui est 'une des conditions d’existence du cinéma» (Frodon,

1998, p.23).

5. Termes soulignés par 'auteur.
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Nous jugions utile de rappeler cette approche de Frodon pour mieux souligner en quoi nous la
trouvons en partie problématique. Nous y voyons a ce stade de notre réflexion, deux principales
raisons. Le projet de Frodon, avec cet ouvrage, est de proposer une histoire de plusieurs cinémas
nationaux (américain, russe, allemand, frangais, et dans une moindre mesure italien, japonais, iranien
ou encore indien). Or sa définition du concept de nation, méme dans une acception «restreinte» et
«exigeante », reste trop générale et insuffisante pour rendre compte des caractéristiques propres de
chacune de ces nations. 1l s'appuie principalement sur une approche « moderniste» de la nation',
mais si celle-ci est aujourd’hui la plus répandue, elle est de plus en plus contestée®. Son ouvrage porte
moins sur l'histoire de ces nations que sur l'histoire nationale de ces cinémas; pour autant, s'il existe
bien une «nationalisation de la pensée des arts» (Mauss, 2001, p.28), 'approche historique de ces
cinémas ne peut se départir d’'une histoire de chacune de ces nations qui porterait a la fois sur la
construction de ces nations et sur le sens méme que chaque territoire « national » (qu'il soit un Erat-
nation ou non) donne a ce terme. Cest ce dernier point — le sens accordé au concept de nation —
qui manque principalement dans le travail de Frodon. Il nous semble pourtant essentiel de I'intégrer
a une étude de cinémas nationaux. Cela rejoint notre deuxieme critique de cette approche qui pose
probléme?, & notre sens, pour son inscription dans une conception universaliste de la nation et
du cinéma national; ce qui expliquerait peut-étre aussi pourquoi Frodon ne s'embarrasse pas avec
une histoire « nationale» du concept méme de nation*. Plutdt que de proposer un cadre théorique
général de la nation dans une partie qui serait liminaire et surplombante (et forcément lacunaire),
nous avons donc procédé a une articulation entre une approche historique de la formation de la
nation indienne, une approche théorique de I'émergence, puis de la consolidation, du concept de

nation en Inde, et enfin une étude de la dimension politique du cinéma indien.

1. Jyoti Puri (2004) et Christophe Jaffrelot (2004) offrent tous deux une approche critique de ces différents courants de pensée.
Ils en distinguent quatre (qui se différencient par rapport a leur approche de lhistoire et du pouvoir): les « primordialistes»
«défini[ssent] une relation de nature exclusive présentée et reque comme dérivant d’une appartenance congue comme naturelle et
prescrite, et que 'individu accepte de placer au-dessus de toute autre allégeance» (Cahen et Landewhrlen, 2010, p.2 [en ligne]) —
les nations seraient pour eux les fondements méme de histoire de 'humanité —; pour les « pérennialistes », les nations «ne sont pas
“naturelles” [...], mais les produits d’'une organisation humaine et sociale» intervenue trés tot dans lhistoire de 'humanité (Puri,
2004, p.44); pour les «instrumentalistes », les « croyances nationalistes ou le sentiment d’une unité communautaire sont le résultat
d’une manipulation humaine», et «les nations sont “inventées” par les élites sociales dans le but de servir leurs intéréts » (ibid.) ; enfin,
les «modernistes» considerent «les nationalismes et les nations comme des phénomenes historiques plutdt que naturels ou comme
produits de Pantiquité» (ibid., p.45). Ce dernier courant est le plus répandu (il compte dans ses rangs des chercheurs comme Eric
Hobsbawm, Ernst Gellner ou Benedict Anderson) et congoit les nations comme « modernes dans le sens ot elles sont historiquement
récentes» (ibid.).

2. Une des critiques qui est faite & ce courant moderniste consiste a «dénoncer le caractére globalisant de ses théses, résultat d’'un
regard “occidental” sur la nation» (Koukoutaski-Monnier, 2010 [en ligne]).

3. Nous pourrions ajouter une troisi¢me critique qui porte sur une certaine tendance a « faire» une histoire nationale d’un cinéma
par les films (en tant qu'objets symboliques). Nous reviendrons plus loin sur ce point qui rejoindra notre critique de I'«affinité de
nature» qui existerait entre cinéma et nation.

4. Nous souhaitons ici souligner le fait qu'une histoire nationale du concept de nation n'est pas tautologique. Un des fondements
sur lequel repose notre travail de recherche consiste & définir la nation comme un concept qui est a la fois historiquement situé
(Garabaghi, 2010, p. 61), mais aussi géographiquement situé (nous nous appuyons ici sur les travaux de Nivedita Menon (2004, 2010)
qui met en garde, pour les études féministes, contre une tendance a 'universalisation des concepts théoriques développés en Occident
(Western theories)). De cette dimension géographique émane également une dimension culturelle (qui se retrouve dans la définition
du concept dzires culturelles — nous faisons ici référence & une définition plus géographique de ce terme quanthropologique ou
ethnologique). Il s'agit donc de faire la différence entre lhistoire de la formation des nations (processus historiques) et I'histoire
(étymologique) du concept méme de nation (son cheminement théorique 4 travers le temps et les aires culturelles différentes).
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De ce fait, nous proposons ici une synthese de la construction nationale de I'lnde en adoptant une
perspective historiquement et géographiquement située du concept de nation. Nous avons adopté
un point de vue interdisciplinaire sur le sujet puisque nous nous sommes appuyée sur des travaux
situés principalement en sciences politiques, histoire, anthropologie, et sociologie. A la lecture de
ces travaux, nous nous sommes rendue compte qu'’il est indispensable de réfléchir a la définition de
la nation indienne en tenant compte de plusieurs de ses parametres: cette « communauté politique
imaginaire, et imaginée » (Anderson, 2002, p. 19) se structure a partir d’'une construction symbolique
(identité nationale), une dimension idéologique (nationalisme) et un systéme (Etat-nation). C’est
d’autant plus important pour I'Inde puisque la nation indienne resterait, pour reprendre I'expression
de I'anthropologue Jackie Assayag, a I'état de «désir' » (Assayag, 2003, p.3). Si certains chercheurs
tendent 3 utiliser ces trois concepts (nation, Etat-nation, nationalisme) de maniére synonymique,
Jyori Puri démontre qu’ils sont certes complémentaires, mais doivent pourtant étre distingués les

uns des autres?.

Réfléchir au concept de nation (et au caractere national du cinéma indien) depuis le point de
vue de I'Inde demande donc de prendre au moins deux précautions. Nous avons précédemment
esquissé la premiére qui est de tenir compte du caractére historiquement et géographiquement situé
des concepts. Cela exige, par conséquent, de replacer un concept dans son parcours historique et
d’observer les processus d’appropriation ou de résistance qui surviennent lors de son déplacement
dans des contextes politiques, sociaux et culturels différents® (ce que nous avions déja proposé au
précédent chapitre pour I'’hégémonie et la culture populaire). De méme, il est important de tenir
compte de la dimension fluctuante, et parfois controversée, de la définition d’'une nation — en tant
que réalité socio-politique et matérielle — dans la mesure ou elle se construit, le plus souvent, dans
un cadre conflictuel. Nous avons ainsi pu constater que la nation indienne est réguli¢rement remise
en question par différentes communautés (ethniques ou religieuses). Comme le rappelle Patrice
Canivez, la nation n’est pas «une donnée naturelle », mais «une communauté historique au sens ol
elle résulte d’'un devenir qui reste ouvert» (Canivez, 2004, p.11). A la lumiére de cette recherche
documentaire, nous proposons de restituer, sous forme synthétique, trois principales raisons
qui montrent en quoi la définition de la nation indienne se distingue de la théorie européenne

de la nation (nous faisons ici référence plus particulierement au courant moderniste sur lequel

1. Jackie Assayag a également publié un ouvrage consacré a cette question: Llnde. Désir de nation (2001).

2. “Nation, ‘nationalism’, and ‘the state are loosely and interchangeably used concepts in everyday parlance. The terms often seem confusing
and imprecise. The premise of this chapter is that they are not interchangeable.” (Puri, 2003, p. 22)

3. Nous tenons a préciser que cette approche ne s'oppose aucunement a «la mission méme des sciences sociales, qui est supposée
utiliser, ou construire, des concepts applicables a différents contextes et situations» (“...the very mission of social sciences, which are
supposed to use, or build, concepts applicable to different contexts and situations”, Jaffrelot, 2003 p. 3). Toutefois, cet usage dans
différents contextes ne doit pas présupposer 'universalisme de ces concepts. Nous pensons que ceux-ci peuvent étre utilisés dans des
situations historiques et géographiques différentes, 4 la seule condition de tester leur opérativité dans un «rapport au terrain» (Le
Marec, 2002, p.8). Autrement dit, il s'agit de voir ce que «le terrain “fait” aux concepts » dans la mesure o1 "[ces conceptualisations
ne peuvent pas étre posées d’emblée comme des objets autonomes. Il faut les énoncer prudemment, en les référant aux contextes qui
les font émerger et dont elles sont dépendantes, puis en tolérant le flou lié 4 la construction de leurs usages et de leurs limites dans
des contextes différents » (ibid., p.12).
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s'appuie Frodon). Repartant des écrits en histoire, le premier point consiste & montrer que la nation
tout comme le nationalisme', sont des concepts qui ont été importés en Inde depuis 'Europe
au cours du XIX® siecle. Il s'agit ensuite de déterminer la valeur heuristique du concept de staze-
nation — terme développé dans le champ des sciences politiques anglophones et traduit en francais
par Etat multinational —, plus 3 méme de représenter les caractéristiques nationales de I'Inde
que celui d’Etat-nation. Enfin, nous présenterons la maniére dont la société indienne se définit
comme multiculturelle (Parekh, 2002 [1993], p.239). Malgré une présentation parcellaire de ces
réflexions sur la nation indienne, nous pensons que ces trois points permettront tout de méme de

contextualiser notre questionnement sur le cinéma « national » indien.

2. Construction de la nation indienne

La premic¢re idée qu’il faut retenir par rapport a la définition de la nation indienne est que ce
concept de nation a été importé en Inde par les Britanniques au cours du XIX¢ siecle?. Il s’agit
toutefois de faire la différence entre la nation comme concept théorique, et la nation en tant que
réalité socio-politique, idéologique et matérielle. Lorsque nous parlons d’«importation», nous
faisons référence au concept et non a l'idée défendue par les Orientalistes pour qui I'Inde, en tant
que nation socio-politique, aurait été créée par les Britanniques® (en lui conférant un territoire
établi par des frontiéres et une unité politique regroupant différentes communautés régionales
et religieuses). Toutefois, méme en tant que concept, il faut préciser que la nation n’a pas écé
simplement transposée dans un cadre indien. Elle a été redéfinie par les élites indiennes dans la
mesure ol I'émergence d’un nationalisme indien s'accompagnait d’'un sentiment anti-colonialiste.
Il sagit donc de se départir de l'idée que le «modele européen aurait été simplement exporté
ailleurs comme résultat de la domination européenne ou qu'il aurait été automatiquement bien
accueilli dans les colonies*» (Puri, 2004, p.61). Clest ainsi que Partha Chatterjee s'est attaché

A montrer comment les mouvements anti-colonialistes se construisirent en se différenciant des

1. A linstar de Christophe Jaffrelot, nous concevons le nationalisme «en tant quidéologie. Lidéologie a été définie par C. Geertz
comme une “stratégie symbolique” généralement mise en ceuvre dans une société confrontée aux défis de la modernisation » (Jaffrelot,

1992, p.594).

2. A cette époque, les Anglais ont développé I'éducation anglaise des élites indiennes, en créant de nombreuses écoles et universités
ott les disciplines enseignées étaient majoritairement occidentales (Frédéric, 2007 ; Markovits, 1994).

3. Pour une critique de la perspective orientaliste: Said (2005[1973]) ; Breckenridge et van der Veer (1994). Nous pouvons aussi
citer l'ouvrage de Diana L. Eck (2012) qui propose un parcours « préhistorique» de I'idée de I'Inde, sopposant ainsi indirectement
3 un orientalisme européen.

4. Jyoti Puri montre comment Homi Bhabha, Partha Chatterjee et d’autres chercheurs postcoloniaux ont critiqué les théories
modernistes pour leur position eurocentrique: « these investigators fault modernist theorists not only for their Eurocentric approach but
also for not sufficiently addressing the role of empire in inciting nationalism. Modernist scholars either ignore the crucial links between
colonialism and nationalism, especially in the nineteenth century, or they are likely to suggest that colonialism was the route through which
(European) nationalism was exported elsewhere. Even though there is general consensus that nationalism was first actualized in Europe,
it is misleading to suggest that this European model was simply exported elsewhere as a result of European domination or that it was
automatically welcomed in Europes colonies. »
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nationalismes européens’. Ils s’appropri¢rent ce cadre idéologique pour revendiquer une spécificité
nationale indienne qui leur permettait alors de résister au colonialisme (ibid., p.62). On retrouve
donc ici 'idée émise par les théories modernistes que le nationalisme précede la construction de la
nation. Ernest Gellner «suggere [en effet] que le sens des nations se forme a partir du concept de
nationalisme, donc que les nationalismes apparaissent en premier, et ensuite engendrent les nations
[...] et non l'inverse?» (ibid., p.34). Or la particularité de ce nationalisme indien est qu’il fut des le
début pluriel (selon des critéres ethniques, religieux ou politiques différents), et les revendications
de ces différents groupes religieux ou politiques pouvaient parfois entrer en contradiction’. Les
nationalistes indiens durent alors trouver «un consensus sur une affirmation culturelle — qui [était]
laffirmation de la particularité et de la continuité de quelque chose qui en vint a étre appelé “culture
indienne”*» (Niranjana, 2012, p.27) — afin de partager 'expression de discours d’opposition qui
cherchaient 3 «modifier, résister, et éventuellement rejeter I'autorité de I'Etat colonial et de ses
agents’» (Roy, 2007, p.157).

Les caractéristiques d’une nation indienne s'esquissérent progressivement durant presque un siecle.
Ces premiers élans nationalistes contribuerent alors a définir les contours d’'une identité nationale
indienne, c'est-a-dire sa représentation discursive et matérielle. Comme le montrent les théories
modernistes, «les entités nationales procédant de constructions historiquement contingentes, aucune
définition objective de la nation ne peut étre formulée, ni aucun critére objectif d’explicitation de
son identité retenu» (Cahen et Landewhrlen, 2010, p. 13). Autrement dit, elles ne peuvent «étre
définie[s] que subjectivement» (7bid.). La formation d’une nation repose donc sur une «croyance
subjective dans une communauté de sang, de race ou de langue, ou bien en la volonté partagée de
vivre ensemble®» (ibid., p. 14) et non pas sur «une communauté [qui serait] objective de sang, de
race ou de langue, ni méme une volonté commune de vivre ensemble» (ibid.). Cest dans ce cadre
que Benedict Anderson, s'inspirant d’Ernest Renan, formule sa définition anthropologique de la

nation et qui repose sur la notion d’imaginaire’. En Inde, cette construction politique imaginaire se

1. “Eastern type of nationalism, consequently, has been accompanied by an effort to re-quipthe nation culturally, to transform it. But it
could not do so simply by imitating the alien culture, for then the nation would lose its distinctive identity. The search therefore was for a
regeneration of the national culture, adapted to the requirements of progress, but retaining at the same time its distinctiveness.” (Chatterjee,

1993, p.2)

2. “Ernest Gellner, a well-known theorist of these ideas, suggests that the meaning of nation is drawn from the concept of nationalism, so
that nationalisms occur first and then give rise to the nation. Therefore, nationalism engenders nations, and not the other way around” .

3. Nous pouvons citer 4 titre d’exemple une opposition apparue suite a I'acces des Indiens & 'éducation anglaise. Certains de cette
élite éduquée adopterent les « maniéres d’étre et de vivre [des Britanniques] et méprisant tout ce qui était indien »; d’autres, tout en
pronant un certain progres, considérérent «que la civilisation de I'Inde n’était nullement inférieure  celle des Britanniques, ni  celles
des autres nations du globe» (Frédéric, 2007, p.658).

4. “In societies like India, diverse kinds of anti-colonialists in the nineteenth century reached a consensus on the culture claim — that is, the
claim to the distinctiveness and continuity of something that came to be called Indian culture’. For Indian nationalism, our culture — as
opposed to Western modernity — had to be seen as old, with the claim to antiquity underwriting the coberence of contemporary identities.”

5. “Despite variations in motivation, form, and content, the diverse national imaginations that were produced in the colonial period
shared a_family resemblance. They all found expression in and as oppositional discourses, produced in the course of efforts to modify, resist,
and eventually reject the authority of the colonial state and irs agents.”

6. Termes soulignés par les auteurs.

7. Pour rappel, la nation «est une communauté politique imaginaire, et imaginée comme intrinsequement limitée et souveraine ».
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structura autour d’'une «invention de la tradition» (Kothari, 1968 ; Ranger et Hobsbawm, 2006),
cest-a-dire autour d’'un «patrimoine symbolique» commun (Thiesse, 2000, p.52). Que ce soit
dans le domaine politique, religieux ou culturel, ce processus s'articula de maniére générale autour
d’'un double mouvement «revivaliste» (redécouverte et réappropriation d'un passé historique et
culturel] commun) et réformiste, c'est-a-dire un «effort pour concilier modernité et tradition»
(Jaffrelot, 1998, p.563), notamment au niveau des religions. Ce patrimoine culturel se cristallisa
progressivement autour de 'hindouisme’, et de la langue hindi dont 'apprentissage était considéré
comme un acte nationaliste’. Pourtant, ces symboles nationalistes furent également a l'origine de
fortes dissensions entre nationalistes indiens et influencérent fortement le devenir du territoire lors

des négociations pour I'indépendance avec le gouvernement britannique.

Les mouvements anti-colonialistes indiens avaient donc amorcé la construction d’une identité
nationale indienne, mais celle de la nation indienne restait encore a faire. Srirupa Roy met en
évidence, dans son analyse du nationalisme postcolonial indien, que le processus de décolonisation
nécessita «la formation simultanée de la nation et de 'Etat®» (Roy, 2007, p.162). Les théories
modernistes tiennent compte de Iimportance du réle de I'Etat dans la formation des nations
(Jaffrelot, 2004; Dieckhoff et Jaffrelot, 2006; Puri, 2004). Ernest Gellner définit ainsi le
nationalisme comme «un principe politique, qui affirme que 'unité politique et 'unité nationale
sont congruentes®» (Gellner, 1983, p.1). Et comme le rappelle Christophe Jaffrelot, la nation
posséde «une dimension institutionnelle qui est centrée sur I'Etat [...] tandis que le nationalisme
est une idéologie [...] qui revendique souvent le contréle d’'une nation et/ou fait la promotion de
sa propre identité (supérieure)» (Jaffrelot, 2003, p.5). Pour autant, la formation des nations est
souvent présentée selon deux modeles classiques différents. D’un c6té, on retrouve un « premier type
de nation [...] présenté comme étant une libre association politique des citoyens, une construction
rationnelle et volontariste » (Dieckhoff, 2012 [2000], p. 64). Dans ce cadre «la nation est formée par
IEtat» (Canivez, 2004, p.30) et déploie un nationalisme qui peut étre défini comme «politique »

(Dieckhoff, 2006), «ouvert» (Whitmen, Jaffrelot), « universaliste », « libéral » ou encore « territorial ».

Elle est imaginaire (imagined) parce que méme les membres de la plus petite des nations ne connaitront jamais la plupart de
leurs concitoyens: jamais ils ne les croiseront ni n’entendront parler d’eux, bien que dans Iesprit de chacun vive I'image de leur
communion» (Anderson, 2002, p. 19).

1. Plusieurs «mouvements de réforme socio-religieuse du néo-hindouisme» (Jaffrelot, 2006, p.580) au sein de Iélite indienne
contribuérent a éveiller un sentiment d’appartenance 2 une méme religion hindoue inexistant jusqu’alors, et qui «se développa
progressivement [en] une conscience de nature politique, celle d’appartenir & une “majorité hindoue” (Ibid., p.568). Sur les réformes
de 'hindouisme: van der Veer, 1997 ; Jaffrelot, 1994 ; Markovits, 1994. Voir aussi le chapitre de Partha Chatterjee (1993, p. 54-84)
consacré a Bankrimchanddra Chattopadhyay, un des principaux réformateurs d’'un hindouisme rénové. Ce dernier propose un
hindouisme purifié qui emprunte 2 'Occident un champ de connaissances dans lequel il juge les Européens supérieurs.

2. Ce mouvement est connu sous le nom de « The Hindi movement» et remonte en fait au XIX" siecle lorsque des groupes partisans
du Hindi s'organisérent pour essayer d’imposer le hindi a la place du ourdou comme langue indienne dans les administrations
coloniales (King, 1994, p. 126-172). Par la suite, le mouvement s'opposa  la langue coloniale, I'anglais (Montaut, 2003).

3. “For instance, the state-centrism of the Nehruvian national imagination reflects the general imperative of simultaneity that structured
the process of decolonization — the fact that in contrast to the sequenced trajectories of nation and state formation in Europe and Africa,
the task at hand in India and other former colonies was the simultaneous formation of nation and stare” (terme souligné par 'auteur).

4. “Nationalism is primarily a political principle, which holds that the political and the national unit should be congruent.”
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La nation y «est définie comme une communauté civique de citoyens égaux, indépendamment de
leurs différences culturelles et sociales'» (Puri, 2004, p.31). On présente généralement la France
comme le modéle de cet Etat-nation apres qu’elle fut constituée comme « nation souveraine » durant

la Révolution?. D’un autre coté, on trouve:

[un] deuxi¢me type de nation [qui] serait la concrétisation d’'une communauté culturelle,
expression d’un sentiment identitaire, le reflet d’'un ordre naturel. Cette nation organique,
héritée et en dernier ressort ethnique, c’est la « nation a 'allemande », héritiére du romantisme

et incarnée dans le Deuxi¢me puis le I1I° Reich. (Dieckhoft, 2012, p.64)

On parle alors pour ce type de nation de nationalisme «fermé», «culturel» ou encore «ethnique»,
dans la mesure ou la nation est pergue comme le «résultat d'une communauté de tradition et
d’histoire, [qui] se définit alors & partir de critéres objectifs comme la langue, le sol, le sang ou
encore la culture» (Cahen et Landewrhlen, 2010, p.4). Cette opposition entre ces deux modéles
tend toutefois a étre de plus en plus critiquée pour son caractére assez schématique qui risque non
seulement de réduire les théories francaises et allemandes a ces deux types, mais aussi de « passer sous
silence la diversité des trajectoires nationales» (Dieckhoff, 2012, p.65). De méme, il est de plus en
plus admis qu'une nation peut se former en reprenant des éléments de ces deux nationalismes, ou

changer de I'un pour l'autre lors de «variations de I'opinion » publique (Jaffrelot, 2009).

Cest le cas par exemple de I'Inde. Le consensus culturel qui avait permis aux nationalistes indiens
de concentrer leurs efforts contre un «ennemi commun» (Canivez, 2004, p.36), ne doit pas
donner l'illusion de l'existence d’une nation indienne qui aurait précédé I'indépendance méme
de I'Inde’. Des conflits internes finirent par éclater entre nationalistes indiens, et entrainérent en
1947 la séparation du sous-continent en deux territoires fondée sur la religion avec la création de
I'Inde et du Pakistan (puis du Bangladesh en 1971). Cet épisode tragique dans I'histoire de ces
deux pays témoigne d’une incompatibilité entre plusieurs nationalismes qui s’'opposaient sur la
maniére de prendre en compte la religion dans la constitution d’un nouvel Etat-nation. Une fois
les négociations entamées avec les Britanniques, la croyance dans une communauté, ou dans un
vivre ensemble s’est retrouvée au coeur de conflits de points de vue entre nationalistes indiens. Nous
pouvons repérer trois principales fagons de concevoir 'unité indienne parmi les leaders nationalistes
indiens. Certains nationalistes hindous et musulmans concevaient I'unité indienne a partir d’'une
culture commune qui se fondait elle-méme sur un socle religieux ('hindouisme pour les uns, I'lslam

pour les autres); on retrouvait également cette dimension religieuse chez Gandhi, mais il «puisa

1. “What matters is that, in principle, the nation is defined as a civic community of equal citizens, regardless of their social and cultural
differences. [...] Nations were, therefore, forged out of a shared political affiliation to the state.”

2. La conférence d’Ernest Renan que nous avons déja mentionnée est alors considérée comme représentative de cette pensée.

3. Nous nous distancons de certains travaux qui considérent I'apparition et la formation de la nation indienne lors des mouvements
nationalistes du XIX® siecle. La constitution d’'une identité nationale a partir de plusieurs éléments culturels politiques et religieux
n'en constituait que les prémisses.
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dans différentes traditions religieuses pour fabriquer sa propre moralité éclectique et pluraliste»
(Khilnani, 2005, p.228); enfin, Nehru et d’autres modernistes «se détournérent de la religion
et découvrirent un fondement de I'unité aussi bien dans un passé historique commun de mixité
culturelle que dans 'idée d’un avenir fondé sur le développement partagé» (ibid.). Les premiers
s'appuyaient donc sur un nationalisme culturel, tandis que Gandhi et Nehru optaient plutdt pour

un nationalisme politique.

3. L’Inde indépendante: I'identité nationale au
cceur d’un Etat fédéral

La question identitaire continua donc d’étre au coeur de la politique indienne apres 'indépendance
acquise en 1947. Afin de répondre aux exigences de la modernité tout en assurant '’harmonie entre
les groupes ethniques et religieux', I'Inde devint une république fédérale dont le coeur politique
et idéologique était le sécularisme, « piece maitresse de “I'idée de I'Inde” que se fai[sait] Nehru»
(Jaffrelot, 2000, p. 13). Jawaharlal Nehru en fut le Premier Ministre et il dirigea le pays avec le Parti
du Congrés jusqu’a sa mort en 1964. Ce nouvel Erat se structura autour d’«institutions étatiques
fortement centralisées qui garantissaient qu'un centre fort puisse apporter un leadership [national]
tandis que le pays connaissait un processus accéléré de modernisation?» (Wyat et Zavos, 2003, p. 1).
Pour autant, la question de I'hétérogénéité de la population indienne ne pouvait pas étre ignorée.
Clest ainsi que I'Inde se dota d’un «fédéralisme coopératif, qui se caractéris[a] par une plus grande
interdépendance du gouvernement central et des gouvernements régionaux» (Kennedy, 2014,
p.31). Les Etats régionaux se dotérent de gouvernements qui avaient chacun «la responsabilité de
faire appliquer la plupart des lois adoptées par le gouvernement central » (ibid.). Le plus grand défi
que rencontra I'Etat central fut la question de I'unité nationale, qui se cristallisa rapidement autour
de la place de la religion dans la Constitution indienne, ainsi que sur le choix de la langue nationale
(Sengupta, 2014).

Nehru rencontra des mouvements d’opposition au sein méme de son parti. La pression était

forte en effet, du co6té des hindous nationalistes et traditionalistes, pour créer une démocratie

1. «Adeney shows how the Constitution included few robust institutional measures to ensure the accommodation of ethnic and religious
groups» (Wyatt et Zavos, 2003, p.1). Si les leaders politiques indiens souhaitaient opter pour «un pouvoir central faible qui laisserait
une grande autonomie aux Etats [...], la Partition du pays et la création du Pakistan ont vite amené 'opinion, tant des dirigeants que
du public, 4 basculer de maniére quasiment unanime en faveur d’un Etat central fort» (Kennedy, 2014, p. 30).

2. Les auteurs « remind us that the Congress elite led by Nebru put in place highly centralised state institutions which ensured that a strong
centre could provide leadership as the country experienced an accelerated process of modernisation. The way the idea of the Indian nation
was articulated did attempt to accommodate diversity, but this accommodation was always in tension with the underlying compulsion to
maintain a strong, centred state. »
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qui défendrait la majorité religieuse indienne, c’est-a-dire hindoue (en réponse a la création du
Pakistan qui se forma comme un Etat musulman). Nehru était cependant fortement opposé i tout
communalisme'. Il défendait I'idée d’une unité dans la diversité, c’est-a-dire de «forger une nation
multiculturelle combinant I'impératif de 'unité et le respect des particularismes» (Jaffrelot, 20006,
p-31). Il était par ailleurs conscient «des menaces politiques réelles et potentielles que faisait peser
l'identité religieuse » sur la capacité de I'Etat 2 « gagner la confiance de ses citoyens» (Khilnani, 2005,
p-256), ales représenter et les protéger. Développant une théorie politique sur le multiculturalisme?,
Bhikhu Parekh met ainsi en évidence la difficulté de définir cette identité dans le cadre de société
multiculturelle (Parekh, 2011, p.74):

Cette définition ne peut pas, et ne devrait pas étre ethniquement et culturellement neutre,
dans la mesure ot elle ne comblerait personne et manquerait le pouvoir d’évocation d’une
mémoire [collective] historique, mais elle ne devrait pas plus préférer une communauté
particuliere parce que cela dé-légitimerait et isolerait les autres, ni ne devrait étre
culturellement éclectique puisque il lui manquerait alors de la cohérence et un point de
convergence.’» (Parekh, 2002, p.235)

Lune des solutions possibles pour ces sociétés est alors de «se déclarer officiellement comme
multiculturelle» (ibid.), option que choisit Nehru en prenant diverses mesures afin d’assurer 'égalité
entre tous citoyens’. C'est ainsi que 'Etat indien reconnait officiellement «la différence religieuse
[et] I'identité linguistique comme des cas équivalents, et méme identiques’» (Roy, 2004, p.7). Les
gouvernements (central et régionaux) mirent également en place une politique de discrimination
positive «sous forme de quotas dans les institutions éducatives et les emplois de fonctionnaires
fédéraux et provinciaux» réservés aux minorités a la fois «religieuse, linguistique, [mais aussi les]

castes et tribus®» (Sengupta, 2014, p.2). De méme, la carte du territoire fut redessinée dans les

1. Clest le «terme qui désigne le chauvinisme des communautés religieuses » (Jaffrelot, 2006, p. 36).

2. Bhikhu Parekh, professeur en sciences politiques, est un des spécialistes reconnus du multiculturalisme. Il a notamment publié
plusieurs travaux sur la question de I'identité nationale dans le cadre de sociétés multiculturelles dont ses plus récents sont Rethinking
Multiculturalism. Cultural Diversity and Political Theory (2002 [2000]), Europe and the Muslim Question: Does Intercultural Dialogue
Make Sense? (2007), et A New Politics of Identity : Political Principles for an Interdependent World (2008).

Pour un état des différentes approches et définitions du multiculturalisme A travers le monde, voir par exemple: Parsanoglou (2004).

3. “This definition cannot, and should not be ethnically and culturally neutral, as it then satisfies nobody and lacks the power to evoke deep
historical memories, but neither should it be biased towards a particular community as it then de-legitimises and alienates others, nor should
it be culturally eclectic as it then lacks coberence and focus. There is no easy way to reconcile these and other requirements, and each political
community has to strike its own balance. There are, however, several general considerations that could guide its choice.”

4. «Finally, the definition of national identity should not only include all citizens, but also accept them as equally valued legitimate
members of the community» (Parekh, 2011, p.71). Dans les chapitres 8 et 9 de son ouvrage Rethinking Multiculturalism (Parekh, 2002,
p- 196-263), Parekh expose sa théorie sur ce que devrait étre la structure politique d’une société multiculturelle et sur 'importance
et l'enjeu de I'égalité afin de permettre a cette société de perdurer (les conflits restent présents, mais sont considérés comme partie
prenante de la vie politique du pays et de 'engagement des citoyens).

5. “...the Indian states recognition of religious difference and its recognition of linguistic identity are treated as equivalent even identical,
»
cases”.

6. Sengupta précise cependant qu'il est plus difficile de déterminer une minorité linguistique que religieuse dans la mesure ol
«aucune communauté linguistique ne peut revendiquer le statut de langue majoritaire puisqu'aucune ne comprend 50% ou plus de
locuteurs en Inde» (Sengupta, 2014, p.2). Cette idée de poser des lois pour les minorités fait également partie des recommandations
proposées par Bhikhu Parekh (2002, p.262): «In a multicultural society one might sometimes need to go further and grant not only
different but also additional rights to some groups or individuals. This may be necessary either to equalize them with the rest or to achieve
such worthwhile collective goals as political integration, social harmony and encouragement of cultural diversity.»
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années 1950 et 1960 avec la création de nouveaux Etats régionaux tandis que d’autres «virent leurs

fronti¢res modifiées en fonction du critére linguistique» (Kennedy, 2014, p.29).

Reste enfin la question de la langue comme symbole d’une unité nationale. Le choix de cette langue
nationale engendra de nombreux conflits' lors de I'adoption de la Constitution indienne en 1949
(qui sera entrée en vigueur 'année suivante). Aprés avoir été considéré comme un symbole des
mouvements anti-colonialistes, le hindi se retrouvait désavoué par une partie des leaders politiques
et de la population indienne. Les débats opposaient les hindiphones (ceux dont la langue maternelle
est le hindi) et les populations non hindiphones (majoritairement les Etats dans le sud de I'Inde) qui
considéraient que choisir le hindi comme langue nationale jouerait a leur désavantage puisque cela
leur demandait d’apprendre une nouvelle langue (pour pouvoir notamment accéder aux emplois
dans 'administration). Ils craignaient ainsi qu’accepter I'hindi comme langue nationale renforcerait
la domination culturelle du Nord de I'Inde? Ils y voyaient méme une forme de néo-colonialisme
(Montaut, 2003, p. 137). Il existait aussi des tensions au sein méme des hindiphones, entre Nehru et
Gandhi qui défendaient le hindoustani® (un mélange de hindi et ourdou), tandis que les hindiwallahs
leurs reprochaient de faire des concessions auprés de la population musulmane®. Pourtant, le hindi
semblait s'imposer comme langue nationale pour les hindiphones, dans la mesure ot c’était la
langue d’une grande majorité de la population de six Etats du Nord de I'Inde’ (Rajasthan, Haryana,
Himachal Pradesh, Uttar Pradesh, Madhya Pradesh et Bihar). Le hindi se trouvait ainsi «dans une
position dominante, puisque aucune autre langue ne pouvait prétendre®» (King, 1994, p.5) étre

parlée par autant de personnes. Cependant, comme le rappelle Parekh, dans le cadre d’une société

1. Plusieurs chercheurs se sont intéressés a ces conflits linguistiques (dont certains précédaient méme I'indépendance), et plus
généralement sur le role politique du hindi. Nous pouvons citer en exemple: Das Gupta (1970) ; Montaut (1997, 2003); Sridhar
(1987) ; Kachru, Kachru et Sridhar (2008), Jaffrelot (1996, 2010), Cohen (in Williams, 2014, p.27-52).

2. “Since the first years of independence Southern India’s Dravidian language communities were reluctant to accepr Hindj, fearing a lasting
cultural dominance of the Hindi speaking North” (Benedikter, 2009, p.33).

3. Ils considéraient que ce «compromis» aurait permis d’éviter toutes dissensions religieuses entre les deux principales religions
représentées en Inde — les hindous qui parlaient hindi et les musulmans qui parlaient ourdou (Yaqin, 2005, p.98).

4. “They were adamant that Hindi in the Devanagari script, not Hindustani, should be designated as the official language of the nation.
They argued that with the formation of a separate Pakistan, no more concessions need be made to Urdu (although the majority of Urdu
speakers remained in India)” (Sridhar, 1987).

5. Voir la carte de U'Inde Erats indiens et langues en annexe.

6. Hindi «serves as the official language of the vast majority of the population in a large block of north Indian states, namely, Rajasthan,
Haryana, Himachal Pradesh, Uttar Pradesh, Madhya Pradesh, and Bihar. These six states with approximatively 42 per cent of India’s total
population in 1991, give Hindi a commanding position, since no other language can claim more than 8 per cent of the population» (King,
1994, p.5-6).

Les derniers résultats d’une étude sur les vingt-deux langues indiennes répertoriées (scheduled languages) datant de 2001 montrent
que le hindi est la langue maternelle de 41% de la population indienne (contre 39% en 1991) tandis que les autres langues ne
dépassent pas les 8%.

Nous n'avons pas réussi a trouver de récapitulatif pour les années 1940 et 1950. Un sondage linguistique avait auparavant eu lieu
entre 1894 et 1928 (appelé Grierson’s Survey ou LSI pour Linguistic Survey of India), mais il s agissait de recenser et décrire 'ensemble
des langues et dialectes indiens (179 langues et 544 dialectes au total). Les cinq volumes de ce travail monumental furent publiés
entre 1903 et 1928 et sont désormais accessibles gratuitement sur le site de la Digital South Asia Library (htep://dsal.uchicago.edu/
books/Isi/). Les sondages sur la répartition des langues indienne sont autrement effectués tous les dix ans par le Indian Census du
Ministere de I'Intérieur (Ministry of Home Affairs)
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multi-ethnique et multinationale' «les communautés constituantes entretiennent différents points
de vue sur la nature [de cette société], ont des histoires et des besoins différents, et ne peuvent
ainsi pas étre traitées de la méme maniére» par 'Etat (Parekh, 2002, p.185). Par conséquent, un
Etat moderne « peut facilement devenir I'instrument d’injustice et d’oppression et méme précipiter
I'instabilité et la séparation qu’il cherche justement a éviter» (ibid.). Afin d’échapper a cela, le projet
d’une langue nationale dans la Constitution indienne fut abandonné au profit de deux langues

officielles — le hindi et I'anglais (Jaffrelot, 1996, p. 160).

Pour autant, la question de l'identité nationale est une question complexe en Inde qui reste
débattue méme de nos jours. Le gouvernement central rencontre réguli¢rement des mouvements de
résistance (a la fois régionales et intercommunautaires) durant les soixante-huit ans d'indépendance
du pays. Ces tensions identitaires s’expliquent par le fait que «le sentiment régional et le sentiment
national apparurent ensemble, par le biais de définitions de soi paralléles» (Khilnani, 2005, p.227).
Comme 'explique Anne-Marie Thiesse, une des limites de la construction des identités nationales
est qu’elles sont le plus souvent accompagnées «par I'élaboration d’identités locales, congues selon
des modalités similaires, mais [qui] ont été posées comme seconds» (Thiesse, 2000). 1l s’agit
alors pour I'Etat de trouver un moyen de concilier les intéréts de chacun. Le choix d’un systeme
fédéral et d’une décentralisation du pouvoir par rapport aux revendications religieuses et régionales
permit finalement de consolider 'autorité de I'Etat. Pour autant, I'Inde n’a jamais véritablement
été menacée, et une grande majorité de la population indienne continue de soutenir la démocratie
indienne®. Lidentité nationale est également dépendante des changements de gouvernements.
Cest ainsi que nous pouvons repérer trois grandes phases durant lesquelles se dessinent des «idée
de I'Inde’» différentes. LInde indépendante s'est au départ configurée a partir du nationalisme

séculariste nehruvien (1947-1964). Celui-ci fut ensuite remis en cause dans les années 1970 lorsque

1. Au sein de ce domaine de recherche, certains chercheurs s'intéressent plus spécifiquement au continent asiatique. Nous pouvons
citer, parmi les plus récents, les ouvrages collectifs de Kymlicka et He (2005), He, Galligan et Inoguchi (2009), Bertrand et Laliberté
(2010), Mortimer et Fine (2011 [1999]), Prasad Singh et Kukreja (2014), Williams (2014).

2. Stepan, Linz et Yadav rendent par exemple compte d’'une étude effectuée en Inde (Lokniti Network of survey) lors des élections
nationales en 2009 qui montra qu'une grande majorité de la population indienne (toutes les minorités inclues) soutenait le régime
démocratique de I'Inde (2 noter que I'étude repose sur les réponses de 36 000 répondants), a 'exception du Cachemire qui avait
exprimé par deux fois depuis les années 2000 «une préférence pour un état indépendant» (Stepan ez al, p.xiv).

Il y eut depuis un nouveau sondage effectué en 2014. Il est par exemple possible de voir que 51% des répondants pensaient qu'ils
devaient se considérer avant tout comme Indiens, leurs appartenances régionales venant seulement ensuite (“We should consider
ourselves Indians first and only then comes our region”, « All India Postpoll 2014-Survey Findings», 2014, p.17). Les questionnaires et
résultats de 'étude de 2014 sont disponibles sur le site du Lokniti — Programme for Comparative Democracy (pour une synthese des
résultats sur I'ensemble des Etats indiens (44 India Findings) : htep://www.lokniti.org/nes-2014-post-poll.php).

3. Nous empruntons cette expression (idea of India) a Sunil Khilnani et de son ouvrage au titre éponyme (2005). Elle est aussi
régulierement utilisée par divers politiques et intellectuels indiens qui ne partagent pas toujours d’ailleurs la méme «idée» de I'Inde.
Elle a de nouveau «surgi» fin 2015 dans la presse indienne oli sopposent le parti au pouvoir (le BJP) et ses partisans (des partis ou
milices hindous) et plusieurs artistes et intellectuels indiens qui ont créé un mouvement d’opposition afin de dénoncer différents faits
divers relancant une vague d’intolérance de la part des extrémiste hindous (parmi les événements les plus récents que ce mouvement
dénonce, on retrouve les assassinats, en deux ans, de trois écrivains rationalistes qui écrivaient sur les superstitions, les castes ou le
communalisme, ou encore 'assassinat d’'un Indien musulman accusé d’avoir mangé du beeuf, un animé sacré pour les Hindous, dans
un Etat ot cela était récemment devenu interdit).
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Indira Gandhi arriva pour la deuxi¢me fois, a la téte du gouvernement'. La fille de Nehru amorca
alors un premier tournant socialiste et populiste. Celui-ci se manifesta a travers une intensification
du processus de centralisation du pouvoir, et une adresse directe effectuée aupres «des Dalits et
des aborigenes» (Jaffrelot, 20006, p.56). Toutefois des les années 1980, la politique et le discours
d’Indira Gandhi «se teintent [plus ouvertement] d’'une promotion de la culture hindoue» (ibid.,
p-73). Léquilibre d’une «unité dans la diversité » (Sengupta et Dasgupta, 2014, p. 2) est depuis sans
cesse mis en tension par divers conflits et émeutes intercommunautaires®. On assiste donc & une
«communalisation du jeu politique» (Jaffrelot, 2006, p.77) qui joue en faveur des Hindous. Ce
virage politique eut pour conséquence «le replacement d’'une formulation séculariste et pluraliste
du statut de la nation a une nouvelle compréhension de I'lnde en tant que nation hindoue?» (Roy,
2007, p.viii). Le nationalisme hindou est ainsi devenu «une force politique et culturelle» (ibid.,
p-166) et domine I'imaginaire national indien depuis la fin des années 1990 lorsque le Bharatiya
Fanata Party (B]P) obtint une majorité aux élections du Lok Sabha (la Chambre basse du Parlement
indien) en 1999. Si Srirupa Roy écrivait en 2007 qu'’il s’agissait d’'un apogée pour les nationalistes
hindous, le BJP a de nouveau gagné les élections en 2014 (Narendra Modi est actuellement le
Premier Ministre de I'Inde), renforgant ainsi la présence et 'importance du nationalisme hindou
sur la scéne politique nationale®. Uidentité nationale, empreinte d’hindouisme, continue d’étre le
modele dominant dans I'Inde actuelle. Les études proposées par Jackie Assayag (2005) et par Srirupa
Roy (2007) restent ainsi d’actualité. Ils démontrent bien tous les deux le fait que cet imaginaire
national n’est plus uniquement un fait politique. Il s'est déployé dans le quotidien indien, autant
dans les fétes et rites célébrés dans les rues, que dans les contenus des industries culturelles et
médiatiques. Finalement, avec le temps, «[l]e seul élément de stabilité qui a persisté est I'adhésion

aux institutions démocratiques et a la démocratisation de I'Inde» (Sengupta et Dasgupta, 2014,

p-2).

Pour conclure notre interrogation sur le concept de nation au regard de la situation indienne, nous
souhaiterions souligner la valeur heuristique du concept de state-nation, traduit en frangais par Etat

multinational®. Ce terme apparait encore assez peu dans les théories sur le nationalisme. Llnde est

1. Indira Gandhi devint Premier Ministre de I'Inde une premiére fois de 1966 4 1977. Aprés avoir réussi 4 imposer un Erat
d’urgence pendant deux ans (1975-1977) face aux contestations de plus en plus pressantes de la population indienne, elle perdit les
élections antlclpees qu'elle avait elle-méme demandées. Cet Etat d urgence aura marqué « I'aboutissement d’un processus commencé
ala fin des années 1960 avec I'érosion du “systeme congressiste”» (Jaffrelot, 2006, p.66). Elle redevint toutefois Premier Ministre
en 1980 apres la dissolution de 'Assemblée en 1979.

2. Certains sont plus meurtriers que d’autres, d’autant plus qu’ils sont réguli¢rement alimentés par les conflits entre I'Inde et le
Pakistan. Ces différents conflits proviennent soit d’une volonté séparatiste de certains groupes, soit de conflits religieux. Parmi ces
conflits intercommunautaires (Jaffrelot, 2006), nous pouvons par exemple citer les émeutes dans le Gujarat (1969, 2002), et les
émeutes anti-Sikhs en 1984 (aprés 'assassinat d’Indira Gandhi par deux de ses gardes du corpus Sikh),

3. “...the replacement of the secular and pluralist formulation of nationhood by a new understanding of India as a Hindu nation...”
4. Il souligne aussi la crise profonde que rencontre le Parti du Congrés depuis des décennies (Jaffrelot, 2006).

5. Si nation-state est traduit par une inversion des termes en frangais (Etat-nation), c'est difficilement possible de procéder de la
méme maniére pour state-nation (nation-Etar) sans que cela ne préte i confusion. Nous avons donc pu constater que les auteurs
francophones ont généralement préféré traduire ce terme par « Etat multinational » ou « Etat fédéral multinational » (Requejo, 2009;

Parent, 2011). Cette traduction permet ainsi de mettre en avant deux principes fondateurs de ces Etats, ce qui n’apparaissait pas
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toutefois de plus en plus définie dans les recherches anglo-saxonnes' par ce terme, plutot que celui
d’Etat-nation (nation-states) qui semble mal caractériser ses spécificités. Rejai et Enloe définissent

par exemple I'Etat-nation comme suit:

Quand un étatet une nation coincident, quand les frontiéres de I'état sont approximativement
juxtaposées a celle de la nation, cela donne un Etat-nation. Un Etat-nation, en d’autres
termes, est une nation qui posséde une souveraineté politique. Elle est socialement cohésive
ainsi que politiquement organisée et indépendante”. (Rejai et Enloe, 1969, p. 143)

Il est toutefois précisé par la plupart des chercheurs travaillant sur les Etats-nations, comme sur les

Etats multinationaux, que:

«les frontieres culturelles sont loin d’étre évidentes dans bien des cas; par conséquent, la
création d’un Etat-nation implique [plutdt] de privilégier une identité socioculturelle par
rapport a d’autres divisions socioculturelles potentielles ou actuelles qui pourraient étre
politiquement mobilisées®. » (Stepan, Linz et Yadav, 2011, p.4)

D’une maniére générale, le modéle de I'Etat-nation est ainsi associé 2 la plupart des pays dits
développés” apres la Deuxieme Guerre mondiale (c’est-3-dire majoritairement les pays européens),
tandis que le modéle alternatif de I'Etat multinational est utilisé pour définir la plupart des pays
d’Asie et d’Afrique, ainsi que tout Etat fédéral comme le Canada ou les Etats-Unis. Tandis que
pour les premiers, «le sentiment d’une identité nationale avait évolué avant la cristallisation des
structures de l'autorité politiques [...], cette séquence est inversée [pour les deuxi¢mes] : 'autorité
et la souveraineté ont précédé la complexe identité nationale et I'intégration culturelle’» (Rejai et

Enloe, 1969, p. 140).

dans une traduction littérale du terme. Nous avons donc fait le choix de reprendre cette traduction francaise dans notre travail.
Pour autant, nos références bibliographiques concernant la définition de I'Inde en tant qu’Etat multinational restent principalement
anglophones.

1. Il est par ailleurs difficile de déterminer & quel moment ce terme a été conceptualisé (nous n'avons trouvé aucun article qui
retracerait ['histoire de ce terme). George White indique que ce serait James Anderson qui aurait défini ce terme en premier en
1988 [White, 2007, p.99]), mais une recherche bibliographique nous a permis de remonter jusqu’aux années 1940 (Kelsen, 1944
Rothfels, 1948) avec des auteurs en sciences politiques, histoire ou sociologie qui employerent ce terme de la méme maniére que
dans les écrits plus récents.

2. “When the two coincide, when the boundaries of the state are approximately coterminous with those of the nation, the result is a nation-
state. A nation-state, in other words, is a nation that possesses political sovereignty. It is socially cobesive as well as politically organized and

independent.” (Rejai et Enloe, 1969, p. 143)

3. “Needless to say, the cultural boundaries are far from obvious in most cases; thus, the creation of nation-state involves privileging one
sociocultural identity over other potential or actual sociocultural cleavages that can be politically mobilized.” (Stepan, Linz et Yadav, 2011,

p-4).

4. Cela ne signifie pas que ces Etats-nations se sont construits de la méme fagon. Pour certains pays, le sentiment national est apparu
avant la création d’un Ertat (comme en Allemagne), tandis que pour d’autres, comme la France, un « Ertat monarchique a précédé une
conscience nationale» (“the monarchical state preceded national consciousness”, Rejai et Enloe, 1969, p. 143). Cette distinction rejoint
les «deux maniéres de penser les relations complexes entre nationalismes, nations et 'Etat» (“rwo ways of thinking about the intricate
relations between nationalisms, nations, and the state”, Puri, 2004, p.31) que nous avons présenté plus tot.

5. “In many of the developed countries of the post-World War II world the sense of national identity evolved prior to the crystallization
of ‘the structures of political authority. By contrast, in most of the currently underdeveloped, newly independent countries this sequence is
reversed: authority and sovereignty have run ahead of self-conscious national identity and cultural integration”.
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Stepan, Linz et Yadav sont ceux qui ont, pour le moment, proposé une réflexion théorique la plus
approfondie sur les Etats multinationaux'. Ils considérent que leur «modéle théorique peut, et
devrait, étre soumis & un test empirique’» (Stepan, Linz et Yadav, 2011, p.xiii). Clest ainsi que
leur ouvrage (rafting State-Nations. India and Other CMultinational Democracies propose une
étude déraillée de la confrontation de ce modéle théorique a la construction et situation politique

de I'Inde qu’ils jugent comme:

un des tests les plus difficiles pour [leur] hypothése que des identités multiples mais
complémentaires et la fidélité a un Etat démocratique multinational est possible méme dans
un régime politique ayant de fortes dimensions multinationales et une pléthore d’intenses
différences linguistiques et religieuses.? (Stepan, Linz et Yadav, 2011, p. xiii)

Clest par une démarche empirique qu’ils démontrent comment I'Inde, de par sa forte diversité
et complexité, n'aurait pas pu adopter (mais surtout faire perdurer) un systeme étatique reposant
sur le modéle de I'Etat-nation (ibid.). Lapproche par I'empirique est importante selon eux car le
concept de state-nation ne renvoie pas A une «réalité préexistante®», mais plutdt ce qui est créé
(crafting) au travers de projets et de politiques délibérées (ibid., p.8). De méme, ils rappellent le
fait que tout Etat-nation ou Etat multinational est «une communauté politiquement imaginée
qui a besoin d’étre soutenue par des contestations et des re-créations continues dans le champ des
idées, des institutions et des pratiques politiques» (ibid., p. 88). Dans ce cadre, le modéle type qu'ils
proposent 2 partir de plusieurs critéres est un idéal-type, et plus les Etats répondent a ces critéres,
plus ils peuvent étre définis comme des Etats multinationaux (state-nations). lls déterminent « quatre
motifs empiriquement vérifiables » (“four empirically verifiable patterns”, ibid., p.7) qui permettent
de définir un régime politique multinational®. Ils les développent ensuite en une « grammaire de

pratiques imbriquées®» en sept types de régles qui sont implémentées ou facilitées (ibid., p. 17-18):

1. Un Etat fédéral asymétrique, ez non un Etat fédéral symétrique ou un Etat unitaire (A7

1. Stepan et Linz avaient déja commencé, dans les années 1990, 4 réfléchir & un nouveau modele théorique qui viendrait compléter
et préciser les travaux qui existaient déja sur le fédéralisme. Ils considéraient que «'un des principaux probléemes théoriques et
politiques [...] était de conceptualiser et de réaliser des compositions politiques au moyen desquels des cultures extrémement
diverses, et méme différentes “nations”, pouvaient pacifiquement et démocratiquement coexister dans un méme état» (“Linz and
Stepan agreed that one of the major theoretical and political problems of our time was to conceprualize and realize political arrangements
whereby deeply diverse cultures, even different “nations’, can peacefully and democratically coexist within one state”, Stepan, Linz et Yadav,
2011, pxvi). Par la suite, ils eurent pour projet de tester leur modele a partir de 'Inde et cest dans ce cadre qu’ils se sont associés au
professeur indien Yogendra Yadav, fondateur et organisayeur du Lokniti Network.

2. “We believe our model can, and should be, subject to empirical testing” .

3. “India would seem to present one of the most difficult tests for our argument that multiple but complementary identities and democratic
state-nation loyalties are possible even in a polity with robustly multinational dimensions and a plethora of intense linguistic and religious

differences.”

4. “State-nation » is not a matter of recognizing a preexisting reality. We argue that « State-nation » is all about crafting and is very much
an outcome of deliberate policies and designs.”

5. Pour donner un apercu de leur théorisation, nous proposons en annexe un tableau qu'ils ont établi et 4 partir duquel ils présentent
les principales différences entre le modele de I'Etat-nation et celui de 'Etat multinational (Zwo Ideal Types of Democratic States:
“Nation-State” and “State-Nation”).

6. «By nested, we mean that each of the seven policies mentioned below is most likely to be implemented, or facilitated, if the previous
policy in the sequence has already been adopted «. Les termes en italiques dans la liste de cette grammaire sont soulignés par les auteurs.
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asymmetrical federal state but not a symmetrical federal state or a unitary state) ;

2. Reconnaissance des droits individuels ez collectifs (/ndividual rights and collective
recognition) ;

3. Un systéme parlementaire p/utét qu’un systéme présidentiel ou semi-présidentiel (A4
parliamentary instead of a presidential or semi-presidential system) ;

4. Des partis et carrieres politiques a I'échelle du gouvernement national ez « régioncentrique »
(Polity-wide and “centric-regional” parties and careers) ;

5. Des populations politiquement intégrées mais non culturellement assimilées (Politically
integrated but not culturally assimilated populations) ;

6. Des nationalismes culturels versus des nationalismes séparatistes' (Cultural nationalists
versus secessionist nationalists) ;

7. Et enfin, un modéle d’identités multiples, mais complémentaires (A pattern of multiple

but complementary identities).

Sans reprendre tous ces criteres les uns apres les autres?, certains d’entre eux rejoignent ce que nous
avons pu mettre précédemment en évidence. Nous avons ainsi pu voir que le syst¢éme politique de
I'Inde fonctionne bien sur un principe d’Etat multinational, d’autant plus que la nation indienne
fait toujours l'objet de débats dans I'imaginaire national. Nous mentionnions d’ailleurs Srirupa
Roy sur cette idée que I'Etat et la nation s’étaient justement construits de maniére simultanée
en Inde, I'un entrainant l'autre et vice versa (Roy, 2007). Si certains leaders politiques ayant
mené les mouvements anti-colonialistes avaient eu I'intention de créer une nation a partir de la
création d’«une culture commune au sein de 'Etat» (Stepan, Linz et Yadav, 2011, p. 6), 'Inde s’est
finalement construite comme une nation qui contient «une culture politiquement saillante [une
culture hindoue] mais qui encourage néanmoins et exige le respect des institutions communes de
I'Etat et des diversités socioculturelles existantes®» (ibid.). Pour autant, il est nécessaire de remarquer
que les fondateurs de la démocratie indienne comme Gandhi et Nehru (mais cest le cas aussi pour
une grande majorité des politiques qui ont gouverné le pays par la suite), «ont réfléchi de maniere
créative a cette grande diversité [culturelle] et ont congu et élaboré un discours d’inclusion, ainsi
qu'un ensemble d’institutions politiques d'inclusion, trés proche de ce que nous appelons le modele
de 'Etat-nation*» (ibid., p.xiii). Dans son étude de I'Inde postcoloniale de la période nehruvienne

(les années 1950 et 1960), Srirupa Roy a ainsi mis en évidence comment s’est opéré un processus

1. Cest par exemple ce qui distingue les nationalistes hindous qui souhaitent un Etat indien qui se structure a partir de la culture
et religion hindoue dans la mesure oti la population hindoue est la plus nombreuse, des indépendantistes Cachemiris qui souhaitent
voir le Cachemire devenir un Etat indépendant.

2. Les chapitres 2, 3 et 4 de leur ouvrage Crafting State-Nations. India and Other Multinational Democracies, sont consacrés a I'étude
de I'Inde (Stepan, Linz et Yadav, 2011, p.39-115).

3. “In sum, then, the idea of the nation associated with the nation-state approach implies creating one common culture within the state,
while the idea of the nation associated with the state-nation approach can contain more than one politically-salient culture bur nonetheless
encourages and requires respect for the common institutions of the state and for existing sociocultural diversities.”

4. “However, many of the founders of Indian democracy, such as Gandhi and Nehru, creatively reflected on this great diversity and
conceived and crafted an inclusionary discourse, as well as an inclusionary set of political institutions, very close to what we call the state-
nation model.”
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de «naturalisation de la diversité — [c’est-a-dire| la reproduction d’une imagination particuli¢re
de I'Inde comme naturellement diverse'» (Roy, 2007, p.7). Comme nous I'avons précisé, cet
imaginaire a été remplacé par un imaginaire plus ouvertement hindou a partir des années 1980.
Dans une approche ethnographique, Srirupa Roy montre, d’'une part, comment cet imaginaire
séculariste reste malgré tout présent a la fois du coté des discours du gouvernement BJP, et du
quotidien des indiens (elle prend exemple de diverses fétes et rituels publics). Elle met toutefois en
évidence, d’autre part, la maniere dont I'Inde passe d’'un «nationalisme a 'autre» (Assayag, 2003) a

travers justement cette «imagination d’'une diversité indienne naturelle» (Roy, 2007, p. 168).

1Nl. Cinéma national: déconstruction d’un
concept

Aprés ce premier questionnement autour des concepts de nation et de nationalisme a partir du
cas de I'Inde, le dernier concept que nous souhaitons analyser est celui de «cinéma national».
Le point de départ de cette réflexion critique est double. Il s’agit encore une fois de repartir des
propositions théoriques développées dans Lz projection nationale (1998) de Jean-Michel Frodon.
Nous nous intéresserons plus spécifiquement a la «relation de principe» qui existerait entre cinéma
et nation. A cela, s'ajoute aussi I'idée, toujours selon Frodon, que seul le cinéma américain, et plus
spécifiquement hollywoodien, accomplit véritablement «une projection idéale (ce qui ne signifie
pas idyllique) de 'Amérique» (Frodon, 1998, p. 119). Autrement dit, il serait le seul & avoir proposé
de véritables mythes fondateurs essentiels a «la constitution de I'image de la nation américaine»
(ibid., p.103). A travers cette appréciation du cinéma américain (et indirectement des autres
cinémas nationaux), cest plus particuli¢rement le point de vue & partir duquel Frodon s’exprime
que nous voulons soulever. Cette remarque s'étend d’ailleurs a la plupart des travaux portant sur les
«cinémas nationaux» dans les études européennes ou américaines qui n’arrivent pas suffisamment,

selon nous, a se départir d’'un cadre théorique ethnocentré.

En lien avec ce premier point, notre deuxi¢me réflexion critique propose d’interroger le fait que
le cinéma hindi (Bollywood) est réguli¢rement présenté, notamment dans le champ académique
indien, comme le cinéma national indien (/ndian national cinema), ou tout simplement comme le

cinéma indien (/ndian cinema). Nous rejoignons aussi plusieurs chercheurs indiens qui mettent en

1. “Taking a different approach, in this book I advance the hypothesis of durability because of or through diversity. I show how naturalization
of diversity — the reproduction of a particular imagination of India as naturally diverse — has consolidated state authority in postcolonial
India”
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évidence une difhiculté des Film Studies indiennes a prendre une distance critique avec le paradigme
de la nation (Mazumdar, 2007 ; Sarkar, 2009 ; Gehlawat, 2010 ; Gooptu, 2010, 2011). Suite a ces
premiéres remarques critiques, nous tenterons alors de proposer une définition du cinéma national
tel qu’il pourrait I'étre en Inde. Si certains travaux portant sur Bollywood tentent d’établir une
«idée d’'une subjectivité nationale singuliere » (Sarkar, 2009, p.41), dont Bollywood en assurerait la
projection idéale, nous suggérons, a la suite de Bhaskar Sarkar, « d’établir 'impossibilité absolue de

maintenir une telle construction'» (bid.).

1. Débat théorique autour du concept de
«Ccinéma populaire »

Pour débuter cette réflexion sur ce concept de cinéma national, il nous semblait intéressant de revenir
sur un débat qui parcourut les études cinématographiques en Inde des années 1960 jusqu’aux années
1990, au moment ou les Film Studies indiennes se structuraient en champ disciplinaire. Cette
discussion théorique porta plus spécifiquement sur le cinéma populaire indien, et rappelle toute
I'ambiguité que comporte le terme «populaire», surtout lorsqu’il qualifie la culture ou le cinéma
indien. Cette confrontation opposa principalement deux points de vue «sur la relation entre le
cinéma et 'expérience culturelle du public en Inde?» (Chatterjee, 2008, p. 322). Ce conflit théorique
s'inscrivit par ailleurs directement dans la question du rapport a la modernité et de I'cambiguité
endémique de la culture en Inde®» (Niranjana, 2012, p.27). Pour certains chercheurs, la culture
traditionnelle indienne était (et continue d’étre) la forme culturelle qui permet de différencier I'Inde
du reste du monde (par sa capacité a résister a la modernité occidentale), tandis que pour d'autres,
elle est jugée responsable «— dans les récits nationalistes — de maintenir [I'Inde] a contre-courant
et sous développée» (ibid.). Ce débat portait donc essentiellement sur les dimensions politiques et

symboliques du cinéma.

Une premiére tendance s’est construite a partir « des modeles théoriques reposant largement sur le
point de vue de I'Ecole de Francfort sur la culture et la société de masse comme standardisées et

idéologiquement trompeuses’» (Dudrah, 2006, p.25). Ces chercheurs appréhendérent le cinéma

1. “This book does invoke the idea of a singular national subjectivity, but only as a heuristic; one of its main objectives is to establish the
absolute impossibility of sustaining such a construct.”

2. “T10 take the case of cinema first: there is a framing debate, going back to at least the early 1960s, about the relation between cinema and
the viewing culture of the public in India.” (Chatterjee, 2008, p.322)

3. “As sociologist Satish Deshpande points out, there has been a certain ambiguity endemic to the culture claim in India.”

4. “Culture has been seen as what makes us unique and therefore “special,” but also — in nationalist narratives — as what keeps us

backward and under-developed.”
5. “Early scholarly studies in India, whilst offering an overview of the history and development of its popular Hindi cinema, considered ir
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indien a partir d'un cadre théorique (et culturel) principalement européen. Parmi les tenants de
ce courant de pensée, nous pouvons citer Firoze Rangoonwalla (1975), ou Kishor Valicha (1988),
mais le représentant incontestable de cette premiere posture fut le réalisateur, critique et historien

Chidananda Das Gupta (1969, 1981, 1991). Son point de vue reposa notamment sur I'idée que:

le public de masse du cinéma indien, ancré dans des croyances et des pratiques traditionnelles
et élevé depuis des générations dans des conceptions culturelles prémodernes, [était] tout
simplement incapable de comprendre et d’apprécier le cinéma réaliste ou rationnel.’

(Chatterjee, 2008, p.322)

Cette interprétation du cinéma populaire venait du fait que Chidananda Das Gupta défendait
«un cinéma d’une perception rationnelle et d’une sensibilité réformiste?» (Vasudevan, 2009, p.4).
Autrement dit, il pronait un cinéma indien qui devait s'inspirer du rationalisme et réalisme d’'un
cinéma d’auteur européen. En Inde, ce cinéma fut notamment représenté par Satyajit Ray?, mais
également par les cinéastes d’un cinéma paralléle apparu dans les années 1970. Pour Chidananda
Das Gupta, le public de masse était incapable de faire la différence «entre des images a I'écran et
la réalité*» (Vasudevan, 2009, p.4), entre des faits et des mythes. Ce fut pour lui une des raisons
expliquant la forte tendance du cinéma populaire a s’inspirer des récits mythologiques hindous.
Cependant, «contrairement a l'art folklorique qui est produit de maniére organique au sein de
communautés, le cinéma populaire est industriellement produit, et de “vastes forces manipulatrices”
ysontal'oeuvre’» (Chatterjee, 2008, p. 322). C'est en ce sens que Chidananda Das Gupta considérait
qu’il ne fallait pas définir le cinéma populaire comme une culture populaire, et encore moins I'étudier
de maniere a-critique. Dans son ouvrage The Painted Face: Studies in Indias Popular Cinemas
(1991), il critiqua ainsi I'usage politique du cinéma populaire. Car il faut noter que son point de
vue fut fortement lié au contexte politique de I'Inde, et des «débats sur le sécularisme et I'identité
nationale qui a gouverné la vie politique et académique indienne®» (Vasudevan, 2009, p.4) a la
méme époque. Sur le plan politique, cette période fut notamment marquée par 'accession du parti
nationaliste hindou (BJP) au gouvernement et 'expansion de son idéologie dans la sphére publique.
Or leur politique reposait sur une volonté de retrouver et imposer une culture pré-moderne a partir

de l'usage d'un «symbolisme archaique, religieux et mythologique”» (bid.).

to be an escapist fantasy for a mass audience. They further followed theoretical models broadly based around the Frankfurt school view of
mass culture and society as standardised and ideologically deceptive.”

1. “On one side is the argument that the mass audience of the Indian cinema, steeped in traditional beliefs and practices and raised for
£4
generations in premodern viewing cultures, is simply incapable of understanding or appreciating the rational-realist cinema.”

2. “With a few exceptions, Das Gupta’s writings were devoted to promoting a cinema of rational perception and reformist sensibility.”

3. Satyajit Ray et Chidananda Das Gupta co-fonderent par ailleurs le ciné-club Calcutra Film Society en 1948 (qui est souvent
considéré comme le premier ciné-club indien, mais un autre avait été créé en 1942 3 Bombay (Robinson, 2004, p. 65).

4. “In his book on popular cinema, The Painted Face, Das Gupta views the spectator of popular cinema as incapacitated by pre-modern
cognitive features, unable to distinguish between screen image and reality.”

5. “Das Gupta also pointed out that, unlike folk art that is produced organically within communities, the popular cinema is industrially
produced, and “vast manipulative forces” are at work.”

6. “In the recent past, this commitment has assumed a polemical edge arising from the debates on secularism and national identity which
have governed Indian political and academic life.”

7. “The context is that of a Hindu majoritarian nationalism mobilizing affiliation to apparently archaic religions and mythical symbolism.”
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A Topposé de cette premiére tendance, un deuxiéme courant se fonda sur un cheminement inverse.
Il recommandait en effet la constitution d’'un champ de connaissances alternatif et indigéne
qui s'inspirerait d’«une épistémologie anti-occidentale, anti-impérialiste’» (Virdi, 2003, p.3).
Leurocentrisme laissa place a une forme d’essentialisme culturel, au risque parfois de basculer du
coté d’un «indigénisme réactif» (Kumkum, 1989). Les écrits du sociologue et psychologue Ashis
Nandy (1988, 1990, 1995) furent particulierement représentatifs de cette deuxieme position. Son
point de vue reposa sur I'idée que «la non-modernité du cinéma populaire indien et de son public
[était au contraire] le signe d’'une résistance par une tradition de pratiques culturelles qui continuent
de rejeter [...] les valeurs culturelles de la vie moderne industrielle? » occidentale (Chatterjee, 2008,
p-322-323). En ce sens, si la culture de masse est produite de maniere industrielle, pour Ashis
Nandy le cinéma commercial reste (paradoxalement) la forme culturelle qui défend les expressions
culturelles indiennes traditionnelles. Ashis Nandy est par ailleurs connu pour étre un critique «de
la rationalité et des Lumiéres®» (Vasudevan, 2009, p.5). En ce sens, il vint opposer au projet de
modernisation et de développement porté par I'Etat, les pratiques culturelles des communautés
locales et traditionnelles. 11 défendait ainsi 'idée d’«un noyau de la culture indienne pur et intact®»
(Virdi, 2003, p.3). Le rdle du cinéma était alors d'offrir des «compensations imaginaires» au
public de masse en proposant «une aréne fictive» ot apparaissait «les traces, cependant déformées,
d’affiliation a des formes de communauté, de langages culturels et d’'intéréts moraux menacés de
disparition par les impératifs homogénéisant de la modernisation®» (Vasudevan, 2009, p.5). La
posture d’Ashis Nandy renversa donc celle de Chidananda Das Gupta. Pour lui, «le supposé échec
des spectateurs indiens a apprécier les narrations cinématographiques réalistes était en fait un rejet
des valeurs culturelles de la vie industrielle moderne et le soutien aux vertus héritées de la tradition,
de la croyance et de la communauté®» (Chatterjee, 2008, p.323). Cette opposition de points de

vue repose certes sur:

une caractérisation partagée du spectateur, [mais elle] gén[ére] deux positions politiques
enti¢rement différentes, indiquant le fait que des valeurs et des inclinations théoriques
différentes ne conduisent pas nécessairement a des différences dans les modes de description.”

(Vasudevan, 2009, p.5)

1. “In a postcolonial society suffering from the ravages of colonial dislocation, such a critical move carries the appeal of an antiwestern, anti-
imperialist epistemology — of posing an alternative indigenous knowledge.”

2. “On the other side was the provocative argument offered by Ashis Nandy, who insisted that the nonmodernity of the popular Indian
cinema and its audience was a sign of the resilience of a tradition of viewing practices that still refused to cave in before the global onslaught
of a culture of modern technological and commercial rationality. The alleged failure of Indian cinemagoers to appreciate realist cinematic
narrative was in fact a rejection of the cultural values of modern industrial life and an endorsement of the inberited virtues of tradition,
Jfaith, and community.”

3. “For Nandy has been one of the most passionate critics of rationality and enlightenment.”
4.“Ir assumes that a kernel of pure, untouched Indian culture exists somewhere that has defended itself against the modernist onslaught.”

5.“The paradox emerges fully when Nandy, analysing the cultural conflict between the rationalist, modernizing state and traditional,
local communities, suggests that the commercial cinema retains the traces, however distorted, of affiliation to forms of community, cultural
languages and moral concerns endangered by the homogenizing imperatives of modernization. This cinema provides a fictive arena in which
the depredations wrought by modernity can be worked out and imaginary compensations rendered to the victim.”

6. “The alleged failure of Indian cinemagoers to appreciate realist cinematic narrative was in fact a rejection of the cultural values of modern
industrial life and an endorsement of the inberited virtues of tradition, faith, and community.”

7.“A shared characterization of the spectator generates two entirely different political positions, indicating that different values and
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Ce débat s'appuya finalement sur une question épistémologique qui existait plus largement au niveau
des Cultural Studies indiennes, a savoir I'étude du cinéma indien «au sein d’une herméneutique
eurocentrée' » (Desai et Dudrah, 2008, p.2). Autrement dit, toute étude sur le cinéma indien (et

Cest plus largement le cas pour tous travaux portant sur un cinéma non occidental) :

a da lutter avec un cadre théorique qui voit implicitement I'Europe et 'Amérique du
Nord, pas seulement comme des sites d’émergence du cinéma, mais comme de sites
a partir desquels tout développement et progres cinématographique doit étre mesuré
et compris. Par conséquent les cinémas non occidentaux ont été évalués a 'ombre des
esthétiques cinématographiques, formes et épistémologies européennes.? (Desai et Dudrah,
2008, p.2)

Cela n’est pas sans poser probléme, et c’est un des facteurs qui entraina le développement d’une
certaine tendance nationaliste dans 'expression et 'étude de ces cultures non occidentales. Ces
deux tendances — eurocentrique et nationaliste — perdurent encore dans le champ théorique
indien, et portent finalement moins sur le choix et la conceptualisation de notions théoriques que
sur la maniere d’appréhender et d’expliquer des phénomenes socioculturels. On retrouve aussi cet
ethnocentrisme européen (ou plus largement occidental) dans les travaux de chercheurs étrangers
(non indiens). Cependant, de plus en plus d’intellectuels indiens «ont réévalué [depuis les années
1980] ces positions qui rejet[érent] la culture et les films populaires, [pour] préconis[er] de nouvelles

approches théoriques et méthodologiques des cinémas indiens®» (ibid., p.3).

2. Deux principales tendances dans les
recherches sur les cinémas nationaux

Lors de notre recherche documentaire sur le concept de cinéma national, nous avons repéré trois
tendances que nous avons trouvé problématiques. La premicre concerne la maniere d’appréhender
les cinémas comme plus ou moins ontologiquement nationaux, notamment lorsque ceux-ci sont
analysés depuis une perspective historique. La deuxiéme porte sur le cadre de référence (théorique
et empirique) convoqué dans des travaux européens ou américains sur des cinémas nationaux non
occidentaux. Les analyses restent dépendantes du point de vue depuis lequel le chercheur s’exprime

(notamment pour les concepts théoriques utilisés), et Hollywood apparait souvent comme un

theoretical inclinations do not necessarily lead to differences in modes of description.”
1. “Within much scholarship, Indian cinemas are immediately read within Eurocentric hermeneutics.”

2.“Scholars writing on non-Western cinema, in general, have had to wrestle with Eurocentric frameworks that implicitly see Europe
and North America, not simply as the sites of emergence of film, but as the sites from which all cinema development and progress must be
measured and under stood. Hence, non-Western cinemas have been evaluated in the shadow of European cinematic aesthetics, forms and
epistemologies.”

3.“In the last few decades, scholars have reassessed these positions that dismiss popular culture and films and have advocated for new
theoretical and methodological approaches to Indian cinemas.”
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modele a partir duquel les cinémas nationaux sont pensés. Louvrage de Frodon (1998) s'inscrit,
selon nous, dans ces deux postures. Enfin, une troisi¢me tendance se rapporte aux perspectives
nationaliste et idéologique qu’on retrouve dans les Fi/m Studies indiennes (Mazumdar, 2007,
p-xxxii). Nous souhaitons tout d'abord présenter les deux premiéres orientations théoriques a partir
des recherches principalement européennes et américaines. Nous reviendrons sur la derniére dans

une derniére partie ol nous nous concentrerons plus spécifiquement sur les Fi/m Studies indiennes.

2.1. Une approche ontologique du cinéma national

Nous proposons dans un premier temps de revenir sur cette «relation de principe» qu’établit
Frodon «entre le phénomene national et le phénomeéne cinématographique» (Frodon, 1998,
p-13). Celle-ci apparait dans la maniere dont il définit le cinéma: « Cest-a-dire un systéme, un
ensemble complexe indissolublement esthétique, économique et social, constant et prolifique sur
une durée longue. Or ces systémes, quand ils existent, sont a I'échelle des nations» (ibid., p.23).
Cette approche du cinéma caractérise «les analyses classiques des cinémas nationaux» (Elsaesser,
2013, p.4). Les chercheurs étudient alors «le cinéma (de par ses récits, son iconographie, ses motifs
récurrents) » pour sa capacité a «révéler quelque chose d’'unique ou de spécifique sur les valeurs ou
des croyances d'un pays, d'une maniére plus authentique et plus prégnante que d’autres formes
d’art ou d’autres aspects de la culture (populaire) » (ibid.). Comme le rappelle Thomas Elsaesser,
ces analyses se sont développées dans les années 1950 et 1960 a partir des travaux fondateurs de
Siegfried Kracauer sur le cinéma allemand (1947), et consistaient 2 «mettre au jour le caractere
“national” de la production cinématographique d’un pays donné» (ibid.). Pour ces chercheurs,
« la notion de “cinéma national” évoquait la structure profonde inconsciente d'une nation» (ibid.).
On retrouve cette idée dans la notion de « projection» telle qu’elle est utilisée par Frodon, mais il
I'applique un peu différemment. Pour lui, certaines nations décident de « passer par le cinéma pour
constituer leur propre image», tandis que d’autres y renoncent (Frodon, 1998, p.172). Toutes
les nations n’auraient donc pas de cinéma, méme lorsqu'une production cinématographique est
existante, ce qui nous parait un peu contradictoire avec son approche ontologique du cinéma'. Pour
lui, il n’y aurait pas de cinéma israélien, canadien, algérien ou espagnol dans le sens ot ces nations
ne se construisent pas une image d’elle-méme par le cinéma (ibid., p. 171-173). A l'inverse, il existe

un cinéma national lorsque:

[L]e rapport d’une collectivité au cinéma, au besoin et a la possibilité de produire une image
d’elle-méme, pour elle-méme et pour le reste du monde, fournit un instrument de réflexion
pertinent sur les pays du monde, sur leur accomplissement comme nation au sens plein, sur

1. «Le xx¢ siecle aura été celui du cinéma, qui sest affirmé 4 la fois comme loisir de masse, comme nouveau mode de création
artistique et comme producteur des mythologies de son temps. Il y a donc solidarité entre I'histoire des nations et celle du cinéma.
Mais cette solidarité n'est pas seulement historique, elle est ontologique. Il existe une communauté de nature entre la nation et le
cinéma: nation et cinéma existent, et ne peuvent exister, que par un méme mécanisme: /z projection» (Frodon, 1998, p.12).
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les modalités de cet accomplissement, sur leur état de développement [...], sur la maniere

dont elles veulent et peuvent prendre place parmi I'ensemble des collectivités humaines.
(Frodon, 1998, p.173).

Lanalyse de ces cinémas nationaux permettrait alors de comprendre comment une nation se
construit «une image d'elle-méme» (ibid., p.181), de «découvrir ses fantasmes secrets, ses

préoccupations politiques, ses désirs et angoisses collectifs » (Elsaesser, 2013, p. 4).

Or, ce rapport quelque peu déterministe entre cinéma et nation n’est pas sans poser probléme.
Comme le remarque, a juste titre Thomas Elsaesser, cette méthode comporte deux risques: d’une
part, d’appliquer «une grille essentialiste au concept d’identité nationale»; d’autre part, «d’étre
tautologique, puisque [ne sont généralement] retenus que les films venant confirmer une certaine
hypothése, pré-établie, a propos d’'un cinéma national» (ibid.). Clest ce qui se passe par exemple
avec l'ouvrage de Jean-Michel Frodon. Pour étudier le rapport entre cinéma et nation, il va
s'intéresser a la maniére dont «[l]a nation se projette dans ses films» (Frodon, 1997, p.141). Or,
il ne s'appuie que sur un nombre restreint de films. Il est évident qu’il est impossible de prendre
en compte I'ensemble des films produits, mais Frodon ne fait pas que sélectionner certains films
qui composeraient le corpus central de son analyse. A travers son étude du cinéma américain, il
indique que «le “cinéma américain” est la somme des films produits aux Ezazs-Unis, le cinéma
hollywoodien est la projection de ' Amérique» (Frodon, 1998, p. 118). Autrement dit, certains films
participeraient aux «configurations symboliques signifiantes» (Elsaesser, 2013, p.4), d’autres non.
On retrouve implicitement cette idée dans les analyses dites «classiques» des cinémas nationaux'.
D’une certaine maniere, le principal probléme de ces « monographies» de cinémas nationaux est
qu’elles se construisent en ramenant l'objet cinéma vers le paradigme de I'imaginaire national (en y
apposant une sorte de grille analytique du national) au lieu de partir des films pour voir ce qui s’en

dégagent, afin d’éventuellement convoquer, dans un deuxi¢me temps, le national.

1. Nous ne donnerons ici qu'un exemple, celui de l'ouvrage A Hundred Years of Japanese Film de Donald Richie (2005 [2001]),
publié en francais en 2005 (Le cinéma japonais). Donald Richie fut un des spécialistes américains de la culture (et du cinéma)
japonais. Il propose avec cet ouvrage une histoire du cinéma japonais depuis son apparition en reliant une analyse de I'esthétique
des films japonais a leurs contextes de production. Richie adopte une méthode opposée a celle de la politique des auteurs et offre
un volume détaillé et riche du cinéma japonais, en ne réduisant pas cette cinématographie qu'a quelques cinéastes. Il intégre méme
le cinéma contemporain mais le fait de maniere plutét restreinte puisque quelques pages sont consacrées au cinéma d’auteur, au
documentaire et & I’ Anime, tandis que Richie passe sous silence tout un cinéma commercial contemporain.
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2.2. Une approche ethnocentrée des cinémas
nationaux

Sous l'influence des Cultural Studies, une deuxieéme approche se développa a partir des années 1980
et renouvela «le débat autour du cinéma national » (i6id.). Il s’agit d’'une perspective constructiviste,
fortement influencée par Limaginaire national de Benedict Anderson' (1983) et le Nations and
Nationalism d’Ernest Gellner (1983). Les travaux qui se situent dans ce courant réinterrogent «le
“national” en relation avec la notion de “nationalisme"; tentent la déconstruction des mythes qui
les sous-tendent; ils mettent en avant le “national” en relation avec le pluriculturalisme et critiquent
I'euro-centrisme» (Tortajada, 2008, p.10). Le caractére «national» des films n’est plus considéré
comme ontologique et est interrogé, a nouveaux frais, a partir d'un point de vue critique. Ces
chercheurs s'attachent 3 analyser quel réle peuvent jouer les Etats-nations dans la production et
réception des films. De méme, ils se demandent comment les films participent a la construction
ou 'évolution d’'imaginaires nationaux (Hjort et MacKenzie, 2000). Il ne s’agit ainsi plus tant de
se demander « Qu’est-ce que le cinéma national?», mais plut6t « Quand est-ce que le cinéma est

“national”?»?

Ces travaux proposent aussi des réflexions théoriques sur les concepts de « nation », « nationalisme »,
«cinéma national», ou encore «multiculturalisme», «postcolonialisme», «globalisation». Ces
recherches commencent en effet & prendre en compte le caractere de plus en plus international des
productions et réceptions des films. Sans pour autant rejeter complétement le national, certains
chercheurs suggérent que le concept de «transnational » serait «un moyen plus subtil pour décrire
les formations culturelles et économiques qui sont rarement contenues a l'intérieur des frontieres
nationales®» (Higson, 2000, p. 57). Les méthodes et questionnements se diversifient, et les points de

vue peuvent diverger entre chercheurs*. Pour autant, le renouvellement et la richesse de ces recherches

1. La référence au concept d’«imaginaire national » de Benedict Anderson apparait justement peut-étre un peu trop souvent, aux
dépens de développements théoriques depuis le champ méme des études cinématographiques. Mette Hjort et Scott MacKenzie
souligne dailleurs ce point: « At the same time, it is important to note that many current attempts to articulate the national or nationalist
dimensions of cinematic cultures draw on only the most limited corpus of relevant theoretical texts. Indeed, in many cases it is a matter of
mobilising Benedict Anderson’s (1991) modernist conception of the nation as an imagined community. That Anderson’s work is seminal and
can be usefully extended from print to cinematic cultures is undeniable. At the same time, the quality of film scholarsdiscussions of central
issues can only profit from an increased awareness, not only of the place of Anderson’s concepts and frameworks within the context of larger
debates, but of competing accounts.» (Hjort et MacKenzie, 2000, p.2)

2. “When is a cinema «national ?” (Hayward, 2006, p.1)

3. “In particular, I want to suggest that the concept of the ‘transnationalimay be a subtler means of describing cultural and economic
formations that are rarely contained by national boundaries.”

4. Plusieurs ouvrages collectifs sont justement intéressants pour intégrer des textes dans un méme volume et les organiser afin
de faire dialoguer des approches théoriques différentes. Chaque chapitre vient alors compléter, répondre ou nuancer les apports
des autres. Nous pouvons par exemple citer 'ouvrage dirigé par Mette Hjort et Scott MacKenzie, Cinema and Nation (2000),
celui d’Alan Williams Film and Nationalism (2002), ou encore celui de Valentina Vitali et Paul Willemen, 7heorising National
Cinema (2006). A noter cependant que certains textes, notamment ceux qui ont initié ce renouvellement épistémologique (Rosen;
1984; Higson, 1989; Willemen, 1989 ; Crofts, 1993), apparaissent dans plusieurs ouvrages. Celui de Stephen Crofts par exemple,
«Reconceptualising National Cinema/s», est a la fois publié dans ouvrage dirigé par Williams et celui de Vitali et Willemen.
Linclusion d’études de cas sur certains cinémas nationaux semble également aléatoire dans la mesure ot elle résulte principalement
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sont indéniables et constituent toujours un apport incontestable pour les études cinématographiques
(au-dela méme de la seule prise en compte du caractére national des films). Outre la prise en compte
des contextes de production, diffusion et réception, un des principaux apports de ces réflexions
théoriques, a notre sens, est la prise en compte du champ conflictuel dans lequel ces cinémas se
construisent. C'est ce qu'avance par exemple Andrew Higson : les « [h]istoires de cinémas nationaux
peuvent uniquement [...] étre comprises comme des histoires de crises et de conflit, de résistance
et de négociation'» (Higson, 1989, p.37). Cette prise en compte de la conflictualité vaut d’ailleurs
autant pour les études sur le cinéma national que pour celles sur les nations. Christopher Faulkner
développe également cette idée en insistant sur la nécessité de considérer le cinéma national en
termes de conflit. Le caractére national de ces cinémas doit donc étre appréhendé en tenant compte
de la diversité des productions cinématographiques, et des différences qui peuvent exister en termes
d’imaginaire. Faulkner insiste particuli¢rement sur I'idée que «[tJoute approche qui ne réussit pas
a saisir les conflits, les contradictions, les mouvements, essentialise et appauvrit nécessairement une
culture?» (Faulkner, 1994, p.7). Lapproche culturelle critique devrait ainsi porter sur les conflits
de définition autour du cinéma national ou de la nation. C'est un point sur lequel nous reviendrons

puisque notre problématique s’articule autour de cette idée de conflictualité.

Cependant, nous aimerions soulever un point qui nous a semblé regrettable dans ce courant de
recherche. Celui-ci s'est construit sur une critique d’un eurocentrisme qui avait cours dans les
premicres recherches effectuées au sein des Film Studies au moment de son institutionnalisation
(Hjort et MacKenzie, 2000, p.2). Dans ces précédents travaux, les cinémas de chaque pays
(autant les films que les marchés) étaient traités isolément avec peu de références par rapport au
développement du cinéma dans un contexte mondial®>. De méme, toute approche des cinémas
(Hollywood compris) était appréhendée depuis un point de vue eurocentriste (Elsaesser, 2005,
p-494). Lapproche constructiviste des cinémas nationaux a permis de déconstruire cette tendance,
tout comme les approches postcoloniales, multiculturelles ou le paradigme des «cinémas du Tiers

Monde*» (Third World Cinema). Toutefois, certains de ces travaux (notamment ceux provenant de

de choix éditoriaux de la part des coordinateurs.
1. “Histories of national cinema can only [...] be understood as histories of crisis and conflict, of resistance and negotiation.”

2. “My argument is intended to suggest that, in social terms, to endeavour to construct the history of a nation or a national cinema as
coherent, unified, homogeneous, is to lend support to its erasure of difference and to the maintenance of a centrist and neo-conservative
cultural politics. Any approach that fails to grasp conflict, contradiction, movement, is bound to essentialize and impoverish a culture. In
other words, what one always wants to be writing about is the conditions of possibility for the nation, the telling of its name, its boundary
and its history, the repetitive accounts of its “impossible unity,” the putting of itself at risk as that takes place in cultural practices like
Jilm. Cultural criticism should be about the struggle for meaning, about the evidence of sights and sounds that challenge the disavowal of
difference, that test the limits of personal and social identity.”

3. “The definitions of various national cinemas seemed fairly straightforward and each countrys filmic development was typically treated in
isolation, with little reference to parallel international developments outside its borders. Similarly, a national film market could be treated
as homaogenous, without reference to parallel international developments to the foreign films most countries imported.” (Thompson, 1996,

£.259)

4. Parmi les premiers ouvrages & questionner et défaire 'eurocentrisme, nous pouvons citer: 7hird World Film Making and the
West (Armes, 1987); Questions of the Third Cinema (Pines et Willemen, 1989); Unthinking Eurocentrism (Shohat et Stam, 1994) ;
Political Films: The Dialectics of Third Cinema (Wayne, 2001); “A closer look at Third Cinema” in Historical Journal of Film, Radio
and Television (Buchsbaum, 2001). En France, Guy Hennebelle dirigea notamment un numéro spécial de CinémAction sur «Le Tiers
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chercheurs européens ou américains) s'inscrivent dans une démarche implicitement ou explicitement
comparative avec Hollywood, ce qui, a notre sens, ne fait que déplacer le probleme. C’est une chose
de reconnaitre I'influence et la puissance du cinéma américain 2 travers le monde, c’en est une autre
de considérer que cest «la pression culturelle extraterritoriale des productions hollywoodiennes,
importée dans un espace national, qui [a activé] la question contemporaine du cinéma national’»
(Schlesinger, 2000, p.22).

Pour étayer nos propos, nous retiendrons ici ' exemple du texte de Stephen Crofts « Reconceptualising
National Cinema/s» (2006 [1993]). Crofts débute son article avec I'idée que la production
cinématographique nationale, surtouten Occident, «est habituellement définie contre Hollywood? »,
a tel point que le cinéma hollywoodien est désormais moins considéré comme un cinéma national
que transnational (Crofts, 20006, p.44). Dans la plupart des pays (Crofts exclut 'Asie du Sud et
du Sud-Est), Hollywood a réussi a s’exporter et a se «naturaliser» au sein méme des circuits de
distribution et diffusion des industries locales (ibid.). Partant de ce constat, il s'appuie sur "[l]es
régimes politiques, économiques et culturels des différents Etats-nations®» pour constituer une
typologie de sept types de cinémas nationaux en fonction de leur relation (ou absence de relation)
avec Hollywood, dont cinq y font directement référence. Crofts précise qu'un méme cinéma
national peut se retrouver dans plusieurs catégories, comme le cinéma indien qu’il considere étre

concerné par les premiére, deuxi¢éme et quatriéme catégories. Voici succinctement ces sept groupes*

(ibid., p.44-45) :

1. les cinémas qui se distinguent de Hollywood, mais qui ne rivalisent pas directement, en
ciblant un secteur du marché distinct, spécialisé;

2. les cinémas qui se distinguent, ne rivalisent pas directement, mais qui critiquent
directement Hollywood ;

3. les cinémas commerciaux européens et du tiers monde qui luttent contre Hollywood

avec peu, voire pas de succes;

Monde en films» (1982).

1. “Indeed, it is precisely the extra-territorial cultural pressure of Hollywood's production, imported into the national space, that sets up the
contemporary issue of national cinema.”

2. “Especially in the West, national cinema production is usually defined against Hollywood. This extends to such a point that in Western
discussions, Hollywood is hardly ever spoken of as a national cinema, perhaps indicating its transnational reach”.

3. “The political, economic and cultural regimes of different nation-states license some seven varieties of ‘national cinemasequenced in rough
order of decreasing familiarity to the present readership”.

4. “1) cinemas which differ from Hollywood, but do not compete directly, by targeting a distinct, specialist market sector; 2) those which
differ, do not compete directly, but do directly critique Hollywood; 3) European and Third World entertainment cinemas which struggle
against Hollywood with limited or no success; 4) cinemas which ignore Hollywood, an accomplishment managed by few; 5) anglophone
cinemas which try to beat Hollywood as its own game; 6) cinemas which work within a wholly state-controlled and often substantially state
subsidised industry; and, 7) regional or national cinemas whose culture and/or language take their distance from the nation-states which
enclose them”.
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4. les cinémas qui ignorent Hollywood, un accomplissement atteint que par un nombre
restreint d’entre eux;

5. les cinémas anglophones qui essayent de battre Hollywood a son propre jeu;

6. les cinémas qui sont contrdlés par I'Etat et de fait, sont des industries fortement
subventionnées par I'Etat;

7. les cinémas régionaux ou nationaux dont les cultures et/ou langues prennent leur distance

avec 'Etat-nation dans lequel ils se situent.

Larticle de Crofts est peut-étre un des exemples ot Hollywood est aussi omniprésent dans la
réflexion théorique sur les cinémas nationaux. Cette catégorisation révele des points significatifs
d’une géopolitique des cultures et des dynamiques mondiales (entre résistance et négociation). Pour
autant, il est dommage qu’elle réduise 'appréhension et I'étude des cinémas nationaux qu’a travers
leur relation a Hollywood. Ce n’est pas tant 'hégémonie hollywoodienne qui pose probléme,
Cest la maniére dont elle devient I'unique cadre de référence des chercheurs pour analyser tous les
autres cinémas. Orr, il serait nécessaire de faire la distinction entre deux processus analytiques: faire
surgir cette thématique (I'influence de Hollywood sur la configuration d’un cinéma national) au
cours de 'analyse, et étudier un cinéma national a partir de Hollywood comme horizon référentiel
(par sa force hégémonique, il est un modéle vers lequel tendre ou auquel il faut résister). A notre
sens, la prise en compte de la relation de ces cinémas & Hollywood ne doit émerger qu'a partir de
I'empirique (afin d’étre interrogée en fonction de la problématique adoptée), et non étre apposée
comme une grille de lecture sur les films ou cinémas étudiés. C'est d’autant plus nécessaire lorsque
la recherche porte sur un cinéma pris dans son contexte national et non au sein du syst¢me
transnational de production et circulation des objets culturels et médiatiques. Et cela permettrait au
chercheur de prendre aussi en compte d’autres influences que Hollywood'. Du fait de cette présence
hollywoodienne (méme lorsqu’elle se fait discrete) dans les recherches sur les cinémas nationaux,
le point de vue des chercheurs reste, d’une certaine fagon, ethnocentré. Lapproche constructiviste
de ces travaux, certes nécessaire, semble ne pas étre suffisante. Elle devrait étre accompagnée d'un
processus de déplacement ou décentrement méthodologique qui permettrait de développer une
perspective critique et réflexive sur la pratique méme du chercheur, ce que nous avons présenté en

introduction générale de cette these.

Clest ce qui manque, a notre sens, a I'analyse des histoires des différents cinémas nationaux que
propose Frodon dans (g projection nationale (1998). Tout au long de cet ouvrage, il est possible de
percevoir le point de vue a partir duquel s'exprime Frodon, qui lui fait définir le cinéma américain

comme cadre de référence par rapport aux autres cinémas nationaux. Les quelques pages sur le cinéma

1. Le «Troisi¢me cinéma» lancé par les cinéastes argentins Fernando Solanas et Octavio Getino par exemple se définit bien contre
Hollywood, mais le terme « troisi¢éme» fait également référence au cinéma européen alors considéré comme le «deuxi¢éme cinémay.
En Asie du Sud, le cinéma indien exerce une plus forte influence sur les autres pays (comme le Pakistan, le Bangladesh ou le Sri
Lanka) que le cinéma américain.
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indien (pour ne prendre qu'un exemple) sont, en ce sens, significatives. Pour Frodon, si le cinéma
indien est «immense, le plus prolifique au monde », il reste«un cinéma hémiplégique, capable de re-
raconter a I'infini d’anciennes histoires aux Indiens mais pas d’en inventer de nouvelles, a fortiori de
les proposer au reste du monde — méme a I'époque de la plus grande circulation des films indiens
dans le tiers monde» (Frodon, 1998, p.174-175). Nous voyons bien que le cadre de référence est
indirectement celui de Hollywood, dans la mesure ol son approche historique du cinéma indien ne
tient méme pas compte du contexte colonial, puis postcolonial, de I'Inde. De fait, il ignore le role
qu'ont joué les Britanniques dans le développement de ce cinéma. Ces derniers ont a la fois incité
I'émergence d’un cinéma indien et d’un cinéma «colonial » — c’est-a-dire réalisé par des membres
de I'élite indienne — afin d’éviter que le cinéma américain ne devienne trop influent en Inde. De
méme, considérer la réappropriation d’anciennes histoires, notamment mythologiques comme une
incapacité a se renouveler, fait peu de cas de la diversité des films qui étaient déja produits a 'époque

du cinéma muet, mais surtout du contexte politique dans lequel le cinéma indien s’est constitué’.

3. Pour une approche renouvelée du cinéma
national: le cas de I'Inde

Nous souhaitons présenter un dernier point qui nous semble problématique dans I'approche des
cinémas nationaux. Celui-ci concerne cette fois-ci plus spécifiquement le cinéma indien, puisqu’il
s'agit de commenter une certaine tendance, dans les approches «nationalistes et «idéologiques»
du cinéma indien (Mazumdar, 2007), a définir le cinéma hindi comme le cinéma national indien.
Aprés avoir montré en quoi cette association entre un cinéma indien tourné dans une langue et le
concept de cinéma national rend difficilement compte de la réalité de la situation cinématographique
indienne, nous conclurons ce chapitre par une présentation de notre approche du concept de cinéma
national tel qu’il peut étre défini depuis le cas de I'Inde. Cette proposition théorique résulte de
I'exploration conceptuelle que nous avons proposé dans ce chapitre, depuis les notions de « nation »

et «nationalisme» jusqu’a « cinéma national ».

1. Dhundiraj Govind Phalke (D.G. Phalke), réalisateur de Raja Harishchandra (1913) — premier film 2 initier le genre du film
mythologique — a commencé & réaliser des films avec l'idée que «le cinéma indien [devait] étre réalisé par et pour les Indiens»
(Thoraval, 1998, p.21). De ce fait, ce cinéma se devait de "“raconter” les histoires que lui-méme et la majorité des Indiens
connaissaient avec 'objectif avoué d’éduquer et de développer son peuple» (Thoraval, 1998, p.22). Cest pour cela qu'il s'inspira des
épopées hindoues (le Ramayana et le Mahabharata). Or, ce projet artistique était 4 la fois politique puisque Phalke s'engagea «dans
le sens du nationalisme de I'époque» (Micciollo, 1995, p.48).
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3.1. Définir le cinéma hindi comme cinéma national
indien

Nous avons porté notre attention, jusqua présent, sur les recherches des cinémas nationaux
essentiellement effectuées dans les champs académiques européens et américains. Dans le cadre
des Film Studies indiennes, nous avons aussi repéré un probléme majeur dans la maniere dont le
«cinéma national » est convoqué. Au sein du panorama des Film Studies indiennes que nous avons
présenté au début de ce chapitre, il est possible de distinguer un certain nombre de travaux qui
continuent de construire une compréhension du cinéma indien a travers le paradigme de la nation.
Or, la plupart des chercheurs définissent le cinéma hindi (Bollywood) comme le cinéma national
sans en proposer de définition théorique, ni d’analyse empirique. Louvrage de Jyotika Virdi, Z%e
Cinematic Imagi Nation (2003) est symptomatique de cette tendance. Lauteur y construit toute
son approche méthodologique 2 travers une relation «de principe» (pour reprendre 'expression de
Frodon), entre cinéma hindi et imaginaire national. Or, certains passages du livre attestent, selon

nous, d’'un manque de rigueur scientifique.

Au sein des Film Studies indiennes, Manjani Razumdar repére «trois principales trajectoires
[pour appréhender le cinéma indien]: nationaliste, idéologique et biographique/historique'»
(Mazumdar, 2007 p.xxxii). Si la derniere approche «fait I'éloge de I'histoire complexe du cinéma
indien a travers des hagiographies de vedettes et d’auteurs/réalisateurs bien établis?» (ibid.), ce sont
les deux premiéres qui nous intéressent avant tout ici. Elles sont d’ailleurs étroitement liées I'une a
l'autre puisque I'approche nationaliste « tente de restaurer I'étude du cinéma indien dans le courant
académique dominant qui le dénigre», tandis que 'approche idéologique retrace la « politique des
formes cinématographiques, les subjectivités, et les plaisirs qu’elle entraine®» (ibid.). D’une certaine
maniere, 'exploration des différents travaux portant sur le cinéma hindi nous a permis de voir que
la question du national est «omniprésente dans les débats sur la modernité indienne [...] dans la
plupart des écrits des chercheurs travaillant sur le cinéma indien*» (i6id.), méme lorsqu’ils prennent
en compte sa dimension transnationale (Gehlawat, 2010, p. 139). Louvrage de Virdi s'inscrit dans
la continuité de travaux de chercheurs qui ont contribué a fonder les Film Studies indiennes, mais
qui ont aussi, par la méme occasion, développé «le paradigme qui est de loin le plus influent pour

les études sur le cinéma indien: 'imaginaire de la nation®» (Gooptu, 2011, p.768).

1. “Existing accounts of Indian cinema have tended toward three major trajectories: nationalist, ideological, and biographicallbistorical”

2. “...the biographical approach eulogizes the complex history of Indian cinema through the hagiographies of well-established stars and
auteur/directors.”

3. “The nationalist account attempts to restore the study of Indian cinema to an academic mainstream that vilifies it; the ideological
approach charts the politics of the cinematic form and the subjectivities and pleasures it engenders”.

4. “Nationalisms overwhelming ubiquity in the debates on Indian modernity is obvious in the work of almost all *. .. the authors writing
on Indian cinema’”

5. «These were film scholars, who, in many ways, laid the foundations of the field, and ser out whar would be the single most influential
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Or, certains de ces chercheurs n’hésitent pas a qualifier le cinéma hindi comme le seul cinéma
national indien. Les arguments qu’ils avancent pour justifier ce choix sont généralement plutot
limités. Nous avons par exemple été fortement surprise de lire en introduction de I'ouvrage Zhe

Cinematic Imagi'Nation (Virdi 2003), cette phrase suivante:

Hindi cinema is the largest film industry in the world with the most prolific rate of production
— a staggering 800 films a year — screened for approximatively fifteen million people a day.'
(Virdi, 2003, p.1)

Nous comprenons qu’il y a en moyenne 800 films tournés en langue hindi chaque année (puisque
l'auteur parle bien de cinéma hindi et non indien). Or, ce nombre correspond a I'ensemble de
la production cinématographique indienne (toutes langues confondues) et non au seul cinéma
hindi. Il est aussi nécessaire de préciser que cela ne correspond qu'au nombre de films ayant recu
un certificat du Central Board of Film (ertification®, les autorisant ainsi a étre diffusés, et non a
I'ensemble des films produits®. Selon le dernier rapport annuel du CBFC datant de 2011 («Annual
Report 2011», 2011, p. 17), nous pouvons aisément constater qu’il y a bien eu 877 longs-métrages
de fiction qui ont été autorisés a étre diffusés en 2003 (tableau 1), année de parution de 'ouvrage de
Virdi. Toutefois, ce résultat correspond a 'ensemble de la production de long-métrages de fiction

indiens (/ndian Feature Films) et non pas uniquement aux films en langue hindi.

De méme, la répartition du nombre de films en fonction des langues dans lesquelles ils ont été
tournés en 2010 et 2011* permettent de comprendre en quoi 'amalgame qu’effectue Virdi entre
cinéma hindi et cinéma national est problématique. En 2011, si nous suivons le raisonnement de
Jyotika Virdi, le cinéma hindi aurait produit 1255 long-métrages de fiction. Or, un deuxieme tableau
de ce méme rapport (Tableau 2), montre la répartition du nombre de films produits en fonction
des différentes langues indiennes. On y voit bien que le cinéma hindi ne comprend que 206 films
produits en 2011, ce qui ne correspond qu’a environ 1/6¢ seulement de la production annuelle.

Méme si cela reste la langue dans laquelle le plus de films ont été tournés (cela fluctue en fonction

paradigm for the study of Indian cinema: the imaginary of the nation» (Gooptu, 2011, p.768). Parmi ces travaux fondateurs, nous
pouvons citer: Chakravarty (1993); Nandy (1998); Prasad (2008); Rajadhyaksha (1993, 1998); Vasudevan (2009), et plus récemment
Gopalan (2002), Ganti (2012, 2013), Kaur et Sinha (2005), Mishra (2008), Kabir (2001), Raghavendra (2009).

1. «Le cinéma hindi est la plus large industrie cinématographique dans le monde avec un pourcentage prolifique de productions —
un chiffre impressionnant de 800 films par an — projetée pour approximativement quinze millions de personnes par jour.»

2. Il s'agit de l'office de régulation de la censure dépendant du gouvernement central indien et situé 3 Mumbai. Il est parfois désigné
sous le sigle CBFC ou par le diminutif Censor Board. 1l est en charge de délivrer des certificats autorisant la diffusion des films dans
les salles de cinéma ou a la télévision. Seuls les deux derniers rapports annuels (2010 et 2011) sont disponibles sur le site officiel du
Censor Board.

3. Les certificats servent 4 rendre compte du nombre de films produits par an (en fonction de différentes catégories, long-métrage
ou court-métrage, fiction, film d’animation ou documentaire). Il est difficile de trouver d’autres chiffres plus complets que ceux-ci
concernant la production, les seules autres statistiques que 'on peut trouver étant dans les rapports édités par chaque société de
production. Dans d’autres rapports gouvernementaux (FICCI, etc.), nous retrouvons des statistiques d’exploitation des films (et non
la production) qui sont mesurées a partir des recettes annuelles calculées en roupie (comme aux Etats-Unis ot le calcul est réalisé en
dollars, tandis qu’en France, cette statistique repose sur le nombre de billets vendus).

4. Cette répartition n'est pas disponible pour 'année 2003.
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des années), les deux langues principales de I'Inde du Sud (le tamoul et le telugu) dépassent a elles
seules la production en hindi puisque les films produits dans ces deux langues en 2011 sont au

nombre de 377 (ce qui correspond a presque un tiers de la production globale).

Tableau 1. Indian Feature Films (Celluloid)

Year 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011

N° of film 1013 | 943 877 934 1041 | 1091 | 1146 | 1325 | 1288 | 1274 | 1255

Tableau 2. Film productions in major Indian languages (2010/2011)

Language Films certified in 2010 Films certified in 2011 Increase (+) Decrease (-)
Bengali 110 122 (+) 12
Oriya 26 38 (+) 12
Telugu 181 192 (+) 11
Tamil 202 185 () 17
Malayalam 105 95 (-) 10
Marathi 116 107 )9
Hindi 215 206 -)9
Kannada 143 138 ()5
English 8 6 ()2

Ce n’est donc pas le cinéma hindi qui est la plus large industrie cinématographique au monde, mais
bien le cinéma indien ou, pour étre plus précis, les cinémas indiens. Ces simples données quantitatives
remettent ainsi en question les fondements empiriques que déploient Virdi pour expliquer pourquoi
son ouvrage ne s'intéressera qu'au cinéma hindi. Ils témoignent surtout d’une approche idéologique
du cinéma indien. Lauteur écrit par exemple: « Le hindi est certes une langue régionale du nord [de
I'Inde], le public du cinéma hindi dépasse les frontieres linguistiques et régionales de la nation, le
propulsant au rang de cinéma national comme aucun autre'» (Virdi, 2003, p.2). Cette athrmation
ne repose toutefois sur aucune étude empirique de la circulation et la «consommation» des films
hindis en Inde?. Le manque d’études empiriques sur les publics rend difficile la distinction entre
les « publics réels et imaginaires» (Dwyer, 2006). Lexemple de cet ouvrage nous a offert un cas

assez particulier, puisque 'auteur est une des rares a avoir tenté de justifier son approche du cinéma

1. “Though Hindi is a regional northern language, Hindi cinema’s audience transcends lingual- regional boundaries within the nation,
making it fit the national cinema billing like no other.” Nous pouvons aussi noter le fait que quelques pages plus loin l'auteur parle du
hindi comme de la langue nationale (national language) de 'Inde, alors que son statut est bien «langue officielle » et non «nationale ».

2. Il n'existe que tres peu d’écudes sur les publics (et la plupart portent sur les publics diasporiques) des films indiens. En revanche,
du coté de la production, des rapports et enquétes journalistiques tendent & montrer que I'industrie cinématographique de 'Inde du
Sud attire de plus en plus les investisseurs étrangers (Sivathasan, 2014), et génére autant de revenus que le cinéma hindi (Bollywood
reste certes dominant, mais elle est de plus en plus concurrencée.
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hindi en tant que cinéma national a partir de données empiriques (le nombre de films indiens/
hindis produits par an), tandis que la plupart des autres chercheurs se contentent de poser cette
association cinéma hindi-cinéma national en préambule de leurs travaux, sans prendre le temps
de la définir ou I'expliquer. Il n’en reste pas moins révélateur de cette approche nationaliste, mais

surtout idéologique du cinéma indien qui domine encore les Film Studies indiennes.

Notre positionnement méthodologique s'éloigne de cette tendance, puisque notre travail porte
principalement sur un cinéma contre-hégémonique. Nous interrogerons néanmoins cette relation
du cinéma hindi a I'imaginaire national, puisque nous ne pouvions définir le cinéma hatke comme
contre-hégémonique sans déterminer, dans un premier temps, les caractéristiques du cinéma
hégémonique (Bollywood). Or, cela demande de prendre en compte la mani¢re dont ce cinéma
hindi est couramment présenté comme « national ». Ces explorations théoriques autour des concepts
d’hégémonie, de nation et de cinéma national, nous ont aussi permis d’esquisser une approche plus
personnelle de ce dernier concept que nous souhaitons présenter en guise de conclusion de ce

chapitre.

3.2. Approche pragmatique du cinéma national
indien

Lexploration des différentes théories présentes au sein des Film Studies indiennes nous a permis
de préciser notre approche du cinéma national indien. Nous rejoignons ainsi le point de vue de
plusieurs chercheurs indiens qui remettent en question cette affinité «de nature» entre le cinéma
hindi et I'imaginaire national (Mazumdar, 2007 ; Sarkar, 2009; Gehlawat, 2010). Lobjectif de
cette partie est alors d’interroger cette relation. Il s’agit moins de poser une définition du cinéma
national indien que de proposer une maniére de I'appréhender. Autrement dit, nous cherchons
moins a déterminer I'identité du cinéma indien en tant que cinéma national que de nous demander
comment peut se construire «/idée méme dun cinéma national'» (Tortajada, 2008, p.19) dans
le contexte de I'Inde. Ces questionnements se sont révélés d’autant plus nécessaires face a ce qui
pourrait étre per¢u comme une contradiction: au sein d’une industrie cinématographique nationale
divisée en plusieurs cinémas régionaux, un seul cinéma régional (le cinéma hindi) est défini comme

cinéma national, alors que I'Inde s’est elle-méme structurée comme un Etat multinational.

1. Termes soulignés par 'auteur.
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Nous avons développé notre réflexion dans un cadre interdisciplinaire et international. Si les
fondements de notre raisonnement sarticulent principalement dans une perspective a la fois
communicationnelle et culturelle, nous nous sommes aussi inspirée de propositions théoriques
venant d’autres disciplines comme les sciences politiques par exemple. Nous avons ainsi procédé a
un premier déplacement dans la maniére de concevoir cette relation entre cinéma et nation. Nous
sommes notamment repartie du travail de Srirupa Roy sur les concepts de nation et d’Etat-nation
pour considérer le rapport entre cinéma et nation comme le résultat d’'une construction de sens au
niveau théorique et discursif. En d’autres termes, nous considérons le cinéma national « comme une
catégorie pratique plutdt qu'une entité substantielle» (Roy, 2007, p.15). De ce fait, le sens de cette
expression se retrouve déterminé par une «situation de communication» sociale et discursive (Le
Marec, 2002 ; Charaudeau, 2006, 2013), qu’elle soit assurée par le chercheur ou par toute personne
utilisant ce terme pour définir un cinéma'. Dans une volonté de définir le concept de nation, Roy
reprend cette idée de catégorie pratique proposée, entre autres, par Rogers Brubaker (1996) et
Katherine Verdery (1991). Elle s'appuie également sur des théories de I'Etat-nation pour concevoir
I’Etat comme «un ensemble continu de pratiques, de discours, de processus, et d’ “effets” plutot
qu’un objet donné?» (Roy, 2007, p.15). Cela lui permet ensuite de définir «'Etat-nation comme
un champ discursif et matériel articulé par I'Etat, une série, selon Peter van der Veer, de “projets
et d’agencements a travers lesquels la société s'organise”, pour créer une structure d’opportunités
et d’obstacles pour la conduite de la politique®» (ibid.). A travers ce choix méthodologique, il
sagit d’éviter d’adopter «des catégories pratiques en tant que catégories d’analyse?» (Brubaker,
1996, p.15). Brubaker suggére par exemple, que «[n]Jous ne devrions pas demander “qu’est-ce
qu’une nation” mais plutdt: comment le statut de nation (nationhood) est-il une forme politique et
culturelle institutionnalisée au sein et entre Etats?°» (ibid., p. 16). C'est ainsi que pour « comprendre
le nationalisme, nous devons comprendre les usages pratiques de la catégorie de “nation”, les facons
dont ils peuvent arriver a structurer la perception, a faconner la pensée et 'expérience, a organiser

les discours et les actions politiques®» (ibid., p.7).

1. Pour le cinéma indien, nous pensons notamment aux journalistes, politiques, professionnels des industries culturelles et
médiatiques et méme aux publics. A chaque fois qu'une personne de ces différentes communautés interprétatives emploie le terme
de «cinéma national indien», elle en donne, méme implicitement, une définition qui ne correspond pas toujours 2 celle d’autres
personnes. Le sens accordé A cette expression est donc fortement subjectif et ne répond pas toujours aux méme critéres.

2. “Extending the insights of Rogers Brubaker, Katherine Verdery, and others who have argued for the reconceptualization of the nation as
a ‘practical category” rather than a substantive entity, and of state theorists who conceive of the state as a set of ongoing practices, discourses,

»

processes, and “effects” rather than a given object [...]".

3. “Idefine the nation-state as a publicly articulated discursive and material field, a series of; in the words of Peter van der Veer, ‘projects
and arrangements through which society is organized”, to create a structure of opportunities and obstacles for the conduct of politics”.

4. “The problem with this substantialist treatment of nations as real entities is that it adopts categories of practice as categories of analysis.”

5. “We should not ask “what is a nation” but rather: how is nationhood as a political and cultural form institutionalized within and
among states?”

6. “To understand nationalism, we have to understand the practical uses of the category “nation,” the ways it can come to structure
perception, to inform thought and experience, to organize discourse and political action.”
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Apres avoir repéré et mis en évidence les difficultés de garder une conception du cinéma national
comme une relation de principe entre cinéma et nation, il nous parait ainsi plus opératoire de le
définir comme une catégorie pragmatique. De maniére similaire, il ne s’agit donc pas de nous
demander «qu’est-ce que le cinéma national ?» ni «comment construit-on une identité nationale
dans les discours filmiques ou parafilmiques?» (Tortajada, 2008, p.19). Il convient plutot
d’interroger la maniére dont le «cinéma national » se construit, a partir d’'une étude des processus
de cette formation. 1l est alors important de tenir compte du caractére discursif de la construction
de sens du cinéma national. Pour cela, nous nous sommes inspirée des travaux d’Amanda Rueda sur
les cinémas d’Amérique latine. Dans sa these, elle interrogeait justement le sens de cette expression
«cinémas d’Amérique latine ». Elle précisait alors qua I'instar des «cinémas nationaux, les cinémas
d’Amérique latine le sont surtout dans les représentations que 'on s’en fait et leur existence parait
sappuyer sur une unité pour le moins virtuelle» (Rueda, 2006, p.6). S'intéresser a un cinéma
national demande alors de «s’attache[r] aux ressors de ce processus de “fabrication"» (ibid.). Comme
nous avons pu le voir au cours de ce chapitre, le cinéma hindi est couramment défini comme le
cinéma national indien. De ce fait, nous nous efforcerons d’étudier les processus qui ont contribué
a cette définition, dans la mesure ol ils ont aussi, participé a la construction hégémonique de ce

cinéma (chapitres I et II de la partie II).

Considérer I'expression «cinéma national» comme une construction discursive permet aussi de
mettre en évidence la maniere dont «cet objet “culturel” [se constitue] en objet symbolique du
“national” » (Tortajada, 2008, p.4). Il est, de ce fait, nécessaire de déterminer ce que nous entendons
par «national». Il faut tout d’abord faire la distinction entre un cinéma qui est «nationalement
dominant» et «le national» (Gooptu, 2011, p.767). Sharmistha Gooptu indique ainsi que le
cinéma hindi est certes hégémonique en Inde, mais cela ne signifie pas qu'il esz le cinéma national
indien. Une fois ce point éclairci, le «national» ne peut plus étre considéré comme une catégorie
ontologique du cinéma. Pour autant, il peut apparaitre 2 deux niveaux dans sa relation avec le
cinéma. Nous le définissons tout d’abord comme une matrice culturelle « abstraite, instable, car [...]
imaginaire» (Rueda, 2010, p.6). Nous empruntons plus spécifiquement ce concept a Jesis Martin-
Barbero (2002), qu’Amanda Rueda rapproche du concept de «partage culturel» de Roger Chartier
(1989, p. 1511). Cette matrice culturelle, qui n’en est qu'une parmi d’autres, est importante car elle
«permet aussi de rendre compte de “ce que les gens font avec”, ce qu'ils regardent et écoutent mais
aussi ce qui, dans les récits mass-médiatiques, “connecte avec la vie des gens” » (Rueda, 2010, p.7).
Cette posture permet de prendre ses distances avec « une conception étroitement sociographique qui
postule que les clivages culturels sont organisés nécessairement selon un découpage social construit
préalablement» (Chartier, 1989, p.1511). Le «national» se caractérise ensuite comme une «aire
sociale (souvent composite) » (ibid.). Toujours a partir des travaux de Jestis Martin-Barbero, nous
appréhendons donc le « national » comme un «des lieux d’ol1 viennent les contraintes qui délimitent

et configurent la matérialité sociale et 'expressivité culturelle» du cinéma (Martin-Barbero, 2002,
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p-178). Ces contraintes peuvent étre de plusieurs ordres: économique, institutionnelle, politique,
sociale, culturelle. Nous articulerons ainsi une approche discursive de I'hégémonie du cinéma hindi
a I'étude des différentes contraintes qui participent a la définition de ce cinéma comme cinéma
national. Nous pourrons voir, par exemple, que le systeme de la circulation transnationale des objets
culturels et médiatiques permet de comprendre 'expression « cinéma national » dans une acception

idéologique, mais aussi «en tant que “label” ou outil de marketing» (Elsaesser, 2013, p.7).

Nous souhaitons, en dernier lieu, montrer que la relation entre cinéma et nation se développe,
selon nous, au sein de dynamiques conflictuelles. La prise en compte des conflits culturels dépasse
le cas du cinéma, puisque cela s'applique tout autant, par exemple, a I'identité nationale. Comme

le remarque len Ang:

Définir 'identité nationale en termes statiques et essentialistes — en créant, pourrait-on
dire, des inventaires officiels de ce qui est typiquement britannique, néerlandais, franqais,
etc. Cest ignorer que ce qui fait partie de 'identité nationale est souvent 'objet d’une lutte
acharnée entre une pluralité de groupements et d’intéréts culturels au sein d’une nation et que
pour cette raison I'identité nationale est, tout comme les identités populaires en Amérique
latine et ailleurs, un phénoméne dynamique, conflictuel, instable et fondamentalement

impur. (Ang, 2008, p.269)

Si le cinéma national est une construction discursive et symbolique, il est difficile de concevoir la
relation entre cinéma et nation uniquement en termes de projection. Comme le suggere Geneviéve
Sellier, il ne s’agit pas de considérer les films comme «le reflet d’'une société», mais plutét comme
«I'expression de I'imaginaire collectif d’'une société» (Bouarour, 2013). Toutefois, cette expression
n’est pas unique, mais plurielle. Nous faisons ainsi le choix d’étudier cette relation a partir d’«une
approche ou le cinéma national est plus efficacement compris depuis le point de vue de la notion
de conflit'» (Hjort, 2000, p.3). De ce fait, et cest ce que nous tenterons de démontrer tout au
long de cette these, le cinéma indien — ou plutédt les cinémas indiens — contribuent également
a la configuration de différents imaginaires nationaux, cest-a-dire de différents points de vue
sur la société indienne. Nous chercherons moins a définir le cinéma national comme un cinéma
représentant une culture homogene et commune 2 tous les Indiens, que de voir comment il met au
jour des «conflits de définition» (Maigret et Macé, 2005, p.48), et des inégalités entre différentes

formes cinématographiques, sur la définition de I'identité nationale.

1. “Following this approach national cinema is more fruitfully understood in terms of notions of conflict.” (Hjort et MacKenzie,
2000, p.3)
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IV. Conclusion

Nous avons ainsi présenté une conception du cinéma national indien comme une catégorie
pragmatique a partir de laquelle il est possible d’étudier les processus de construction de 'hégémonie
du cinéma hindi. Notre travail de recherche ne porte ainsi pas directement sur la définition d'un
cinéma national indien, mais cette thématique apparait tout de méme indirectement au cceur de
notre problématique. Lobjectif principal de notre thése est en effet de définir un cinéma hatke
comme un cinéma contre-hégémonique qui participe a la constitution et représentation d’un point
de vue alternatif pluriel sur la société indienne. Pour cela, nous avons dt commencer par comprendre
comment le cinéma hindi se définissait comme hégémonique. Cest dans cette confrontation entre
mouvement culturel hégémonique et contre-hégémonique qu’a surgi cette dimension nationale,
dans la mesure ol ces deux formes cinématographiques s'opposent certes au niveau esthétique et
économique, mais aussi en termes d’imaginaires. Ces premicres réflexions autour du concept de
«cinéma national » nous ont ensuite servi de fondements pour la construction de notre approche

méthodologique a la fois compréhensive et critique que nous présentons au chapitre suivant.
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Chapitre lll. Définition d’une approche
communicationnelle du cinéma hatke

Notre approche méthodologique s'est progressivement construite a partir de ces premiéres
explorations théoriques. Elle s’inscrit dans une posture épistémologique constructiviste, a
partir de laquelle «I'objet n’est plus considéré comme “donné”, mais bien comme “percu” et
“conceptuellement construit” par notre point de vue» (Hérault, 2008, p.20). Ce chapitre propose
donc de présenter «ces procédés de construction» (ibid.). Cela nous améne tout d’abord  préciser
notre objet de recherche. Lun des principaux objectifs de notre these est de démontrer que le cinéma
hatke peut se définir en tant que contre-hégémonie culturelle. Or cela nous a demandé de définir
ce qu'est le cinéma hatke. Cette premicre étape de notre recherche reléve bien d’une construction
scientifique puisqu’il nous a fallu partir d’objets concrets (des films) «qui appartiennent au champ
d’observation » (Davallon, 2004, p.33), pour les construire en objets de recherche, c'est-a-dire « tel que
le chercheur le[s] construit pour pouvoir [les] étudier» (ibid., p.32). Contrairement a Bollywood,
ou aux cinémas régionaux indiens, le «cinéma hatke» n’était pas, au moment ol nous débutions
notre recherche', une étiquette générique reconnue. Regrouper ces films dans un ensemble appelé
«cinéma hatke» reléve donc de notre point de vue en tant que chercheur, et nous souhaitons en
démontrer la pertinence. Le cinéma hatke s'avére, dans un premier temps, étre plus un concept
qu'un phénomene culturel reconnu comme tel. Avant de déterminer, au cours de notre analyse, le
cinéma hatke comme une catégorie pragmatique (Partie I, Chapitre I1I), nous présenterons dans ce
chapitre le « point de vue communicationnel» (ibid., p. 34) que nous avons adopté pour le définir et
Iétudier. Un des enjeux de la construction de notre objet de recherche est de «I'appréhender dans
sa complexité» (Catoir, 2011, p.33). Notre perspective communicationnelle doit donc permettre
un décloisonnement” de notre objet et articuler ensemble différents moments de sa configuration
(production, diffusion et réception). Cest en ce sens que nous avons développé une méthodologie

croisée reposant sur une approche multidimensionnelle du cinéma hatke.

1. Nous avons entamé notre réflexion autour du terme «hatke» au début de notre doctorat en 2010. Il nexistait pas d’ensemble de
films indiens regroupés sous une étiquette «cinéma hatke». Rachel Dwyer, spécialiste des cultures et du cinéma indiens, en proposa
toutefois une premiére définition dans un chapitre d’un ouvrage collectif paru en 2011 (Dwyer et Pinto, 2011). Nous présenterons
et discuterons sa proposition dans la Partie II, Chapitre IL

2. Cette prise en compte de I'objet dans sa complexité est par ailleurs une des préoccupations de recherche de notre équipe de
recherche Grecom-Médiapolis (LERASS). Plusieurs théses soutenues ces derniéres années vont dans ce sens (Rueda, 2006; Smati,
2009; Gil, 2011; Renard, 2011 ; Aupeix, 2013; Negrel, 2015 ; Christophe, 2015). Si chacun développe une méthodologie adaptée
a son objet d’étude (études des pratiques culturelles, analyse sémio-pragmatique d’objets culturels médiatiques), ensemble de ces
travaux partage une méme volonté de décloisonner les approches communicationnelles.
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. Présentation de notre corpus d’analyse

Nous souhaitons conclure ce chapitre avec la présentation de notre corpus. Si notre méthodologie
est croisée, notre corpus a la particularité d’étre ouvert et composite. Notre étude porte a la fois sur
des objets (les films), et sur les «discours des acteurs [...] concourant a fagonner cet objet [le cinéma
hatke], ses définitions, ses formes, ses pratiques, ses représentations: sa culture» (Gil, 2011, p.306).
Notre analyse empirique portera donc sur deux corpus principaux: un corpus filmique composé
de neuf films, et un corpus élargi de discours portant sur ces films. Nous avons joint a ces corpus
centraux d’autres corpus périphériques (filmique et discursif) afin de compléter et qui permettront
d’étayer notre analyse sur des points précis. Nous nous sommes appuyées sur un autre corpus
assez vaste composé de documents scientifiques, d'articles de presse ou de blogs, pour étudier la
construction discursive de 'hégémonie de Bollywood, ainsi que celle du cinéma hatke & partir de

I'expression «cinéma indépendant’ ».

Ce travail de recherche a nécessité une délimitation de notre corpus dans 'espace et le temps. Nous
avions pour objectif d’appréhender le cinéma hatke dans le tissu des médiations qui concourent a
sa configuration. Nous avons donc adopté une approche diachronique, nécessaire selon nous pour
observer la maniére dont il s’est progressivement construit en tant que genre cinématographique.
La période considérée commence en 1998 et se termine en 2014 au moment ol nous avons
terminé notre étude. Nous avions au départ envisagé de débuter notre corpus en 1991, 'année ou
une politique économique néolibérale fut adoptée en Inde. Cela nous permettait de tenir compte
des profondes transformations que rencontra le pays dans I'étude... Nous avons finalement opté
pour 1998 afin de recentrer notre observation sur le champ cinématographique. Lannée 1998
correspond en effet au moment ou le gouvernement indien reconnut officiellement le cinéma
comme une industrie. Cette évolution changea profondément le paysage cinématographique
indien. De maniere plus anecdotique, cette année correspond aussi a la sortie du film Hyderabad
Blues (Kukunoor, 1998) au cinéma en Inde. Il est aussi souvent présenté comme le premier film
qui aurait lancé la vague du cinéma indépendant en Inde (Desai, 2004). Arréter le corpus a la
fin de 'année 2014 découle des contraintes de temps inhérentes a tout travail de recherche. Il
ne s’agit donc nullement d’'une information concernant notre objet d’étude. Du temps a depuis
passé, et nous avons continué de suivre et d’observer I'actualité cinématographique indienne. Nous
avons donc intégré de nouvelles références a des films ou des événements lorsque nous considérions
qu’il pouvait apporter un éclairage supplémentaire a notre analyse. Du c6té du découpage, nous
avons restreint l'exploration du terrain en ne tenant compte que des films réalisés en Inde , et
des discours des acteurs médiatisés uniquement dans I'espace public indien. Ce choix s'explique

par notre volonté de traiter du caractére contre-hégémonique du cinéma hatke a partir de son

1. Nous expliquerons dans la Partie II, Chapitre III comment nous sommes repartie de I'expression «cinéma indépendant» pour
trouver, puis définir, le cinéma hatrke.
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rapport conflictuel avec Bollywood, et donc avec I'imaginaire national dominant. Les points de vue
d’acteurs extérieurs s'avéraient donc moins directement concernés par notre problématique. Nous
avons tout de méme inclus les discours de divers acteurs internationaux sur le cinéma indépendant
indien dans notre corpus périphérique, lorsqu’ils contribuaient & mettre en évidence I'émergence

d’un courant cinématographique en Inde.

Une premiére contrainte linguistique s’est présentée a nous lors de la composition de ces différents
corpus. Parmi les langues indiennes officielles, nous n’avions qu'une maitrise limitée du hindi' (que
nous comprenions plus a I'oral qu’a I'écrit), tandis que nous avions une bonne compréhension de
'anglais. Pour cela, nous avons fait le choix de ne retenir que des documents écrits et audiovisuels
en anglais pour notre corpus discursif. Le fait que I'anglais soit une des deux langues indiennes
officielles avec le hindi, et qu'il est particulierement utilisé dans les échanges entre le Nord et le
Sud de I'Inde, a conforté notre décision. Du co6té des films, nous avions un choix plus grand de
films puisque nombre d’entre eux, peu importe la langue dans laquelle ils ont été tournés, sont
disponibles avec des sous-titres anglais. Nous considérons que le cinéma hatke dépasse les frontieres
régionales, mais afin d’assurer une cohérence entre les films de notre corpus central, nous avons fait
le choix de ne prendre que des films dont la langue principale est le hindi?. Nous avons privilégié
cette langue plutdt que l'anglais car cela nous permettait de mettre en évidence les différences
entre ce cinéma hatke et Bollywood. Le cinéma commercial hindi est considéré comme un cinéma
panindien qui tend a lisser les particularismes régionaux. Nous souhaitons montrer que les films
hatke tournés en hindi ne cherchent pas a représenter une culture panindienne, mais plutot la
diversité et I'entrecroisement (voire la confrontation) entre les différentes cultures régionales. A
linverse de Bollywood, ces films hatke hindis représentent une Inde grandement hétérogene et

plurielle.

Nous avons été ensuite amenée a construire différemment nos deux principaux corpus filmique
et discursif. Nous nous sommes néanmoins inspirée, dans les deux cas, des approches qualitatives

proposées par I'analyse du discours, a I'instar de la réflexion de Marléne Coulomb-Gully:

L[analyse de discours]pose différemment la question du corpus, I'accent est mis ailleurs.
Lexhaustivité, pas plus que 'homogénéité ne sont pour elle un objectif; ce sont plutdt des
moments privilégiés, des passages spécifiques d’un corpus qui I'intéressent, des lignes de
fracture ot S’exprime au mieux le lien entre énoncé et énonciation, le rapport entre émission,

1. Nous avons continué d’apprendre individuellement le hindi au cours de notre doctorat, mais nous n'avons pas atteint le niveau
de compréhension et de maitrise que nous avons avec I'anglais.

2. Nous précisons langue principale, car un certain nombre de films comportent des dialogues dans plusieurs langues différentes.
Clest un point sur lequel nous reviendrons justement lors de notre analyse. De méme, notre travail exploratoire s'est aussi appuyé
sur des films tournés dans d’autres langues, parmi lesquels nous pouvons citer Lucia de Pawan Kumar (2013) tourné en kannada,
Adaminte Makan Abu (Abu, son of Adam) de Salim Ahamed (2011) tourné en malayalam, Harishchandra’s Factory de Paresh Mokashi
(2009) tourné en marathi, ou 7he Good Road de Gyan Correa (2013) tourné en Gujarati.
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production et réception. Je dirais méme que 'hétérogénéité, ou en tout cas la tension entre
’homogene et 'hétérogene, est ce qui fonde le corpus en [analyse de discours], I'objectif
étant de mettre en évidence un syst¢me de différences — de « différances»? — dans les
conditions de production, de circulation et de réception des discours.» (Coulomb-Gully,
2002 [en ligne])

1. Constitution d’un corpus filmique

Du coté de la sélection de notre corpus filmique, une de nos principales préoccupations était de
trouver une cohérence dans la sélection de ces films. Nous ne souhaitions pas concentrer notre
analyse sur 'ccuvre d’'un seul cinéaste afin d’éviter toute approche monographique qui n’aurait pas
convenu dans le cadre d’'une étude d’'un mouvement cinématographique. De méme, nous avons
privilégié une approche diachronique plutét que de prendre des films sortis la méme année afin
de pouvoir mesurer I'évolution, méme récente, de ce cinéma. Il s'agissait notamment de voir si le
cinéma hatke était un véritable mouvement culturel ou s'il regroupait simplement des cinéastes
qui ont une démarche artistique similaire, mais qui ne cherchent pas a développer un mouvement
collectif. Comme nous nous intéressons a la matérialité discursive de la définition du cinéma hatke
en tant que genre, cette approche diachronique nous permet aussi de mettre en évidence les « trajets
discursifs des mots et des dires, dont on voudrait justement repérer la tragabilité» (Moirand, 2007,
p- 13) qui serait autrement impossible a repérer. Nous avons enfin fait le choix de ne retenir que des
films de fiction afin de pouvoir analyser des films qui répondent a des logiques énonciatives plus ou
moins similaires'. Ces premiers éléments posent un premier cadre a partir duquel nous pouvions

effectuer notre sélection.

Parce que nous souhaitions proposer une approche qualitative et micro-communicationnelle de
ce cinéma contre-hégémonique, nous avons ensuite fait le choix d’opter pour un corpus restreint.
Malgré les premiers critéres retenus, nous nous retrouvions face un nombre trop important de films
potentiellement intéressants pour notre étude. La sélection des films de notre corpus central a donc
nécessité un long travail afin de déterminer ceux que nous choisissions de « considérer comme des
faits éclairants» pour notre étude (Krieg-Planque, 2006, p.31). Nous avons ainsi cherché a regarder
le plus de films possible, tout en examinant les discours sur ces films dans I'espace médiatique
indien. Au bout de ce travail de repérage, de cette « pratique de lecture», pour reprendre I'expression
d’Alice Krieg-Planque (ibid.), nous avons finalement retenu neuf films. Nous reconnaissons et

assumons la part de subjectivité dans cette sélection. Dans la mesure ou «il fallait étre capable

1. Nous avons travaillé sur plusieurs films documentaires, que nous avions inclus dans nos recherches lors de publications d’articles
ou de communications a des colloques, mais nous avons préféré ne pas les inclure ici afin de créer plus de cohérence au sein de notre
corpus filmique. Les films de fiction et documentaires n'avaient, en effet, pas été analysés selon une méme «grille» de lecture de par
les spécificités propres a leurs genres.
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de trancher» (ibid., p.37) & un moment donné, nous nous sommes efforcée de nous positionner
en tant qu'« interprétant raisonnable» (7bid.) pour identifier 'intérét et la pertinence de ces films
dans le cadre de notre étude. Toujours dans cette volonté de proposer un corpus cohérent, nous
avons retenu d’autres critéres en lien avec nos hypotheses. La difficulté, mais aussi tout l'intéré,
de notre sujet repose sur le fait que notre travail de recherche accompagne la construction et la
croissante visibilité de ce mouvement cinématographique en Inde. Nous avons par exemple pu
remarquer une nouvelle dynamique du c6té du cinéma indien indépendant a partir de 2010,
marqué par la sélection du film Udaan de Vikramaditya Motwane au Festival de Cannes dans
la section Un (Certain Regard. C'est donc de maniere rétrospective que nous avons pu considérer
I'année 2010 comme un tournant pour le cinéma hatke, en termes de visibilité et de reconnaissance
critique, en Inde comme a l'international’. Nous avons alors articulé notre recherche en prenant
cette année comme point de repere, afin de pouvoir distinguer ce qui changeait avant et apres
2010. Nous avons constaté deux principaux phénomeénes: une hausse du nombre de premiers films
réalisés et un nombre de plus en plus croissant de films indépendants distribués dans les salles de
cinéma indiennes depuis 2010. Nous étudierons par exemple le role de la société de distribution et
d’exploitation cinématographique PUR (inemas (qui existe depuis 1997) et son récent programme
PUR Director’s Rare qui diffusent depuis 2012, dans ses salles de cinéma, des films indépendants.
Cette question de la visibilité grandissante a partir des années 2010 s’est révélée importante car
cela a contribué a la résurgence d’'un cinéma indépendant en Inde. Enfin, la question du caractere
contre-hégémonique du cinéma hatke étant centrale dans notre étude, nous avons repéré les films
qui suscitaient des controverses, des polémiques, ou qui, plus généralement, «faisaient parler» d’eux

pour leur coté atypique.

Nous avons donc essayé de conjuguer ces différents éléments pour sélectionner des films qui nous
paraissent pertinents pour notre étude. Nous précisons tout de méme que si nous les considérons
comme des faits éclairants, cela ne signifie pas qu'ils sont pour autant représentatifs de 'ensemble
des films que nous définissons comme Aatke. A travers ces différents critéres de sélection, notre
corpus filmique s'inscrit dans I'idée d’une «tension entre 'homogene et 'hétérogene» qui fonde
l'analyse du discours (Coulomb-Gully, 2002). Si nous présenterons plus longuement ces films au
moment ol nous rendrons compte de notre analyse, nous pouvons déja en proposer une liste (par
ordre chronologique) :

— (Magbool de Vishal Bhardwaj (2003);

—  Black Friday d’Anurag Kashyap (2004/2007);

1. Ce nouvel élan se retrouve progressivement en France avec I'apparition de plusieurs festivals consacrés au cinéma indien tel le
FFAST (Festival du Film d’Asie du Sud Transgressif) a Paris qui débuta en 2013. Ce festival de cinéma est, tous les ans, accompagné
d’une journée d’étude sur ces cinémas durant laquelle plusieurs chercheurs et des cinéastes discutent du cinéma indépendant dans
cette région. Nous pouvons aussi citer le festival Saisons Indiennes a Toulouse qui a également commencé en 2013. 1l faut aussi
mentionner le travail de la société francaise de distribution Aanna Films qui permet a des films indiens d’étre diffusés dans les salles
de cinéma francaises. Ils ne proposent pas uniquement des films indépendants, mais ceux-ci sont de plus en plus nombreux. Nous
verrons aussi par la suite le nombre grandissant de co-productions internationales de films indiens auxquelles prennent part des
producteurs francais.
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— T Am d’Onir (2010);

— Love, Sex aur ‘Dhokha de Dibakar Banerjee (2010);
—  Peepli Live d’Anusha Rizvi (2010);

— Udaan de Vikramaditya Motwane (2010);

—  Dhobi Ghar de Kiran Rao (2011);

—  Ship of Theseus d’ Anand Gandhi (2013);

—  Filmistaan de Nitin Kakar (2013).

2. Constitution d’un corpus discursif

Nous avons procédé d’une fagon similaire pour constituer notre corpus discursif central; la
principale différence étant que celui-ci s’avere beaucoup plus vaste que le corpus filmique central.
Il se divise en trois groupes. Un premier corpus est constitué des discours portant sur les films
de notre corpus central. Un deuxi¢me réunit des discours sur le «cinéma indépendant» et un
troisitme sur « Bollywood ». Ces deux derniers corpus discursifs seront principalement convoqués
dans la deuxiéme partie de la these dans le cadre d’une analyse discursive de la définition de ces
genres cinématographiques. Comme nous envisagions d’étudier le cinéma hatke dans son contexte
socio-historique, nous avons choisi de nous concentrer sur les discours indiens. Il s’agit donc
d’un corpus plus ample et diversifié dans lequel nous avons retenu des sites Internet d’organismes
institutionnels et des professionnels du cinéma (dont les sites des films), différents sites Internet et
blogs consacrés au cinéma indépendant depuis le point de vue de I'Inde’, des articles de presse, des
interviews journalistiques filmées ainsi qu'un documentaire sur le cinéma indépendant indien?, et
enfin des articles et des ouvrages scientifiques, et des enregistrements vidéo ou audio de conférences,
séminaires et journées d’étude’. La sélection des discours pour notre corpus discursif central s’est
toutefois opérée un peu différemment que pour les films puisque cela s’est effectué en deux étapes.
Il s’agissait tout d’abord de trouver par la recherche de mots-clés le plus grand nombre possible de

discours portant sur les films de notre corpus central, ainsi que ceux sur le cinéma indépendant

1. Si ces sites portent principalement sur le cinéma indépendant indien, le cinéma mondial est également abordé.

2. Il sagit du documentaire, 7he Other Way, réalisé par deux anciens étudiants (au Symbiosis Institute of Media and Communication
a Pune), Aniket Dasgupta et Swathy Sethumadhavan. Nous avons par ailleurs participé 4 la production de ce film; nos recherches
perspectives sur le cinéma indépendant indien étant proches et complémentaires. Le film est sorti fin 2015 et est disponible sur le

site Fliquine (cf. bibliographie).

Nous avons aussi effectué des entretiens avec des cinéastes que nous avons pu rencontrer lors du Festival de Cannes en 2013, ou
avec qui nous sommes directement en contact. Ces documents font partie de notre corpus périphérique, puisque ces entretiens ne
concernent pas directement les films de notre corpus central.

3. A lissue d’une recherche exploratoire sur la presse écrite (journaux et magazines) et les blogs sur le cinéma indien, nous avons
retenu douze journaux quotidiens ou hebdomadaires, six magazines d’actualité, quatre revues spécialisées sur le cinéma, et cing
blogs. Nous donnons une présentation générale des différents sites de référence en annexe. Les documents cités de ce corpus sont
regroupés dans une catégorie « Corpus discursif» dans la bibliographie, a I'exception des documents scientifiques. Nous avons fait
le choix de laisser ces derniers dans les catégories consacrées aux références scientifiques. Cependant, comme nous l'avons précisé
en introduction, les citations de ces documents, dans le cadre des analyses de discours que nous proposerons en Partie II, seront
typographiés en italique.
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pour la période sélectionnée (1998-2014). Ensuite, nous avons lu ces différents documents pour
ne retenir que ceux que nous considérions pertinents pour notre étude «selon une interprétation

raisonnable de I'énoncé» (Krieg-Planque, 20006, p.306).

Notre approche discursive sur le cinéma hatke (au-dela des discours sur les films de notre corpus)
est passée par une étape intermédiaire consistant a étudier les discours sur le « cinéma indépendant»
indien. En effet, 'adjectif qualificatif « hatke» n’apparait qu'avec parcimonie dans les discours sur le
cinéma indien. Il est d’ailleurs utilisé comme n’importe quel autre qualificatif utilisé pour définir les
films, et ne désigne nullement un genre ou un mouvement cinématographique particulier. Désigner
une production cinématographique comme un «cinéma hatke» reléve donc d’'une proposition de
notre part, que nous expliciterons plus longuement au chapitre III, partie II. Toutefois, il nous est
nécessaire de repartir des discours sur le cinéma indépendant pour mettre en évidence I'existence
d’un cinéma contre-hégémonique et démontrer la pertinence du terme «hatke». Il nous a fallu aussi
tenir compte des différentes variantes existantes pour désigner le cinéma «indépendant» lors de notre
recherche lexicale. Pour constituer ce corpus discursif, nous avons donc tenu compte des expressions
suivantes' (autant au singulier qu'au pluriel): «independent cinema», «indie cinema», « Hindie
cinema», «arthouse cinema». Enfin, le dernier corpus discursif concernait plus spécifiquement le
cinéma hindi a travers l'expression « Bollywood ». Notre étude de ce cinéma se focalise sur un point
précis: sa construction hégémonique. De ce fait, pour pouvoir analyser son caractére hégémonique,
nous avons opté pour un corpus plus restreint. Celui-ci comporte des types de discours tout aussi
variés que pour le cinéma indépendant, mais nous n’avons pas fait de recherches systématiques par
mot-clé?. Afin de pouvoir étudier I'hégémonie de Bollywood, nous avons ainsi choisi d’en étudier

sa matérialité discursive a travers une approche étymologique.

3. Au-dela des contraintes matérielles: un
corpus numeérique

Une des principales contraintes dans la constitution de nos corpus de discours a été celle de
laccessibilité aux documents. En effet, si nous avons eu accés 2 un nombre considérable de films
et de documentations, nous avons di relever plusieurs défis. Du c6té des documents écrits (articles

de presse, articles de sites Internet ou de blogs, documents téléchargeables, documentations

1. Nous parlons de «cinéma indépendant» en francais, mais la constitution de notre corpus discursif sest effectuée uniquement
a partir d’occurrences en anglais. Il ne s'agissait pas de simplement prendre en compte ces variantes, mais de voir s'il existait une
relation synonymique entre elles.

2. Nous avons tenté 'expérience 2 titre exploratoire, mais nous nous sommes rapidement retrouvée avec un corpus beaucoup trop
vaste, ainsi qu'avec de nombreux énoncés non pertinents pour notre étude.
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imprimées), nous avons ainsi principalement travaillé avec des documents numériques ou
numérisés', car il nous a été difficile d’avoir acceés aux archives des journaux ou aux documents
imprimés des différents organismes institutionnels®. Cette premiere contrainte s'est rapidement
retrouvée associée a une autre, inhérente au fonctionnement d’Internet, a savoir la pérennisation
de l'information. Nous avons été confrontée a I'impossibilité d’avoir acces a certaines archives des
journaux de presse écrite (malgré le fait d’avoir pris un abonnement) puisque celles-ci ne portaient
que sur une période limitée’. Ce premier élément s’est vu renforcé par la difficulté de trouver les
articles par l'intermédiaire des moteurs de recherche de ces mémes journaux, souvent peu pratiques*
a l'usage. Malgré la multiplication des mots-clés lors de nos recherches, allant jusqu'aux titres de

films ou aux noms de réalisateurs ou acteurs, il a été difficile d’obtenir des résultats exhaustifs.

Lautre principale difficulté que nous avons rencontrée a été de voir disparaitre des sites Internet
ions inclus d : ¢éme d’avoir eu | deff d

que nous avions inclus dans notre corpus’, avant méme d’avoir eu le temps d’effectuer des captures

d’écran ou des enregistrements des pages. Deux cas similaires se sont présentés a nous: celui du

blog Passion for Cinema (arrété en 2011) et celui de Dear (inema (arrété en 2014). Nous avions

enregistré un nombre important de pages du deuxi¢me site, mais pas du premier que nous avions

sélectionné dans notre corpus d’analyse alors que le site avait déja été fermé. Larrét des activités sur

ces deux sites a entrainé leur disparition quelques mois plus tard®.

Afin de pallier a ces difficultés, nous avons cependant pu bénéficier d’outils libres” qui nous ont
permis a la fois d'effectuer des sauvegardes des pages que nous consultions (avant quelles ne
disparaissent) et de récupérer une grande partie des articles ou pages des sites web qui avaient
fermé. Nous souhaitons brievement les présenter, car ils ont joué un rdle important dans la bonne
tenue de ce travail de recherche. Ces services permettent d’étre un peu moins dépendant des aléas

des sites Internet lorsque nous travaillons sur des sites qui ont déja disparu ou ont entre-temps

1. Il Sagit ici de faire la distinction entre les documents comme les journaux de presse écrite a I'origine parus sous format papier et
qui ont par la suite été numérisés (par le journal méme ou par des bibliothéques), et les documents qui ont été dés le début congus
pour une diffusion numérique. Dans ce cadre, nous distinguons les versions numériques et imprimées des journaux qui sortent
désormais simultanément.

2. Alexception de ceux récupérés lors de nos déplacements 3 'TFFLA en 2012 ou au Festival de Cannes en 2013, les documents sur
lesquels nous avons travaillé sont tous au format numérique. Nous aurions pu faire la demande d’acces 4 certaines archives papiers
de quelques titres de presse (disponibles a la bibliothéque de 'INALCO & Paris par exemple), mais comme cela ne concernait qu'un
nombre restreint de journaux, nous avons préféré n'utiliser que les documents numériques ou numérisés afin de garder une certaine
cohérence dans le format de notre corpus.

3. Par exemple, Times of India ne propose la consultation de ses archives sur son site Internet qu'a partir de 2001.

4. 1l était par exemple difficile, pour un certain nombre de titres de presse, d’effectuer des recherches par mots-clés sur une période

p p p p p p
donnée. De méme, il n'y avait pas toujours la possibilité de faire des recherches multicriteres. Les résultats apparaissaient méme
parfois comme aléatoires. Des articles que nous trouvions par I'intermédiaire du moteur de recherche Google n'apparaissaient pas
lorsque nous effectuions ces mémes recherches a partir du moteur de recherche du journal.

5. Les sites restaient plusieurs mois en ligne apres la décision des rédacteurs de cesser leurs activités, jusqu’a I'expiration du nom de
domaine et de 'abonnement de 'hébergement qui n’est généralement pas renouvelé.

6. Les deux sites Internet sont actuellement toujours indisponibles.

7. Par outils libres, nous entendons des logiciels en ligne ou téléchargeables congus pour un usage libre et gratuit.
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évolué, ou lorsque nous n’avons pas anticipé leur disparition au cours de nos recherches'. Nous
rejoignons toutefois les préoccupations de Rémy Korman en considérant que «la gestion de ces
informations [notamment institutionnelles] n’est pas encore suffisante, surtout au niveau des
méthodes de sauvegarde, et les risques sont de plus en plus grands de perdre des informations»
(Korman, 2012 [en ligne]). Parmi ces différents outils mis a la disposition de tout internaute, nous
en avons principalement utilisé trois. Les deux premiers outils nous ont permis de régulierement
sauvegarder les pages que nous souhaitions intégrer a notre corpus d’analyse. Il s’agit de Zotero (que
nous utilisons également pour la constitution de notre bibliographie) et d’un service en ligne qui
permet de convertir et enregistrer une page Web au format PDF tout en gardant la mise en forme
de cette page (Foenix-Riou, 2013). Cela nous permettait de ne pas utiliser la fonction «imprimer»
de notre navigateur Web?. Ces deux outils® se sont avérés fort utiles, mais uniquement pour les

pages de sites Web encore disponibles en ligne.

Dans le cas ot les sites Web avaient disparu?, il nous a été possible de récupérer certaines pages grace
a The Wayback Machine’. 11 s’agit d'un «outil [qui] permet de retrouver des pages archivées dans
le passé par les robots d’indexation de 'organisation» (Korman, 2012). Clest un service proposé
par [Internet Archive depuis 1996 et «qui capture périodiquement le contenu des pages les plus
populaires du Web» (Gray, Bounegru, Chambers et Kayser-Bril, 2013, p.137). Le procédé de
récupération des pages est plutdt assez simple & mettre en application, mais comme le précise Rémy

Korman:

la plus grande problématique reste de trouver les adresses des sites que 'on veut chercher.
En effet, le grand probléme actuel avec The Wayback machine réside dans 'absence de
moteur de recherche permettant de fouiller les pages indexées. Il faut faire des recherches
par site, et 'on découvre alors la présence (ou non) de pages enregistrées (Korman, 2012).

Cela pose ainsi un probléme d’ordre méthodologique car pour notre cas, une recherche par mots-
clés dans un moteur de recherche (du type Google) nous permettait certes d’obtenir des liens Web
des pages qui nous intéressaient par rapport a notre étude, mais cela ne nous assurait pas une
exhaustivité en termes de résultats. Cette « cyber-archéologie » nous a toutefois été fort utile, car une

fois les liens de plusieurs pages récupérés, nous pouvions directement naviguer sur le site Internet a

1. Ce fut le cas pour le site dearcinema.com. Les fondateurs de ce site d’informations ont pris la décision de faire une pause début de
2014, et quelques mois plus tard, le site avait malheureusement disparu. Or, il nous manquait les sauvegardes de quelques articles.

2. A titre indicatif, nous précisons que nous avons exclusivement travaillé sous Firefox.

3. Ces deux outils sont utilisés pour récupérer chaque page I'une apres 'autre. Or, nous avons découvert, mais trop tardivement,
lexistence d’un outil qui permet de sauvegarder une copie d’un site Internet complet. Il sagit de Httrack qui se définit comme un
«aspirateur de sites web» (http://www.httrack.com/page/1/fr/index.html).

4. 1l est possible d’utiliser cet outil lorsque le site Internet a évolué, permettant ainsi de retrouver une copie d’'une ancienne version
des pages du site a une date antérieure.

5. URL: https://archive.org/web/. Le nom de ce service signifie littéralement «la machine 4 remonter le temps» (Gray et al., 2013,
p- 137). Il existe également d’autres initiatives du coté de la « cyber-archéologie ». Nous pouvons par exemple citer les projets Internet
Archaeology (http://internetarchaeology.org/) et Archive Team (http://www.archiveteam.org/index.php?title=Main_Page).
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partir de The Wayback Machine, «ets'il exist[ait] des copies [il nous était possible] de sélectionner
la date voulue dans un calendrier» et de récupérer une copie «de la page telle qu'elle érait a ce
moment-la» (Gray, Bounegru, Chambers et Kayser-Bril, 2013, p.137). Contrairement a ce
qu'afirment les auteurs du Guide du datajournalisme (2013), les pages que nous avons récupérées ne
manquaient pas d’»éléments de style ou des images» (7bid.). Seuls des commentaires d’internautes
pouvaient éventuellement manquer si nous étions obligée de récupérer la page depuis une date
fort antérieure. A partir de ces premicres pages réapparaissant grace a ce service d’archives, nous
pouvions alors cliquer sur d’autres liens renvoyant a d’autres articles qui devenaient a leur tour
accessibles. Ce travail de récupération de pages de sites Internet s’est avéré long et fastidieux, mais
il nous a toutefois permis de travailler sur deux sites disparus qui ont été, pendant plusieurs années,

des plateformes importantes pour le cinéma indien indépendant.

Face a ces différentes difficultés inhérentes a I'environnement numérique', nous avons malgré
tout choisi de constituer un corpus enti¢rement numérique. Notre travail de recherche aurait
probablement été beaucoup plus difficile, voire impossible a réaliser sans I'apport des technologies
numériques. La question du recueil de données s’est rapidement posée lors de la constitution de
notre corpus, et il nous fallait trouver la méthode la plus adaptée a notre éloignement géographique
avec I'Inde. Comme l'explique Alice Krieg-Planque, les énoncés sont le plus souvent recueillis «sur
des supports matériels divers» (Krieg-Planque, 2000, p.76) or, si tous les énoncés correspondent a ce

«qua pu lire le lecteur du journal au jour de sa parution» (ibid., p.77):

les supports sur lesquels ces énoncés se présentent au chercheur ne sont pas les mémes
que ceux sur lesquels ils se présentent au lecteur, et les conditions de la lecture ne sont
pas identiques pour 'un et pour l'autre. Cela n’est pas sans incidence sur la lecture que
Ianalyste fait du texte et de son contexte. En caricaturant un peu la situation, on peut dire
que ce que lit 'analyste n’est pas ce que lit le lecteur. (Krieg-Planque, 2000, p.77)

De ce fait, nous avons essayé de privilégier la cohérence et 'homogénéité des formats. Plusieurs
méthodes habituellement utilisées, comme la consultation des versions papier, les microfiches
des documents?, ou encore la recherche sur des bases de données, n’étaient pas (ou difficilement)
réalisables pour I'ensemble des sources que nous souhaitions explorer. Nous avions un temps envisagé

de travailler & partir des versions e-paper® des éditions régionales des différents journaux, mais nous

1. Dans la continuité de réflexion sur le sujet, notamment dans le champ de recherche sur les archivages en ligne (Treleani, 2014),
nous avons privilégié¢ le terme d’environnement plutdt que de support numérique; I'environnement numérique regroupent les
moyens logiciels et matériels de consultation et de conservation des documents numériques, tandis que le terme numérique nomme
le méthode de description de données permettant la dématérialisation des documents et leur circulation sur les supports numériques.

2. Il est possible de consulter les archives papier ou microfiches de quelques journaux (comme 7he Times of India) en France, mais
cela ne concernait toutefois qu'un ou deux titres. Par souci de cohérence et de gain de temps, nous avons écarté cette solution.

3. Ce format correspond a la version numérique de I'édition papier que le lecteur consulte dans la «liseuse » que propose le journal.
La version e-paper propose une lecture du journal en imitant celle des éditions papier: la mise en page est respectée et la lecture
s'effectue en tournant les pages (animées par un effet de flip déroulé imitant le mouvement d’une page de journal) et non en cliquant
sur des liens ou en scrollant les pages les unes apres les autres comme dans un document numérique habituel. Elle permet ainsi de
transposer et minimiser la perte de vue de «la mise en page et le contexte événementiel construits quotidiennement par chaque
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n’avons finalement retenu que les sites Internet des journaux car ce format n’était pas disponible
pour tous les journaux. Nous restons consciente que les sites Internet entrainent «une séparation
entre supports et contenus qui étaient auparavant strictement liés (presse papier, télévision, film,
etc.)» (Vitali-Rosati, 2013). Cependant, ce choix de recueillir les discours par les sites Internet,
ainsi que de constituer un corpus entiérement numérique, nous a permis a la fois de gagner du
temps dans le recueil des données, et d’avoir une cohérence entre les différents documents retenus.
Ce fut tout particulierement le cas pour la presse écrite dans la mesure ol il n’existe pas de format
papier distribué a I'échelle nationale (c’est également le cas pour les versions e-paper). Chaque titre
de presse est édité et diffusé en plusieurs éditions régionales'. Seuls les sites Internet des journaux
proposent une version «nationale» des articles, puisque I'ensemble des articles parus dans les

éditions régionales est disponible (gratuitement ou payant) sur ces sites.

II. Construction d’un point de vue
communicationnel sur notre objet de
recherche

La construction de notre approche méthodologique s’est progressivement constituée a partir de
notre recherche documentaire et de la composition de nos corpus d’analyse. Le panorama des
recherches sur les cinémas indiens présenté au précédent chapitre nous a tout d’abord permis de
positionner notre objet d’étude par rapport aux catégories génériques que proposaient ces travaux.
En paralléle, nous poursuivions notre observation empirique du cinéma indien afin d’enrichir notre
connaissance de I'objet. Nous avons par ailleurs essayé de voir le plus de films possible. Nous avons
cependant di faire assez rapidement le choix, au regard de notre problématique, de privilégier les
films dits indépendants, ou ceux considérés a la fois comme des films commerciaux et des films
«d’auteur». Si ces films étaient plus difficiles a voir (au cinéma, en DVD ou en VOD), nous avions
malgré tout réussi a disposer d’'une vingtaine de films pour chaque année érudiée. Il sagit d’'une
moyenne, car il nous a été difficile d’avoir acces a la plupart des films indépendants sortis entre
1998 et 2006. Nous avons parfois di nous contenter d’extraits de séquences ou de documentations

écrites et audiovisuelles pour un certain nombre de films.

édition du journal» (Krieg-Planque, 2006, p.78). Il faut toutefois noter que 'immatérialité du document a quand méme une
incidence sur les conditions de lecture des informations lues.

1. Il existe par exemple quatorze éditions différentes du Times of India, chacune correspondant a une ville différente: Ahmedabad,
Bangalore, Chandigarh, Chennai, Delhi, Hyderabad, Jaipur, Kochi, Kolkata, Luknow, Mumbai, NaviMumbai, Pune, Thane.
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Nous avons prété une attention particuliere a la maniere dont les films sortis dans les salles
indiennes depuis 2010 (au moment ot nous débutions notre recherche) étaient caractérisés au
sein des «discours des acteurs intervenant dans les processus de production, diffusion et réception
des [films] » (Gil, 2011, p.239). Cette recherche sur les discours s’est donc portée sur 'ensemble
des films sortis depuis 2010 (entre huit cents et neuf cents films sont en moyenne produits par
an en Inde, mais trés peu de films, une centaine environ par rapport a la production globale, sont
commentés dans les médias indiens), mais nous avons aussi tenu compte de discours portant sur
des films sortis depuis 1998. Les discours médiatiques sur ces films étant fort nombreux, il s'agissait,
pour cette période élargie, de s'intéresser avant tout aux sites Internet, blogs et articles de presse
portant sur le cinéma dit indépendant (par un aller-retour constant entre recherche par mots-clés
et recherche par titres de films). Notre objectif n’était pas, de ce fait, de proposer une recherche
exhaustive sur 'ensemble des dénominations des films indiens, mais de comparer les catégories de
classification proposées par les recherches sur ce cinéma avec les catégories pragmatiques utilisées

par les professionnels du cinéma, les journalistes et blogueurs.

Cette confrontation entre les recherches des Film Studies indiennes et ces discours médiatiques sur
le cinéma contemporain confirma notre intuition de départ. Il existe bien un ensemble hétérogene
de films (mais comportant des points communs) sortant des cadres génériques habituellement
proposés au sein des études cinématographiques indiennes. Cette premiére observation s'est
concentrée sur les termes utilisés pour dénommer ou caractériser ces films. Elle a ainsi mis en
évidence la présence de caractéristiques linguistiques (pour chaque film, il est précisé dans quelle
langue ou dans quelle région il avait été tourné), mais I'appréciation et la classification de ces films
se sont principalement appuyée sur des termes renvoyant a leur dimension esthétique et, dans une
moindre mesure, a leur dimension économique. Nous nous retrouvions ainsi devant un éventail
assez large de films qui n’étaient pas pris en compte, ou de maniére tres discrete!, par les chercheurs
indiens (comme par les chercheurs étrangers). Lorsqu’ils font 'objet d’étude, ils sont le plus souvent
intégrés a des classifications — principalement esthétiques, voire narratologiques, et linguistiques

— qui ne rendent pas suffisamment compte, selon nous, de leurs spécificités.

Une premiére étape dans notre travail a donc été de déplacer notre regard sur I'objet «cinéma» par
rapport a ces travaux. 11 s’agissait finalement de structurer notre recherche a partir de 'empirique et
non plus en partant des typologies déja existantes dans le champ théorique. Dans cette perspective,
nous sommes reparties de nos connaissances acquises sur le cinéma indien pour concevoir et proposer

le «cinéma hatke» comme outil conceptuel permettant de définir ce nouvel ensemble de films.

1. Nous avons pu observer une évolution des objets de recherche dans les études cinématographiques indiennes au cours de notre
doctorat. Quelques films dits indépendants, longtemps ignorés par les chercheurs, font désormais I'objet d’analyses (nous pensons
notamment aux films produits par des cinéastes de la diaspora indienne), mais cela reste peu par rapport aux nombreuses études
existantes sur Bollywood.
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Nous avons fait le choix de nous appuyer sur un nouveau terme (hatke) pour définir ce cinéma
plutdt que de reprendre un terme ou une expression déja existante, comme « cinéma indépendant,
afin d'insister sur l'originalité de cette proposition. Les catégories de cinéma indépendant et cinéma
hatke se recoupent, mais nous montrerons, au cours de notre recherche, que le cinéma hatke

constitue un genre plus élargi que le cinéma indépendant.

Afin de se départir des seules questions esthétiques ou linguistiques, un déplacement méthodologique
a été nécessaire. Celui-ci s'est construit en trois étapes. Nous avons adopté une perspective
communicationnelle qui s'appuie, dans un premier temps, sur le paradigme des médiacultures pour
définir le cinéma hatke comme un «objet culturel médiatique» (Gil, 2011, p.28). Dans ce cadre,
nous appréhendons le cinéma comme un média, et le film comme un discours (Catoir, 2011,
p-16). Une deuxi¢me étape a été de recentrer notre réflexion sur le cinéma hatke pour le définir
comme un « mouvement culturel contre-hégémonique» (Macé, 2005). Nous nous appuyons ici sur
les concepts de «forme culturelle» de Raymond Williams (2003 [1974]) et celui de « phénomene
culturel » (Caune, 2006). Enfin, nous reviendrons a une conceptualisation plus théorique du cinéma
hatke en le définissant comme un «fait de communication complexe». Nous nous sommes ici
inspirée des propositions de Muriel Gil et de sa redéfinition des séries télévisées (Gil, 2011). Nous
sommes aussi reparti du concept de «médiations» tel que défini par Jestis Martin-Barbero (2002)
afin de concevoir le cinéma comme une « médiation médiatique» (Maigret et Macé, 2005, p.11)
qui se configure elle-méme par un ensemble de multiples médiations techniques, économiques,

symboliques et sociales.

1. Le cinéma au coeur des médiacultures
indiennes

Dans le cadre de cette thése en Sciences de I'Information et de la Communication (SIC), il nous
a tout d’abord fallu spécifier «un certain positionnement par rapport a cet objet» (Catoir, 2011,

p-16) qu'est le cinéma'. A travers le panorama des études cinématographiques indiennes proposé

1. Marie-Julie Catoir fait le constat d’'un nombre restreint d’études sur le cinéma en SIC par rapport & d’autres médias: «il suffic
d’assister 2 n'importe quel grand évenement scientifique de cette discipline pour se rendre compte que les corpus constitués par les
chercheurs concernent souvent les mémes médias: presse, télévision, internet... plus rarement le cinéma» (Catoir, 2011, p.17). Si
cela semble bien visible du c6té des événements scientifiques, ce constat tient plus difficilement quand on regarde les théses soutenues
ou en préparation en SIC. Une rapide recherche sur le site Internet theses.fr des theses SIC portant sur les médias (effectuée pour
la derniére fois en septembre 2015) montre certes que la télévision (248 théses) et Internet (266 theses) dominent les débats, mais
Pécart est nettement plus restreint entre la presse écrite (92 theses), la radio (72 theses) et le cinéma (86 théses).

De méme, il nous semble nécessaire de préciser que le cinéma, en tant qu'objet de recherche, contribua a I'émergence de plusieurs
courants fondateurs des SIC, notamment par l'intermédiaire de la sémiologie de I'image (Lochard et Soulages, 2007, p. 135-152),
ou la sociologie de la culture de masse avec Edgar Morin (2008 [1962]). Francois Jost rappelle cependant que le rattachement des
études cinématographiques a I'éclectique 18¢ section du CNU, entraina une perte de vitesse des travaux sur le cinéma en tant qu'objet

115



au chapitre précédent, nous avions notamment insisté sur les objets de recherche, ce qui nous avait
permis de faire ressortir I'importance donnée au cinéma hindi. Sur le plan méthodologique, il est
aussi possible de distinguer deux principales tendances: une perspective sémiologique et culturelle,
a partir de laquelle le film est analysé en tant que zexte, ainsi qu'une perspective plus proche de
I'économie politique de la communication qui étudie les cinémas indiens, et tout particulierement
Bollywood, en tant quindustrie culturelle. Ces deux approches ont toutefois en commun le fait
d’aborder la question du réle du cinéma dans la construction d’'un imaginaire national indien.
Certains travaux s'attachent a étudier la maniére dont ce cinéma représente une culture indienne
(qu'elle soit envisagée comme traditionnelle ou moderne, authentique ou hybride). D’autres se
concentrent sur Bollywood en tant qu’industrie culturelle, et démontrent qu’il est une des principales
sources culturelles de soff power indien au sein de la mondialisation culturelle. Contrairement au
champ des études cinématographiques francaises, les recherches indiennes ont rarement considéré
le cinéma «comme un objet d’art pensé par I'esthétique, I'histoire de I'art et la philosophie» (Catoir,
2011, p. 17), mais plutét comme un objet de la culture de masse (méme lors du débat théorique des
années 1960). Cette différence entre les recherches francaises et indiennes s’explique notamment
par leur inscription dans des traditions théoriques distinctes. Le cinéma a longtemps été pensé en
France, dans le prolongement d’une sociologie bourdieusienne' a partir du cadre « d’une hiérarchie
culturelle» (Pasquier, 2005, p.61). Les recherches sur le cinéma en Inde s'inscrivent le plus souvent
dans le champ des Cultural Studies; autrement dit, le cinéma y est défini avant tout comme une
forme culturelle populaire. Trés peu d’études en Inde sappuient sur I'idée «d’une échelle culturelle:
high/low, élite/masse, savant/populaire, légitime/non légitime (quelquefois, «libre»), production
restreinte/production large, [ou], bien que plus rare, noble/vulgaire» (Fabiani, 2007, p. 13). Et cette
hiérarchisation entre culture légitime et culture populaire n’est pas non plus reprise par la critique
indienne de cinéma. Partant de ce constat, nous avons fait le choix d’inscrire notre travail dans le
prolongement des études cinématographiques indiennes qui s'intéressent au cinéma indien 2 la
fois comme culture populaire (popular culture), industrie culturelle (cultural industry), mais aussi
comme média de masse (mass media). Ces travaux s’avéraient cependant étre davantage un point
de départ a partir duquel nous pouvions préciser notre approche communicationnelle du cinéma.

Nous avons ensuite procédé a un «décloisonnement de [notre] objet» (Aupeix, 2013, p. 15).

A Tinstar de Marie-Julie Catoir dont la thése en SIC portait sur le cinéma mexicain, nous
considérons tout d’abord le cinéma comme un média. Plutdt que de donner la préséance a sa

dimension esthétique ou économique, il sagit de tenir compte du fait que le cinéma met «en jeu

culturel médiatique. Il a donc fallu aux chercheurs SIC «donner des gages de [leur] approche communicationnelle ou s'intéresser a
des objets que I'esthétique ignore (publics, promotion, etc.) » (Jost, 2007, p.93).

1. Des chercheurs, comme Bernard Lahire (2006) ou Jean-Louis Fabiani (2003, 2007), et les sociologues des médiacultures (Maigret
et Macé, 2005) ont toutefois procédé a la déconstruction de cette « théorie de la domination symbolique» (Fabiani, 2003, p.305).
De méme, il est possible de remarquer une diversification, du coté des études cinématographiques (18¢ section du CNU), dans le
choix des objets d’étude et des approches.
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une institution, un financement, un support et un public» (Catoir, 2011, p.17). Claire Bélisle

définit le média comme:

un dispositif technique mettant en ceuvre un systeme symbolique de représentation, les
médias se différenciant par les systemes symboliques ou systémes de signes, par lesquels ils
représentent leur contenu. [...] Les moyens techniques que sont la radio, la télévision, le
cinéma, la presse illustrée, ne sont pas que des combinaisons de différents modes d’expression
textuel, vocal, musical, visuel, graphique, photographique. La combinaison des différents
langages est plus que leur somme. (Bélisle, 1999, p.203-204)

La proposition d’Eliséo Véron vient compléter cette premicre définition. Pour lui, un média
«désigne un ensemble constitué par une technologie plus les pratiques sociales de production et
d’appropriation de cette technologie, lorsqu’il y a acces public (quelles que soient les conditions
de cet acces, qui est généralement payant) aux messages'» (Véron, 1994, p.51). Nous pensons
en effet qu'il est important d'articuler une définition du média comme «un support technique
qui met en ceuvre un syst¢tme symbolique complexe» (Renard, 2009, p.162) a des pratiques
sociales qui permettent d’insister sur la configuration de ce «mode spécifique de production et
d’usage» en médiation (Macé, 2006 p.31). Cette premicere conception du cinéma en tant que
média s'accompagne d’une deuxi¢me qui le configure en tant qu'industrie culturelle. Plutot que
la définition proposée par Marie-Julie Catoir, qui selon nous, se révele insuffisante en donnant la
primauté a la dimension culturelle de ces industries?, nous lui préférons celle d’'une définition des
industries culturelles comme «des industries impliquées dans la production et la diffusion d’artefacts
principalement symboliques» (Hesmondhalgh, 2008, p.285). Si elle reste générale, elle a I'avantage
de ne pas accorder plus d’'importance a une dimension (symbolique ou économique) des industries
culturelles plutdt qu’a une autre. Nous reviendrons toutefois sur cette conceptualisation au cours
de la présentation de notre approche méthodologique qui s’appuie sur I'idée d’une «nécessaire
rencontre » entre le courant des Cultural Studies et celui de 'économie politique de la communication

(Maigret et Rebillard, 2015, p.9).

Enfin, toujours dans le prolongement de la construction du cinéma en objet SIC développée par
Marie-Julie Catoir, il sagit ensuite «d’envisager le film comme un discours» (Catoir, 2011, p. 16).
Si elle ne précise pas plus cette définition, il semble toutefois nécessaire de noter quappréhender
le cinéma en tant que discours s'inscrit dans une double opposition. D’un c6té, nous préférons le

concept de discours a celui de «texte», cest-a-dire que nous n’étudions pas le film «comme un

1. Termes soulignés par 'auteur.

2. Elle inscrit sa conception des industries culturelles dans le champ des médiacultures, en faisant notamment référence a la
définition anthropologique de la culture: «les industries culturelles, [...] comme des formes contemporaines de représentations
collectives produisant des imaginaires de facon de plus en plus transnationalisée, dans la mesure ot le cinéma circule & 'échelle
mondiale» (Catoir, 2011, p.18). Cette définition est intéressante pour souligner le caractere de plus en plus international de la
production culturelle, mais elle ne tient suffisamment pas compte de sa dimension économique. Elle accorde trop d’'importance a la
dimension symbolique, ce qui pourrait inciter & déployer une étude des représentations (dans la continuité des premiers travaux des
Cultural Studies), aux dépens d’'une «étude de la production médiatique» (Hesmondhalgh, 2008, p.275).
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systeme clos» (Gardies, 1991, p.23), mais plutdt comme «I'inclusion d’un texte dans son contexte »
(Maingueneau, 2002, p.186), «en amont du c6té de la production comme en aval du coté de la
réception» (Coulomb-Gully, 2002, p.105). Nous déplagons donc notre regard d’'une sémiologie
structuraliste vers une approche sémio-pragmatique pour concevoir le film «comme le produit
d’une énonciation » (Fontanille, 2003, p. 85). D’un autre c6té, nous préférons également le concept
de discours plutdt que celui de récit a partir duquel le cinéma est pourtant le plus souvent analysé'.
Ce choix ne signifie pas que nous mettons de c6té la dimension narrative des films, mais nous

appréhenderons cette derni¢re dans sa fonction communicationnelle.

A ce stade de notre réflexion, il nous semble que la théorie des médiacultures permet de tenir
ensemble la définition du cinéma comme une industrie culturelle et un média, et les films comme
des discours. Les médiacultures se caractérisent, dans le cadre d’'une «sociologie postcritique»
(Macé, 20006), par la conjonction du terme cu/ture «au sens anthropologique de culture commune,
de production du sens et de ressource interprétative», auquel est «accol[é] un mode spécifique
de production et d’usage, signifié ici par le terme de média» (ibid., p.30). Elles remplacent le
terme de «culture de masse» devenu «surchargé de significations dépréciatives » et « insuffisamment
descriptif» (ibid., p.131). Ce concept nous intéresse ici pour deux principales raisons. Il permet

tout d’abord de concevoir la culture, dans son acception anthropologique, cest-a-dire:

comme I'expression d’une action collective de production du sens, permettant d’articuler les
expériences collectives (celles des rapports sociaux, des grandes transformations économiques
et techniques, des mouvements d’acculturation) avec les expériences individuelles les plus
singuliéres et les plus intimes a travers la médiation d’objets culturels spécifiques que sont
ceux des industries culturelles. (Macé, 2006, p. 134).

Cette «définition pluraliste» (ibid.) permet de dépasser une sociologie de la légitimité culturelle
qui, nous le précisions, n’a pas vraiment cours dans les sciences humaines et sociales indiennes. Ce

concept de médiacultures nous semble aussi important par sa double signification. Il désigne:

D’une part, 'acception de sens commun qui désigne ainsi les médias de masse, Cest-a-dire
Iensemble des industries culturelles et leurs produits. D’autre part, comme le souligne
Antoine Hennion, une forme spécifique du processus général de médiation par les objets,
les pratiques et les représentations sont socialement configurés. Le terme médiacultures
renvoie donc a la fois aux terrains concrets que sont les industries culturelles, leurs produits et les
usages qui en sont faits, et a la forme spécifique de construction sociale de la réalité qu'est la
médiation médiatique* (Macé, 2000, p.31).

1. Plusieurs ouvrages et manuels dans le champ des études cinématographiques francaises sont ainsi consacrés au «récit
filmique» comme Le récit filmique (Gardies, 1993), ou Récrit écrit, récit filmique (Vanoye, 2005).

2. Termes soulignés par 'auteur.

Il s'agit ici de faire la distinction entre deux acceptions du terme de « médiation médiatique». Il peut, d’un coté, «désigner le travail
a lintérieur des médias qui, au contraire de la “médiatisation”, met le journaliste en position de tiers, de médiateur» (Davallon,
2004, p.40-41; voir aussi Rouzé, 2010). Il renvoie, d’'un autre c6té, & une forme de médiation spécifique au média (Maigret et
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Nous souhaiterions conclure cette premiére exploration des médiacultures en insistant sur leur
dimension politique. Ce champ théorique nous intéresse en effet par son inscription dans le
prolongement du tournant gramscien des Cultural Studies en préférant le concept d’hégémonie
plutdt que celui d’idéologie’. De ce point de vue, «la réalité sociale [...] n’est plus seulement celle
de la domination, mais celles des rapports de pouvoir et de leur dynamique conflictuelle» (Macé,
2005, p.42). Les tenants des médiacultures amorcent une rupture avec un «modele théorique
dominant qu'a longtemps été celui de la théorie critique» pour développer «un modele plus
dialectique qui articule étroitement les dynamiques de la sphére publique, celles des industries
culturelles et celles de I'expérience sociale» (Macé, 2006, p.31). Ce positionnement s'appuie sur
I'hypothese que les médiacultures «nous disent quelque chose de la réalité des I'état des rapports
sociaux et de I'intensité des conflits de définition entre mouvements culturels au sein d’'un contexte
socio-historique donné (tout comme le droit, les techniques ou I'économie) » (ibid.). La sphere
publique se retrouve ainsi redéfinie en «aréne symbolique (Macé, 2005, p.48) qui est «tout a la fois
conflictuelle, asymétrique, plurielle, stratégique et plastique» (Macé, 2006, p.32). Elle se caractérise
comme lieu ol s’expriment d'intenses « conflits de définition », que les médiacultures vont refléter?,
«entre légitimation et délégitimation, «naturalisation» et «problématisation», transgression et
disqualification, justification et contestation, dépolitisation et repolitisation, force de l'institué et
dynamique de l'instituant, performativité et subversion des codes» (Macé, 2005, p.47). Partant de

ce cadre théorique, les sociologues des médiacultures sattachent a:

montrer que les objets médiaculturels, en tant que représentations culturelles collectives et
publiques, sont d’'un c6té (en production) le produit d’un conflit de définitions, et d’un autre
coté (en réception) 'objet d’une querelle d'interprétations, dont I'enjeux est bien la définition
de la «réalité» du monde et 'orientation culturelle (par légitimation vs disqualification ou
par invisibilisation vs problématisation) des actions publiques et individuelles (Macé, 2006,

p.52).

Nous pouvons noter que I'un des apports méthodologiques de ce paradigme repose sur I'idée
que l'observation de ces rapports conflictuels entre différents points de vue permet de mettre en
évidence l'existence de rapports de pouvoir — certes asymétriques — «au sein de chaque forme
d’expression culturelle, y compris la culture de masse [...], entre [des] mouvements culturels et
[des] contre-mouvements culturels, entre [des] points de vue hégémoniques et [des] points de
vue contre-hégémoniques» (Macé, 2005, p.48). Clest en ce sens, que notre analyse du cinéma
hatke en tant que contre-hégémonie culturelle s’inscrit dans le cadre plus général des médiacultures

indiennes. Il s’agit donc a la fois d’observer les spécificités propres au cinéma hatke et d’examiner les

Macé, 2005, p. 11) et qui correspond 4 une « forme spécifique de construction sociale de la réalité» (Macé, 2006, p.31) et dont les
«représentations permettent d’accéder a la maniere dont se “disent” elles-mémes les sociétés », 4 un moment» (ibid., p.11).

1. Eric Maigret consacre un chapitre («Apres le choc des Cultural Studies») a cette question dans Penser les médiacultures : nouvelles
pratiques et nouvelles approches de la représentation du monde (Maigret, Macé, 2005, p. 17-40).

2. «Clest cela que la sphere publique “fait” aux médiacultures: elle constitue le principal matériau de ce que “représentent” et
“expriment” les médiacultures, faisant de ces derniéres ni le “reflec” d’une improbable réalité “objective” du social, ni le reflet
idéologique du point de vue des groupes sociaux dominants, mais le reflet du niveau d’intensité des conflits de définition» (Macé,
2005, p.52).
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dynamiques conflictuelles qui existent entre ce mouvement contre-hégémonique et le mouvement
culturel hégémonique que représente Bollywood. Nous mettrons plus précisément en évidence le

caractére fondateur de ce conflit de définition dans la configuration méme du cinéma hatke.

2. Le cinéma hatke comme mouvement
culturel contre-hégémonique

Une fois posé ce premier cadre, dans lequel le cinéma se retrouve inscrit au cceur des médiacultures
indiennes en tant quobjet culturel médiatique, nous souhaitons désormais nous concentrer plus
spécifiquement sur le cinéma hatke. La prise en compte de sa dimension culturelle nous amene
a le définir comme un mouvement culturel contre-hégémonique. Pour cela, nous repartons de
nouveau du champ des médiacultures ot le mouvement culturel se détermine comme « toute action,
présente ou instituée, progressiste, conservatrice ou réactionnaire, organisée ou dispersée, légitime
ou illégitime, légale ou illégale, hégémonique ou contre-hégémonique, «qui tend 2 faire valoir
un point de vue sur les contours de la réalité du monde'» (Macé, 2000, p.135). Cette définition
reste toutefois assez générale. Pour définir le cinéma hatke comme mouvement culturel, nous nous
sommes plus particulierement inspirée des concepts de «forme culturelle» et de « phénomene

culturel ».

S'il est difficile de retracer le cheminement conceptuel de la notion de «forme culturelle», il
est possible de trouver une premiere définition du c6té de la philosophie. Lors d’'un entretien
télévisé avec Alain Badiou en 19652, Michel Foucault fut amené a définir la psychologie comme
«forme culturelle». A la question «Qu’est-ce que la psychologie ?», Michel Foucault suggérait de
ne pas interroger cette science depuis «la forme d’objectivité qu’elle peut atteindre, la forme de
scientificité dont elle est capable» (Foucault, 1965), mais plutot de I'appréhender comme une
forme culturelle. 1l s’agissait alors de s’intéresser a «la maniere dont, dans une culture donnée, un
savoir s'organise, s'institutionnalise, libére un langage qui lui est propre et éventuellement atteint
une forme que l'on peut appeler scientifique ou que l'on peut appeler para scientifique» (ibid.).
Cette approche particuli¢re permet d’examiner les fondements de la psychologie, de voir «en quoi

la psychologie est-elle dans la culture occidentale une forme de savoir» (ibid.).

1. Termes soulignés par 'auteur.
gnes p

2. Cette définition fut présentée dans le cadre d’un entretien télévisé avec Alain Badiou et diffusé en février 1965, et qui fut ensuite
publié dans le premier tome de 'anthologie Dits er écrits 1954-1988 sous une forme révisée. Nous faisons toutefois référence ici aux
propos de Michel Foucault lors de cet entretien (que nous retranscrivons) et non 2 la version publiée dans 'anthologie. Cet entretien
(également retranscrit littéralement dans le hors série de la revue Cahiers philosophiques, 1993) est disponible sur la plateforme

Youtube (cf. bibliographie).
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Cette premiere description souligne déja la matérialité de la forme culturelle, mais il faut attendre
la parution d’un ouvrage de Raymond Williams sur la télévision (2003 [1974]) pour avoir une
proposition qui s’ancre plus précisément dans le domaine culturel. Dans cette étude, qui s’inscrit
dans le cadre d’'un matérialisme culturel, la télévision est définie a la fois comme une technologie et
comme une forme culturelle'. Son analyse nous semble étre une piste productive et enrichissante?
pour approfondir la proposition d’Eric Macé sur le mouvement culturel, en ce qu’elle permet de
prendre en compte sa dimension médiatique. Lobjectif de Raymond Williams est ainsi de dépasser
un double déterminisme technologique qui congoit la relation entre technologies (en 'occurrence la
télévision) et la société dans un rapport de cause a effet®. Lélément central de cette conceptualisation
est I'idée qu’il existe «une interaction complexe entre la technologie télévisuelle et les formes
établies d’autres activités culturelles et sociales®» (ibid., p.39). Chaque nouvelle forme culturelle
se structure 2 la fois & partir de cultures déja existantes et d’'innovation technologique. Pour autant,
ce n'est pas suffisant pour déterminer une forme culturelle. Cela implique également de multiples
«changements significatifs» (ibid.), autant d’'un point de vue culturel que social. Lexemple de la
télévision permet ainsi 2 Raymond Williams de mettre en évidence le prolongement de certaines
formes culturelles® au sein de la technologie télévisuelle, mais aussi 'apparition de nouvelles formes

culturelles hybrides au sein méme de cette technologie (ibid., p.77).

La lecture que propose Guobin Yang (2009) sur I'étude de Raymond Williams offre également une
perspective éclairante. Dans plusieurs de ses travaux consacrés a I'Internet chinois (2009a, 2009b,
2011), le sociologue propose de I'appréhender comme une forme culturelle. Dans cette optique,
il précise que si les formes culturelles surgissent, pour une part, avec 'apparition d’innovations
technologiques, il faut aussi prendre en compte deux autres facteurs tout aussi importants. Ces
nouvelles formes, «tout en héritant d’éléments de précédentes formes, sont également le résultat
d’une créativité humaine qui répond a de nouvelles conditions sociales» (Yang, 2009, p.110). De
méme, elles sont dépendantes «des contextes sociopolitiques et des matérialités historiquement

situées » (Bahroun, 2013 [en ligne]). Autrement dit, de nouvelles formes culturelles pourront prendre

1. Jean Caune partage également cette conception de la télévision comme «un médium qui n'est plus lié au support de réception
qu'est le poste [mais qui] est aussi un mode de communication qui produit une image du monde et une instance d’appartenance ou
de participation imaginaire au fonctionnement du monde» (Caune, 2000, p. 19).

2. Nous nous appuyons également sur une lecture de ce concept par Guobin Yang (2009) dans son analyse de I'Internet chinois.

3. Raymond Williams distingue deux formes de déterminisme technologique: d’un coté, se trouve I'idée que I'effet de la technologie
sur la société est accidentelle (« Beyond the strictly internal development of the technology there is no reason why any particular invention
should have come about», ibid., p.5); d’un autre coté, la télévision est toujours pergue, dans les faits, comme accidentelle, mais sa
signification repose sur ses usages qui sont alors considérés comme symptomatiques d’une certaine structure de la société ou de
certaines qualités de la nature humaine qui sont, quant a elles, déterminées («...zelevision is again, in effect, a technological accident,
but its significance lies in its uses, which are held to be symptomatic of some order of society or some qualities of human nature which are
otherwise determined », ibid.).

4. “There is a complicated interaction between the technology of relevision and the received forms of other kinds of cultural and social
activity.”

5. Il Sappuie notamment sur I'exemple du passage du journal imprimé de la presse écrite au journal télévisé (analysé & partir de
quatre grands thémes: la séquence, les priorités, la présentation et la visualisation). De par les spécificités propres a chaque médium,
chacune de ces deux formes se révelent différentes et entretiennent des rapports complexes (ibid., p.40-45).
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des significations différentes selon le cadre socio-politique au sein duquel elles apparaitront, méme
si elles comportent des caractéristiques technologiques similaires (Yang, 2009, p.111). En ce sens,
la «culture Internet chinoise» se distinguera d’»une culture Internet américaine ou malaisienne »
(ibid.). Cette méme remarque vaut également du coté des usages de ces formes culturelles. Guobin
Yang étudie notamment la dimension politique de 'usage d’Internet des citoyens activistes en Chine
(Yang, 2011a). Son regard porte alors sur «les usages créatifs des formes culturelles » par des groupes
sociaux minoritaires, et la maniere dont ils s’en servent pour défier le pouvoir (Yang, 2009, p. 110).
Il rejoint en ce sens la posture critique que développait déja Raymond Williams. Nous aimerions
conclure sur ce concept de forme culturelle par une mise en garde de Jan Baetens qui nous a été utile

pour concevoir notre approche d’'un mouvement culturel:

Or, la notion de «forme» ou si I'on préfere de «médium» ne doit pas étre prise dans une
acception trop étroite. Dans l'esprit de chercheurs tels que Raymond Williams [...], il
convient de définir une telle forme en termes culturels, c’est-a-dire comme Darticulation
d’éléments tres divers : un théme ou un motif, bien entendu, mais aussi une forme matérielle,
un contexte de production et de réception, I'expérience vécue d’un public qui s'approprie
I'objet en question et ainsi de suite, le tout débouchant sur une maniére de fagonner une
vision du monde. (Baetens, 2009, p.20)

Apres cette exploration du concept de forme culturelle, une remarque s'impose. La forme culturelle
telle qu'elle est appréhendée ici est finalement spécifique par sa dimension fondamentalement
technologique et médiatique. Elle se distinguerait ainsi de son usage en anthropologie ot les formes
culturelles sont analysées depuis la relation entre '’homme et la culture'. Cette particularité conduit,
par exemple, Jan Baetens (2009, 2014) a employer le terme de «forme» comme synonyme de
«médium». Ces lectures nous conduisent a ajouter une caractéristique au mouvement culturel
tel qu'il fut défini par Eric Macé (2006, p.135). Repartant de cette premiére définition, nous
concevons le mouvement culturel comme une «action médiatisée qui tend a faire valoir un point
de vue sur les contours de la réalité du monde?». Cela rejoint I'idée qu'»un phénomene culturel
fonctionne aussi comme processus de communication» (Caune, 2006, p. 18). Jean Caune explique
cette convergence par «le fait que tous deux construisent les rapports entre individus et société»
(ibid., p.24). Il nous reste enfin a expliquer le terme « mouvement» par rapport a celui de « forme».
Si le concept de forme fait écho a celui de médium, nous pensons le mouvement culturel en tant
que pratique (qui est aussi liée 4 I'idée d’action que proposait Eric Macé). Pour autant, il existe une
affinité entre ces deux notions. Elle repose sur un principe que nous pourrions qualifier d’inversé:
si la forme culturelle a pour origine 'insertion d’une culture dans une technologie (médiatique) qui

lui permet par la suite de s'accomplir & partir des usages de cette technologie, le mouvement culturel

1. Pour une synthése des approches anthropologiques des formes culturelles (des cultures primitives aux processus d’acculturation),
voir l'ouvrage de Denys Cuche, La notion de culture dans les sciences sociales (2010).

2. Par «médiatisation», nous entendons que toute «médiation qui est au cceur de la pratique médiatique est une médiation
technologique» (Bélisle, Bianchi et Jourdan., 1999, p.201).
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renvoie tout d'abord a des pratiques sociales et culturelles qui peuvent se déployer dans les médias

par un processus spécifique de médiatisation'.

Une autre différence se situe au niveau de la relation entre, d’'un c6té, une nouvelle forme culturelle
et celles qui lui précedent, et entre, d’un autre c6té, un mouvement culturel et ceux qui lui sont
antérieurs. Du point de vue de la méthode, cette idée qu'une forme culturelle est la « combinaison
et développement de formes antérieures» (Williams, 2003, p.39) nous incite a analyser le cinéma
hatke A partir de sa relation avec le cinéma dominant qu'est le cinéma hindi, puisque celui-
ci existait avant son apparition. Cependant, ce rapport ne repose pas principalement sur une
évolution technologique (méme si nous verrons que la technologie numérique aura un réle dans sa
configuration). Il s’agit plutdt, dans notre cas, d’'un rapport culturel (et esthétique) entre ces deux
cinémas, et qui s’étend jusqu'a leur dimension économique. Lémergence du cinéma hatke en tant
que mouvement culturel ne se fonde donc pas sur I'intégration d’une forme culturelle déja existante
dans un nouveau médium, comme cela pouvait étre le cas pour le journal imprimé évoluant vers
le journal télévisé (Williams, 2003). Nous le pensons plutdt comme I'émergence d’une nouvelle
pratique artistique dans une industrie cinématographique (et plus largement culturelle) déja établie.
Cela nous amene a poser l'hypothése que les pratiques culturelles des cinéastes, c’est-a-dire en tant
que spectateurs de films bollywoodiens, auraient influencé du moins en partie, I'apparition du

cinéma hatke.

3. Le cinéma hatke en tant que fait de
communication complexe

A travers ce précédent cheminement ol nous avons tout d’abord défini notre objet de recherche
comme objet culturel médiatique, puis comme mouvement culturel contre-hégémonique, nous
avons vu progressivement se dessiner une approche communicationnelle de notre objet a partir de
laquelle allaient, par la suite, s'ajouter des implications d’ordre méthodologique. Nous aimerions
ainsi conclure la construction de notre objet en définissant le cinéma hatke comme un fait de
communication complexe. Nous nous sommes inspirée du travail de Muriel Gil qui s’appuie, dans sa
recherche d’'une définition des séries télévisées, sur «'apport des médiacultures» (Gil, 2011, p.29),
tout en pointant certaines de ses limites®. Plusieurs de ses propositions nous ont paru pertinentes

pour notre projet. La configuration de son objet de recherche nous a été tout particulierement utile

1. Il Sagirait alors de faire la distinction entre des mouvements culturels traditionnels ou folkloriques qui ne sont pas nécessairement
médiatiques ou médiatisés, et des mouvements culturels médiatiques comme Cest le cas pour le cinéma.

2. Ces apports ont en partie été présentés dans la partie précédente. Nous en donnerons d’autres qui relevent plus spécifiquement
du point de vue méthodologique.
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au début de notre doctorat, dans la mesure oll nous travaillions aussi, dans un premier temps, sur
la définition du cinéma hatke. Nous sommes repartie de sa lecture de la théorie des médiacultures.

Elle considére qu'un des intéréts de cette pensée repose sur I'idée quelle:

replace la culture médiatique au centre d'un ensemble de médiations, [ce qui] permet
(au moins en théorie) de tenir ensemble différents niveaux de réalité sociale (les aspects
macrosociologiques tels que lasphére publique, les industries culturelles et microsociologiques
a travers la prise en compte de I'expérience des individus) par I'étude de la production, de
la réception et des objets culturels eux-mémes. (Gil, 2011, p. 30)

Cette théorie a I'avantage de décloisonner «I'étude sur les médias (traditionnellement réservées aux
spécialistes de la communication) de celle sur les cultures (apanage des spécialistes de I'art, du cinéma,
de la culture) et celle sur les politiques de représentations (réservées aux penseurs du politique) »
(Maigret, Macé, 2005, p.10). Il s’agit cependant d’adapter cette perspective sociologique a une
approche communicationnelle afin de replacer les objets culturels médiatiques au coeur de notre
étude (Muriel, 2011, p. 31) et de les concevoir «a la fois comme des objets sociaux et culturels, mais
également comme des objets fondamentalement communicationnels par leur nature médiatique »

(Gil, 2011, p. 31). Les sociologues considerent que les médiacultures:

comme tout autre objet social, peuvent étre définies comme un ensemble d’objets culturels
qui gardent en eux la trace de ce que leur contexte de production y a p/ié (par de multiples
médiations, traductions, déplacements des catégories de représentations), et qui, par le fait
méme de leur existence, redéploient le contexte dans lequel ces catégories de représentations
sont & nouveau traduites, déplacées, pour entrer dans les plis d’'une nouvelle production de
représentations. (Macé, 2006, p.111)

Cependant, nous pensons, a l'instar de Muriel Gil, que ce qui se retrouve «plié» dans I'objet
(son contexte de production) est en fait ce qui le configure. Lobjet culturel se définit «comme
la configuration complexe de I'ensemble des médiations qui lui donnent forme» (Gil, 2011,
p-31). Cela confere une nouvelle dimension au concept de médiation puisque les objets culturels

médiatiques:

n'existent alors que par les relations qui les constituent en objet de communication aux
moments de leur production, diffusion, usages, interprétations: relations situées, entre
acteurs et entre acteurs et objets, et d’ordre a la fois social, technique, symbolique. (Gil,
2011, p.32)

Dans ce cadre, I'apport central du travail de conceptualisation de Muriel Gil est de proposer une

définition compréhensive et globale de 'objet culturel médiatique. Les objets médiaculturels:

sont une réalité a la fois matérielle et symbolique en constante reconfiguration du fait de
leur circulation sociale et médiatique [...], c’est-a-dire comme un processus en construction
impliquant une multitude de médiations techniques, sociales et symboliques, intriquées les
unes aux autres dans une multitude de situations mettant en scéne une multitude d’acteurs
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exercant différentes formes d’actions et de discours, a différents moments du processus,
mais n’ayant pas tous les mémes capacités d’action sur 'objet. (Gil, 2011, p.32)

Cette définition a constitué un point d’appui important dans la compréhension de notre objet
d’étude. Nous étions en effet confrontée, au début de notre recherche, a la difficulté de trouver des
traces' de I'existence du cinéma hatke en tant qu'objet concret, ou ne serait-ce qu’en tant qu’objet
discursif. Partant de 13, il sagissait pour nous, non pas de re-définir le cinéma hatke, mais d’en

proposer une premiere définition.

1. Conclusion

Notre étude porte donc sur un corpus composite et s’'inscrit dans la continuité des approches globales
des objets culturels médiatiques qui ont été développées au sein de notre équipe de recherche. D’un
point de vue théorique, nous sommes repartie du paradigme des médiacultures afin de pouvoir
proposer une articulation entre les théories des Cultural Studies et certains courants de I'économie
politique de la communication®. Ce rapprochement entre deux champs habituellement opposés
nous est apparu essentiel pour saisir le cinéma hatke dans toute sa complexité. Cela nous permettait
également de contextualiser notre travail au sein des recherches indiennes sur le cinéma indien.
Nous avons aussi fait le choix de présenter les résultats de notre analyse de maniére transversale afin
de rendre compte de la complexité. Nous compléterons la présentation des apports théoriques et
méthodologiques au cours des différents chapitres. Une premiére partie de notre analyse portera
sur le paysage cinématographique indien. Cela nous permettra d’étudier la nature des relations
qu'entretient le cinéma hatke avec Bollywood. Il s’agira également de repérer la maniére dont
ces films hatke se positionnent au regard des autres modéles alternatifs® que sont les cinémas
régionaux, le cinéma paralléle des années 1960 a 1980 et le cinéma indépendant contemporain.
Dans la Partie 11, Chapitre I et I, nous étudierons le caractere hégémonique du cinéma commercial
hindi. La généralisation de l'usage du néologisme «Bollywood» constitue un «événement de
discours» (Krieg-Planque, 2003, p.309) qui témoigne des changements survenus au sein du
paysage cinématographique indien. Elle constitue la matérialité discursive de la configuration de
Bollywood comme un systeme hégémonique. Au chapitre III de la partie II, nous proposerons
une analyse discursive du cinéma hatke a travers 'usage de I'expression « cinéma indépendant» qui

témoigne de la reconnaissance et de la visibilité d’'un courant cinématographique particulier. Apres

1. Nous empruntons cette notion au champ de lhistoire.
2. Nous présenterons plus précisément cette articulation au début dans la partie II, chapitre I.

3.Nous faisons volontairement le choix, a ce stade de notre réflexion, d’employer un terme assez général pour indiquer I'existence
de genres cinématographiques qui se distinguent de Bollywood. Parler de modeéles alternatifs permet de souligner la maniére dont ils
proposent un autre cinéma que celui produit & Bollywood. Notre analyse consistera ensuite & déterminer les caractéristiques de cette
maniére de concevoir autrement la pratique cinématographique.
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avoir présenté notre définition du cinéma hatke, et avoir mis en évidence sa dimension contre-
hégémonique, une deuxi¢me et derniére partie de notre étude se focalisera plus précisément sur
les spécificités de cette contre-hégémonie (Partie III). Nous examinerons comment ce cinéma
hatke contribue au faconnement d’'une conception de lidentité indienne qui se distingue de
I'imaginaire national hégémonique. Nous nous appuierons pour cela sur plusieurs travaux portant
sur les cultures et médias transnationaux au sein des théories de la mondialisation culturelle. Il
s'agira d’observer la maniere dont I'internationalisation de la production, diffusion et réception
du cinéma renégocient, de maniere générale, les rapports conflictuels entre mouvements culturels
hégémoniques et contre-hégémoniques au sein méme de la société indienne. Cela nous permettra
d’insister sur le fait qu’il n’existe pas une forme homogene d’appartenance culturelle, mais que se
cotoient et parfois s'opposent, au sein d'un méme espace national, des historicités multiples (Augé,
1994) et des identités plurielles et flexibles (Ong et Nonini, 2004).
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Partie Il.

Une approche
médiaculturelle

de I'industrie
cinématographique
indienne
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Chapitre I. Construction hegémonique du
Cinéma hindi: Bollywood

Afin de pouvoir définir le cinéma hatke comme mouvement contre-hégémonique, il est tout d’abord
nécessaire de comprendre comment et pourquoi Bollywood est défini comme cinéma hégémonique.
Lobjectif de ces deux prochains chapitres est de proposer une analyse de cette construction qui pose
la représentation de certaines valeurs culturelles par Bollywood comme un point de vue dominant
au sein de la société indienne. Si plusieurs chercheurs s’attachent a étudier les spécificités esthétiques
et idéologiques des films produits & Bollywood, nous souhaitons pour notre part focaliser notre
attention sur les mécanismes d'hégémonisation de ce cinéma. Pour Russell Ferguson, «dans notre
société, le discours dominant ne tente jamais de parler en son nom. Son autorité repose sur une
[double] absence»' (1990, p.10), celle des «autres», ces différents groupes qui n'ont pas acces
au pouvoir, et celle «de toute reconnaissance manifeste de la spécificité de la culture dominante,
qui est simplement supposée étre la norme universelle?» (76id.). Nina Schiller invite justement &
dépasser cette tendance consistant a « parler du discours dominant sans identifier exactement qui
parle, quels intéréts sont servis, et les relations sociales de domination qui se cachent derriere les
messages », au risque autrement de « préserver cette invisibilité des forces de classes mémes que nous
devrions cibler?» (Schiller, 2010, p. 3). Repartir de cette démarche permet ainsi d’appréhender cette
construction hégémonique dans toute sa complexité. Les recherches sur ce cinéma se sont le plus
souvent attachées & mettre en évidence les spécificités esthétiques et nationalistes de Bollywood.
Ces travaux le définissent implicitement comme une culture hégémonique en insistant sur son
caractére national ; d’autant plus lorsqu’il est appréhendé dans un contexte de globalisation culturelle
(Martin-Barbero, 2003). Sans remettre en question ce constat, nous souhaitons cependant déplacer
quelque peu I'approche des caractéristiques de cette industrie cinématographique vers une tentative
de compréhension des mécanismes méme de cette hégémonie. La question de «qui parle» posée par
Nina Schiller mérite notamment d’étre posée. Puisque plusieurs discours divergent, il s’agit de voir

pour qui ce cinéma est hégémonique, et quelles en sont les raisons.

1. “In our society dominant discours tries never to speak its own name. Its authority is based on absence. The absence is not just that of the
various groups classified as other’, although members of these groupes are routinely denied power.”

2. “It is also the lack of any overt acknowledgement of the specificity of the dominant culture, which is simply assumed to be the
all-encompassing norm. This is the basis of its power.”

3. “When we talk about dominant discourse’ without identifying exactly who is speaking, whose interests are served, and the social relations
of domination that lie behind the messages, we preserve the invisibility of the very class forces we should be targeting”.
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Le principal objectif des deux chapitres de cette deuxiéme partie, est aussi de présenter les différentes
médiations qui selon nous ont contribué a la construction hégémonique du cinéma commercial
hindi. Cidée centrale est que 'hégémonie du cinéma hindi passe par sa transformation en une
industrie culturelle transnationale. Elle se traduit notamment, sur le plan discursif, par I'apparition
de plus en plus fréquente du néologisme «Bollywood » & partir de la fin des années 1990. Apres
avoir présenté notre approche méthodologique, nous rendrons ainsi compte de notre étude autour
de deux points principaux. Les transformations qu’a rencontrées le cinéma hindi apres avoir
acquis le statut d’'industrie en 1998, ont tout d’abord contribué a définir les contours structurels
de Bollywood en une industrie culturelle transnationale qui est devenue le modéle a suivre pour
les cinémas régionaux. Enfin, 'hégémonie de cette nouvelle industrie s’appuie également sur sa
participation a la «reconfiguration de I'espace national» (Punathambekar, 2013, p.20), ainsi qu'a

celle de I'imaginaire national dominant (chapitre II, partie II).

|. Construction méthodologique

Dans ce chapitre, nous proposons d’étudier le caractére hégémonique du cinéma commercial hindi.
Celui-ci est en effet implicitement considéré comme hégémonique par 'usage de la langue hindi
qui est devenue, avec 'anglais, I'une des deux langues officielles apres I'indépendance. 11 est aussi
souvent présenté comme le seul cinéma indien qui représenterait une culture « panindienne », tandis
que les autres cinémas ne proposeraient que des films culturellement régionaux ou locaux. Il nous
semble cependant nécessaire de distinguer deux périodes distinctes dans I'histoire de ce cinéma:
entre une premiére période oti le cinéma hindi pouvait étre considéré comme dominant, de part sa
plus grande popularité par rapport aux autres productions régionales, et une période plus récente
a partir de la fin des années 1990 ou il a évolué en tant que culture hégémonique. Nous pensons
en effet que le cinéma hindi ne devint véritablement hégémonique qu'a partir du moment ou
I'’Etat changea de perspective sur I'industrie cinématographique et s’appuya sur sa popularité pour
développer son projet d’intégration a I'économie mondiale. Cette distinction diachronique entre
domination et hégémonie a son importance car le cinéma hindi a tendance a étre le plus souvent
présenté comme hégémonique en Inde de maniére a-historique et décontextualisé. A I'inverse, nous
souhaitons insister sur son caractere historicisé et construit. Nous avons pour cela conjugué une
approche matérialiste et discursive de ce cinéma. De ce fait, plutdot que d’étudier séparément le
contexte politique, économique, social et discursif du cinéma hindi, nous avons fait le choix de
les articuler ensemble et d’analyser cette hégémonie a travers les différents lieux de médiation qui
contribuent a sa configuration. Nous avons associé a cette premiére approche une analyse discursive
du néologisme «Bollywood », a partir du concept de «formule», que nous empruntons a Alice

Krieg-Planque. Cette étude de « Bollywood » en tant que formule discursive, nous a ainsi permis de
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repérer la matérialité discursive de la construction hégémonique du cinéma hindi, ainsi que de ses

différentes médiations techniques, économiques et symboliques.

1. Un rapprochement entre Cultural Studies et
économie politique de la communication

Notre recherche s’est inscrite dés le début dans le prolongement des réflexions proposées par le champ
des Cultural Studies internationales ainsi que le champ francais et latino-américain des sciences de
I'information et de la communication. Le concept de médiation, sur lequel nous reviendrons plus
longuement au début de la troisieme partie de cette thése, était ainsi le plus souvent convoqué pour
une étude des pratiques culturelles comme formes de résistance ou de négociation de classes ou
de groupes subalternes (méme si certains chercheurs tiennent compte de la production dans leurs
analyses). Nous avons pourtant pu constater, au cours de nos premieres recherches empiriques et
théoriques exploratoires, de la nécessité d’accorder plus d'importance aux logiques de production
que ne pouvaient le faire certains de ces travaux. Nous avons ainsi progressivement commencé
a intégrer des références venant des théories des industries culturelles, ou plus spécifiquement,
de I'économie politique critique de la communication (EPC). A partir d’'un aller-retour continu
entre I'empirique et la théorie, nous avons alors construit notre approche méthodologique a partir
d’un rapprochement entre le courant des Cultural Studies (internationales) et celui de I'économie
politique critique de la communication. La récente parution d’'un numéro de la revue Réseaux
consacré a cette «rencontre» entre ces deux courants de recherche (Maigret et Rebillard, 2015),

nous aide alors & mettre en perspective la construction méthodologique que nous avons développée.

Notre méthodologie s'est en effet construite a I'intersection de plusieurs courants et savoirs
disciplinaires', afin de pouvoir appréhender notre objet dans sa complexité. Il s’agit toutefois d’une
«interdisciplinarité focalisée» (Charaudeau, 2010), car nous n’avons retenu que des outils et des
concepts opératoires que nous considérons pertinents et compatibles du point de vue de notre
étude. Ce décloisonnement méthodologique a constitué, dans un premier temps, a croiser les

Cultural Studies et 'économie politique de la communication?; deux courants de recherche qui sont

1. Nous pouvons par exemple citer 'approche sémio-pragmatique et I'économie politique de la communication au sein des sciences

francaises de 'information et de la communication, les Cultural Studies mondiales (plus spécifiquement britanniques et indiennes),
la sociologie des médias (théorie des médiacultures et le champ anglophone des Media Studies) les études latino-américaines sur la
culture et communication, et enfin, les études sur les médias et cultures transnationaux (au sein des théories sur la mondialisation
ou globalisation culturelle).

2. Nous avons, dans un deuxieme temps, opéré un décloisonnement méthodologique a partir d’ «une pensée globale de la
médiation» (Gil, 2011, p.31) que nous présenterons dans le premier chapitre de la troisi¢me partie (chapitre 6).
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pourtant connus pour avoir montré pendant longtemps «des signes d’'incompatibilité» (Maigret et

Rebillard, 2015, p. 10).

Eric Maigret et Franck Rebillard considérent pourtant que cette « complémentarité [est] possible
(ibid., p.11), non seulement parce que ces deux champs “pensent regarder un méme objet a partir
de perspectives différentes” (ibid., p. 12), mais aussi parce qu’ils partagent une méme préoccupation,
celle de la question du pouvoir considérant que les médias et la culture sont des domaines de
prédilection pour la diffusion des idées et la représentation du monde social» (ibid., p.17). Pour
autant, ils considérent qu’il nexiste pas encore d’initiatives qui aient réussi a trouver des pistes
permettant de dépasser «des obstacles de nature épistémologique et théorique» (ibid., p.25). 1ls
font ainsi le constat que malgré les efforts de certains chercheurs de proposer une étude s'appuyant
sur les deux courants, cela se fait, le plus souvent, «comme si ces rapprochements empiriques
s'étaient faits en I'absence d’aggiornamento théorique» (ibid., p.33). Pour eux, le probléme demeure
au niveau épistémologique: «on voit que la complémentarité entre [Cultural Studies) et [Economie
Politique de la Communication] peut se faire jour au niveau empirique tout en étant limitée par
des “philosophies” de la recherche en sciences humaines et sociales encore tres contrastées » (ibid.,
p-31). Chaque approche resterait finalement ancrée dans une posture liée au courant d’origine
du ou des chercheurs, et l'apport de I'autre courant ne serait que limité'. A travers les exemples
qu’ils donnent de plusieurs tentatives (principalement anglophones), ils estiment donc que 'idée
d’associer les approches des Cultural Studies et celles de I'économie politique de la communication
ne peut réussir que s'il s’agit «de projets collectifs et non d’initiatives individuelles que les regards
ont pu étre pluriels, allant de la production a la réception et vice versa» (ibid., p.36-37). Nous
pensons toutefois que cette entreprise collective couvre justement le risque de voir les chercheurs
rester «dans leur propre orbite» (ibid., p.337), méme s’ils ont «été sensibilisés aux avancées de
'autre camp et sont parfois venus braconner en terrain adverse» (#bid., p.33). Chacun proposerait
une approche spécifique d'un méme objet avec ses «outils» habituels, et seule la réunion de ces
différentes études au sein d'un méme ouvrage (ou lors d’'un événement scientifique consacré a cet

objet) viendrait attester du caractere collectif et transversal de la réflexion.

Nous partageons le point de vue d’Eric Maigret et Franck Rebillard sur cette complémentarité
partiellement déployée. Cependant, nous pensons quils jugent la persistance de «cette
incompatibilité épistémologique entre CS et EPC» (ibid., p.32), parce qu’ils congoivent cette
articulation sous la forme d’une (nouvelle) interdisciplinarité « totale». Or, cela ne nous semble pas

devoir étre nécessairement 'objectif principal de tels travaux. En effet, tous les chercheurs ayant

1. «Lapproche “holistique” des médias que Fenton appelle de ses voeux, méme si elle intégre les représentations et pratiques des
acteurs, reste ainsi trés marquée par la posture structuraliste a I'origine de TEPC. Inversement, le projet Doing Cultural Studies, s'il a
fourni une place conséquente  la dimension de la production, consiste avant tout a articuler des dimensions en pensant leur relation
mutuelle et écartant de fait toute détermination univoque ou en derniere instance.» (Maigret et Rebillard, 2015, p.31)
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tenté de rapprocher Cultural Studies et économie politique de la communication, étaient tous, au
départ, ancrés dans I'un ou l'autre des deux courants. Linteraction avec 'autre orientation intervenait
lorsqu’ils cherchaient 4 enrichir leur approche de la complexité d'un objet ou d’'un phénomene
communicationnel. Nous I'avons vu, lorsque Eric Maigret et Franck Rebillard soulignent I'échec,
ou du moins les limites d’une telle association, ils le placent sur le plan épistémologique. Pour eux,
l'objectif d'un tel rapprochement devrait donc dépasser les niveaux théoriques et empiriques pour
adopter une visée englobante qui conduirait a 'émergence d’une nouvelle « philosophie» chargée
«d’embrasser les phénomenes de communication dans leur globalité» (Maigret et Rebillard, 2015,
p.32). A l'instar de Robert Boure, nous pensons que faire le choix d’'une approche interdisciplinaire
(comme en associant CS et EPC) pour étudier un objet dans sa complexité (nous parlons bien ici
de complexité et non de globalité), ne signifie pas «s'intéresser a tout — sous peine de dilution du
savoir — parce que tout est dans tout (réciproquement) » (Boure, 2000, p.9). Par contre, nous les
rejoignons sur 'importance de construire une «rencontre [qui] ne peut véritablement se produire
qu'au niveau d’une circulation plus complexe des méthodes et des concepts» (Maigret et Rebillard,

2015, p. 35).

2. Une approche matérialiste du cinéma hatke

Notre posture consiste donc a nous appuyer conjointement sur les Cultural Studies et 'économie
politique de la communication a un niveau théorique et méthodologique. Comme le proposent
David Hesmondhalgh (2015), ainsi que Gérome Guibert et Nelly Quemener (2015), il s’agit
moins d’articuler 'ensemble des Cultural Studies et des théories de I'économie politique de la
communication que de rapprocher certains travaux de chacun de ces deux courants. Une facon de
limiter ce risque d’incompatibilité est, selon nous, de développer une approche multidimensionnelle

«focalisée», ce que Patrick Charaudeau explique comme suit:

chaque discipline doit rester centrée sur son corps disciplinaire, doit garder son cadre de
pertinence qui est ce qui garantit la validité de ses analyses et qui permet que celles-ci
puissent étre discutées. Toute discipline a besoin d’un lieu géométrique, sans quoi il ne serait
pas possible de discuter la pertinence de ses analyses. (Charaudeau, 2010, [en ligne])

Il nous semble aussi qu'une association entre ces deux courants ne signifie pas nécessairement leur
fusion. Autrement dit, partir d'un des deux champs pour intégrer certaines propositions de l'autre
ne devrait pas étre considéré comme un frein au rapprochement de ces deux courants. De méme,
nous pensons que si les travaux s’ancrent dans une discipline plutdt qu'a l'intersection de plusieurs
disciplines, cela ne nuit pas au projet de concilier une approche culturelle et une approche socio-

économique. C'est par ailleurs ce que suggerent Eric Maigret et Franck Rebillard a travers I'exemple
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de Stéphane Costantini (2015) qui propose «une analyse complémentaire des dimensions socio-
économiques et symboliques de la création artistique» (Maigret et Rebillard, 2015, p.37) a partir
d’une étude située au sein de la sociologie des arts et de la culture. De ce fait, cette articulation entre
courants théoriques des Cultural Studies et celui de 'économie politique de la communication s’est
construite au sein méme d’une perspective communicationnelle. Nous verrons dans la troisi¢éme
partie de cette these consacrée a 'étude du cinéma hatke, que cette approche méthodologique
interdisciplinaire rejoint également une « pensée globale de la médiation» (Gil, 2011, p.31). Dans
I'étude de 'hégémonie de Bollywood comme dans celle de la configuration contre-hégémonique du
cinéma hatke, 1l s'agit d’un coté, de proposer «une connaissance fine et documentée des stratégies
de concentration ou des logiques de financiarisation dans les industries culturelles et médiatiques»
(Maigret & Rebillard, 2015, p.15), et d'un autre coté, de développer une «analyse des discours

médiatiques comme des ceuvres culturelles, ainsi que de leur réception et des usages associés » (bid.,

p-16).

Dans ce chapitre, notre réflexion se portera en premier lieu sur les logiques de production et
les contraintes qui ont participé a la construction du cinéma hindi en tant que forme culturelle
hégémonique. Nous développerons pour cela une approche matérialiste qui s'inspire des travaux de
Raymond Williams (2003, 2009), d’Armand Mattelart (1986, 2015a, 2015b) ou encore de Yves
de la Haye et Bernard Miege' (1984). Cette méthode nous permettra d’analyser les médiations
techniques, économiques et idéologiques du cinéma hindi. Nous rejoignons ainsi la posture que
choisissent Gérome Guibert et Nelly Quemener (2015) dans leur analyse du role du marxisme dans
le rapprochement possible entre Cultural Studies et économie politique de la communication. Si
cette perspective rappelle celle du matérialisme historique de Karl Marx, c’est plutdt le matérialisme
culturel qui nous intéressera ici. Cela consistera a « tenter l'articulation entre culture et économie,
entre analyse des discours et celle des industries, dispositifs et équipements culturels» (Mattelart,
20006, p.19). Notre analyse se focalisera sur les situations de communication qui ont contribué
a la configuration hégémonique de Bollywood a partir de «I'élaboration d’'une pragmatique»
(Martin-Barbero, p.187) qui soit capable de dépasser la seule préoccupation de la production
ou de la réception pour porter attention a I'ensemble des médiations techniques, symboliques,
sociales et économiques. Les travaux de David Hesmondhalgh et ceux de Douglas Kellner nous
ont ainsi aidés  construire notre démarche méthodologique, méme si nous ne nous sommes pas

spécifiquement appuyée sur les mémes outils. La démarche de Douglas Kellner autour d’ «une

1. Toutefois, nous prenons quelque distance avec 'idée que «dans la contradiction production/consommation, /aspect principal
est la production» (Miege et de la Haye, 1984, p.33; termes soulignés par les auteurs). Certes, nous Pensons, comme ces auteurs,
quil est difficile de mettre «sur le méme plan émetteurs et récepteurs, comme si des émetteurs isolés pouvaient rivaliser et réagir a
armes égales avec des émetteurs aussi puissants que des groupes de presse ou de chaines de télévision. » (ibid.). Pour autant, nous
ne pensons pas que ce déséquilibre signifie par exemple que ce que «'on désigne sous le terme de feed-back n'est en général que la
réaction des récepteurs-consommateurs dominés aux incitations et propositions du producteur» (ibid., p.34). Il nous semble qu’il
est nécessaire de trouver un juste milieu entre ce point de vue sur les récepteurs et celui des Cultural Studies qui se focalisent plutot
sur «les capacités d’agir des publics» (Hesmondhalgh, 2015, p. 175). Notre approche matérialiste du cinéma ne se focalise donc pas
uniquement sur les acteurs de la production, mais aussi ceux de la réception.
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approche multidimensionnelle qui (a) traite la production et 'économie politique, (b) entreprend
une analyse textuelle, et (c) étudie la réception et les usages des textes culturels'» (Kellner, 2003,

p- 10), nous a par exemple été utile pour articuler ensemble nos différents outils méthodologiques.

3. Approche discursive de I’hégémonie de
Bollywood

Nous rappelions la définition gramscienne de 'hégémonie (partie I, chapitre I) qui insiste sur sa
caractéristique de processus et d’expérience vécue. Clest pourquoi la dimension discursive est un
facteur important, selon nous, dans cette construction hégémonique. Les discours de ceux qui
produisent cette hégémonie et de ceux qui la vivent deviennent des objets d’analyse important
pour saisir les mécanismes mémes de ces rapports de pouvoir. Cette hégémonie s’inscrit ainsi dans
une matérialité culturelle, technologique, économique et sociale, mais aussi discursive. Pour cette
raison, nous nous sommes appuyée sur la méthode de I'analyse du discours pour repérer les traces
discursives de la construction hégémonique du cinéma hindi. Le concept de «formule» que nous
empruntons a Alice Krieg-Planque s’est alors avéré central. Cette approche discursive de 'hégémonie
de Bollywood est «moins contribuer 4 la description de la langue qu’a I'analyse du réel politique et

social» (Krieg-Planque, 2005, p. 142), tout en précisant qu’elle tient:

les discours pour une mati¢re constitutive de ce réel: nous cherchons & montrer que nous
avons raison de croire que les discours sont a la fois 'instrument et le lieu (et non pas
seulement l'origine ou la conséquence) des divisions et des rassemblements qui fondent

Iespace public. (ibid.)

Clest en ce sens qu’elle développe son étude a partir de connaissances relevant «de divers champs
des sciences humaines et sociales: sciences du langage [...], mais aussi histoire, science politique,
philosophie politique, anthropologie et ethnologie, sociologie» (ibid.). Autrement dit, «[son]
travail [est] marqué par la diversité des méthodes et types de savoirs qu'il engage: pour dire vite, il
s'agit de décrire des corpus a I'aide de catégories issues de la linguistique et de I'analyse du discours,
et d’interpréter dans la pluridisciplinarité» (76id.). Nous proposons de revenir sur la pertinence
de sa conceptualisation de la «formule» discursive tout en expliquant les ajustements qui ont été
nécessaires pour pouvoir convoquer cet outil méthodologique dans le cadre de notre étude. Le
contexte dans lequel nous déployons le concept de formule differe en effet de celui dans lequel il

fut au départ défini.

1. “To avoid such limitations, I would thus propose a multiperspectival approach that (a) discusses production and political
economy, (b) engages in textual analysis, and (c) studies the reception and use of cultural texts.”
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Alice Krieg-Planque conceptualise la notion de formule en repartant de deux références théoriques
principales, que sont le «travail heuristique de Jean-Pierre Faye» (Krieg-Planque, 2009, p.33) et
I'analyse de Marianne Ebel et Pierre Fiala sur les formules « Uberfremdung» et «xénophobie» dans
les années 1960 et 1970 (ibid., p.43). De manicere générale, Alice Krieg-Planque définit le concept

de formule comme suit:

Par formule, nous désignons un ensemble de formulations qui, du fait de leurs emplois a
un moment donné et dans un espace public donné, cristallisent des enjeux politiques et
sociaux que ces expressions contribuent dans le méme temps a construire. (/bid., p.7)

En considérantla formule « comme une des ressources fécondes pour 'analyse des discours politiques,
médiatiques et institutionnels» (ibid., p.8), Krieg-Planque s'attache alors a analyser la formule
«purification ethnique» dans le cadre de la guerre en ex-Yougoslavie. Une premiére remarque
s'impose sur notre réappropriation de ce concept puisque notre objet d’étude est assez visiblement
éloigné de celui de Krieg-Planque. En effet, nous n’analysons pas un événement situé dans un
temps précis et clos, et, notre objet est culturel avant d’étre politique. Pourtant, nous verrons que
les discours médiatiques, filmiques et institutionnels mettent en évidence une dimension politique
du cinéma hindi en lui reconnaissant un réle central dans la configuration d’un imaginaire national
indien. En ce sens, nous nous sommes inspirée de I'«exploration historico-discursive de la formule»
que développe Alice Krieg-Planque pour analyser la construction hégémonique du cinéma hindi. Il
est cependant nécessaire de présenter la mani¢re dont nous nous sommes réappropriée le concept
de «formule». Nous avons en effet dt opérer plusieurs déplacements conceptuels. Pour expliquer
plus en détail comment la formule reste un concept pertinent pour notre analyse, nous proposons
de revenir plus précisément sur les quatre criteres constitutifs de la formule qui permettent aussi de

poser «les contraintes qui pesent sur 'étude d’une formule» (ibid., p. 63).

Le premier critére définitoire de la formule est son «caractere figé», cest-a-dire le fait qu’elle soit
«portée par une forme signifiante stable. Il doit étre possible de suivre la formule a la trace de sa
forme» (ibid.). Dans ce cadre, «la séquence identifiée comme formule peut-étre» de trois ordres
différents: unité lexicale simple, unité lexicale complexe, unité lexico-syntaxique ou une séquence
autonome (ibid., p.63-64). Si des unités lexicales peuvent étre des formules, Krieg-Planque

privilégie cependant:

[LThypothese que les formes privilégiées de la formule ont un caractere relationnel [ou
la] mise en relation des différents «termes» provoque en effet des scandales, crée des
significations nouvelles, suggere des rapports qu’ils sagit pour les locuteurs d’accueillir ou

de défaire. (ibid., p.78)

En ce qui concerne l'objet d’étude de cette deuxieme partie — Bollywood — nous nous situons face a

la construction lexicale d'un mot-valise qui se rapproche du processus néologique de nominalisation
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que décrit Alice Krieg-Planque. En ce sens, si la formule « Bollywood'» se compose autour d’un
seul syntagme, nous concevons ce dernier comme une unité lexicale complexe et non simple dans
la mesure ot il se forme a partir de deux syntagmes différents (Bombay + Hollywood). Il sagit alors
de notre premier déplacement par rapport a la conceptualisation de la formule. Mais dans les deux

cas, il nous semble que ces syntagmes:

par leur ambiguité et leur sous-détermination, favorisent les conflits d’interprétations, ou
plus exactement les conflits sans interprétation de mots qui restent toujours ouverts, et que
les paraphrases qu'on en donne ne parviennent a refermer que dans le court instant olt on

les énonce. (/bid., p.80)

Cela induit alors un premier processus d’adaptation méthodologique a notre objet d’étude. A ce
premier niveau lexical, s'ajoute un deuxi¢me, linguistique cette fois-ci, par le fait que notre étude
porte sur un terme anglais et sur un corpus composé de discours écrits en langue anglaise et non en

francais?.

En lien avec ce premier constat, nous pouvons articuler un deuxi¢éme déplacement qui repose
quant a lui sur I'idée que la formule se compose d’'un ensemble de variantes (Krieg-Planque, 2000).
Si ce point s'applique a la formule «purification ethnique» qu’étudie Alice Krieg-Planque, il est
plus difficile de I'articuler a celle de « Bollywood » ot il existe peu de variantes morphologiques ou
morpho-syntaxiques (Krieg-Planque, 2009, p.71). Pourtant, comme nous le verrons par la suite,
nous retrouvons bien des variantes au terme Bollywood. En ce sens, notre étude de cas nous a
permis de relever un ensemble de variantes lexicales s’avérant des «formulations concurrentes de
la formule, cest-a-dire des séquences qui peuvent étre étrangeres a la formule d’un point de vue
morphologique mais qui fonctionnent en contexte comme des alternatives» (ibid., p.72). Nous
aurons 'occasion d’en étudier une plus particulierement — Indian cinema — dans la derniére partie
de ce chapitre. Les variations lexicales sont donc essentiellement des substituts ou des alternatives
a «Bollywood » et en fonction de I'usage qui en est fait dans les discours, elles auront une valeur

concurrentielle ou synonymique?.

A coté de ce premier critere définitoire, Alice Krieg-Planque introduit le deuxiéme critére qui est
le «caractere discursif de la formule» (ibid., p.84): si «la formule est supportée par une matérialité

linguistique relativement stable, repérable sur la chaine et descriptible linguistiquement» (ibid.),

1. Pour marquer la différence entre une étude de lindustrie culturelle nommée Bollywood, et sa matérialicé discursive, nous
avons fait le choix de placer Bollywood entre guillemets lorsque nous ferons référence au vocable. Cette distinction concerne plus
spécifiquement la partie consacrée a I'analyse discursive de son hégémonie.

2. Le terme «Bollywood » est depuis passé dans la langue francaise, dans le langage courant comme dans la recherche. Il apparait
méme dans certains dictionnaires en ligne (comme I Encyclopaedia universalis par exemple).

3. Et comme nous le verrons par la suite, elles alimenteront aussi le caractere polémique de la formule.
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elle n’est cependant pas une notion linguistique mais discursive. La formule est indissociable de
I'usage qui en est fait et nécessite alors de tenir compte de ces usages dans son étude. Dans ce
cadre, I'analyse consiste également a repérer le « moment discursif» ol le syntagme se constitue
en formule. Le troisi¢me critére est fortement lié au précédent puisqu’il consiste quant a lui a
caractériser la formule comme «référent social » (ibid., p.93), notion que Krieg-Planque emprunte
a Pierre Fiala et Marianne Ebel. Elle précise que cette propriété est pertinente a la seule condition
«qu’elle n’'implique pas que la signification dont la formule est investie soit homogene: au contraire,
ses significations sont multiples, parfois contradictoires» (ibid.). Cette dimension met en avant
«son aspect dominant, 2 un moment donné et dans un espace socio-politique donné» (ibid.). C'est
a ce niveau que nous opérons un deuxiéme déplacement, notamment sur la dimension temporelle.
Cette différentiation s'explique principalement par le fait que notre analyse ne porte pas tant sur
la manifestation d’un événement limité dans le temps (une guerre, une catastrophe naturelle ou
terroriste, une épidémie), mais sur un processus dynamique de construction hégémonique d’'une
forme culturelle. De fait, il savere difficile, méme si certains cédent a la tentation, d’opérer un
cadrage temporel pour déterminer 'hégémonie de Bollywood. Pourtant, et c'est 1a ou le dernier
critére importe, il est tout de méme possible d’étudier « Bollywood» en tant que formule par la
mise en évidence de sa constitution en « moment discursif» (Moirand, 2007, p.4) qui se repére par
sa «naturalisation» sur le plan discursif’, et parce qu'en tant que phénomene culturel, «il donne
[toujours] lieu & une abondante production médiatique » (ibid.). La quatrieme et derniere propriété
constitutive de la formule est son «caractére polémique» (ibid., p. 103), indissociable du caractere
de référent social de la formule®. Il s’agit alors, en lien avec cette derniere propriété, d’analyser
les enjeux spécifiques a la formule « Bollywood », ce que nous ferons lorsque nous analyserons la

relation étroite qu'entretient Bollywood avec I'imaginaire national indien.

Nous présenterons dans les deux prochaines sections, un compte-rendu transversal de I'analyse des
différentes médiations qui ont contribué aux transformations structurelles de I'industrie du cinéma
de Bombay en Bollywood. Nous exposerons dans un premier temps I'évolution des rapports entre
I'Etat et le cinéma indien au regard des réformes économiques qui ont eu cours dans les années
1990. Puis, nous aborderons plus précisément la mutation du cinéma de Bombay en une industrie
culturelle nommée «Bollywood». Lanalyse discursive permettra aussi de montrer comment ce
cinéma hindi est alors devenu le référent culturel indien, au point d’étre parfois considéré comme

le cinéma indien, aux dépens des autres productions régionales.

1. Madhava Prasad repere en effet un processus de « naturalisation » du terme a partir de la fin des années 1990. Nous y reviendrons
dans la derniére partie de ce chapitre.

2. D’une certaine fagon, ce dernier critére permet de faire un rapprochement de la formule discursive avec la théorie des médiacultures
ot le culturel se retrouve définit comme un champ conflictuel (Macé et Maigret, 2005). C’est en effet parce que la formule, en
tant que référent social, est « porteuse d’enjeux socio-politiques» sur un «territoire partagé» (ibid.), que surgit la polémique et la
conflictualité.

138



ll. Réorganisation de I'industrie du cinéma
indien dans les années 1990

Lhégémonie de Bollywood s’inscrit dans un projet national beaucoup plus vaste qui est celui
d’'intégrer 'économie-monde (Martin-Barbero, 2003). Lindépendance de I'Inde en 1947 initia un
projet de développement et de modernisation du pays par le gouvernement de Nehru. La période
qui nous intéresse pour notre étude est toutefois plus récente puisqu’elle débute en 1991, date a
laquelle le gouvernement indien amorga une politique de libéralisation économique. Comme Adrian
Athique, nous considérons cette période comme la troisiéme phase de globalisation que rencontre
I'Inde. Plusieurs points de vue s'opposent cependant sur les caractéristiques des phénomeénes de
globalisation contemporains. Certains y voient une continuité d’'un «imaginaire impérial» du
monde colonial» (Athique, 2012, p.10). D’autres considérent qu’il y a eu une rupture avec les
processus historiques de globalisation qui ont précédé. Cest le cas par exemple d’Arjun Appadurai,
pour qui les migrations et les médias se retrouvent au cceur de ce monde contemporain changeant'
(ibid., p.11). Enfin, pour d’autres, la globalisation contemporaine, marquée par une « convergence
des technologies médiatiques, des capitaux financiers internationaux, de la géopolitique, et des
interchanges culturels?» (7bid.), est plus une intensification des phénoménes antérieurs qu'un
moment de rupture. A I'instar d’Adrian Athique, nous nous situons plut6t dans cette perspective
alternative. Si notre étude se focalise sur une approche des médias indiens durant les vingt-cing
dernieres années, nous considérons cette période comme une nouvelle phase d’internationalisation
des médias qui fait suite a des processus historiques. Nous reprenons ainsi les trois différentes phases
de globalisation de I'Inde que présente Adrian Athique: la période coloniale au début du XX¢ siecle
au moment ol I'Inde était intégrée «a un systeme impérial global et était en train de se constituer en
nation®» (#bid., p. 12) ; suivie par «les décennies de décolonisation internationale et d’'un socialisme
de développement» avant 1991 ; et enfin la période qui nous concerne, celle débutant en 1991 avec

les nouvelles politiques de libéralisation économique.

Des I'indépendance de I'lnde, I'Etat s'appuya sur les médias et technologies d’information et
communication pour développer et moderniser le pays. Il pouvait par ailleurs s'appuyer sur des
industries médiatiques bien implantées puisque les médias (presse écrite, radio, cinéma, et par la
suite 'informatique et Internet) sont apparus en Inde plus ou moins en méme temps que dans les

pays occidentaux®. L'lnde fait en outre partie des pays qui ont contribué au développement des

1. “Accordingly, Appadurai puss the electronic visual media at the heart of globalization, locating transnational media practices as both
catalyst and primary evidence of a changing world.”

2. “Taking the alternative view, Antony Hopkins, among others, has described the contemporary convergence of media technologies,
international finance capital, geopolitics and cultural interchange as simply a continuation of related processes at play over several centuries.”

3. “[...] the period when India was fitfully integrated into an imperial global system, and was in the processof taking shape as a nation.”

4. “...the most critical developments in modern media technologies have been deployed in the [Indian] subcontinent at more or less
the same time that they have been deployed in industrialized societies. In India, the introduction of railways, cinema, telegraphy and
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technologies de I'information et de la communication, notamment dans le secteur des satellites et
de l'informatique’. Le role attribué aux médias par I'Etat indien se distingue toutefois de celui des
pays occidentaux, et il évolua en fonction des stratégies adoptées par les gouvernements successifs.
Deux principales périodes peuvent étre repérées: la premicere durant une politique principalement
socialiste nehruvienne des années 1950 jusqu’aux années 1980, et une deuxieme débutant dans les

années 1990 avec le passage a une économie néolibérale.

1. Le tournant néolibéral des années 1990

Un des principaux objectifs de I'Etat indien dés les années 1950 fut de développer et moderniser
le pays. Sur le plan économique, cela se traduisit par une stratégie protectionniste visant a protéger
les industries locales et nationales. Les médias et technologies de communication (principalement
la télévision et la radio) furent quant a eux mobilisés afin d’informer et de mobiliser la population
indienne autour de la construction d’'une identité culturelle nationale?. Si personne ne s'opposa a
ce projet, «les stratégies les plus adaptées pour 'usage des communications [...] ont été contestées »
car la plupart de «ces programmes de communication pour le développement» furent congus,
financés, et conseillés par des professionnels venant des Etats-Unis ou d’Europe’ (Singhal et Rogers,
2001, p.34). Or, le role que I'Etat indien souhaitait attribuer aux médias se distinguait des objectifs
des médias occidentaux. Tandis que «les médias de masse en Europe et en Amérique du Nord
sont principalement utilisés pour divertir», en Inde «les médias étaient [a cette époque] supposés
encourager le développement en remplissant une fonction éducative*» (ibid.). Cest dans ce contexte
par exemple, que le gouvernement central garda le monopole sur les services audio-visuels établis par
les Britanniques pendant la période coloniale, dont la 41/ India Radio (Athique, 2012, p.34). Ce
fut également le cas avec la Film Division (anciennement appelée Information Films of India) qui
eut pendant longtemps le monopole sur la production des films documentaires. Le service public de
télévision Doordarshan, lancé en 1959, fut lui aussi un monopole de I'Etat jusque dans les années

1990. Le gouvernement central pouvait ainsi s’assurer que le secteur audio-visuel, produisant des

broadcasting was contemporaneous with their introduction in the dominant Western world [...]”. (Athique, 2012, p. 4) Pour une histoire
du développement de l'industrie cinématographique en Inde : Grimaud, 2006.

1. “It is equally important to note that India has not only been a receiver of imported and fully formed technologies. Significant Indian
contributions have been made in such fields as satellite broadcasting and computing.”

2. Sur le r6le de la communication dans le développement des pays les pays émergents: Rogers (1976) ; Melkote (2001 [1991]);
Servaes (2002).

3. “However, the most appropriate strategies for utilizing communication for development have been contentious. Europeans and North
Americans were often involved as designers, funders, advisors, or evaluators of these development communication programs.”

4. “In Europe and North America the mass media are used mainly for entertainment. Government policies generally encourage this
entertainment function of the media, or at least do not discourage it. [...] But in India and many other developing nations, the mass media
were expecting to encourage development by serving an education function.”
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objets culturels populaires, soit conforme aux objectifs sociaux de la politique de développement du
pays (Rodrigues, 2010, p.192).

Les industries médiatiques étaient par ailleurs divisées en trois secteurs différents. Les monopoles
d’Etat se retrouvaient ainsi confrontés au secteur dit «organisé». Ce dernier était composé de
sociétés commerciales privées (nationales et multinationales), et concernait principalement les
domaines de I'édition et de la presse, ainsi que les fabricants de produits électroniques (Athique,
2012, p.135). Enfin, le troisitme secteur dit «non organisé» ou «désorganisé» correspondait aux
petites sociétés privées et aux entrepreneurs. Lindustrie cinématographique faisait partie de cette
derniere catégorie, et était ainsi reléguée aux marges de I'économie informelle' (ibid.). Cette période
précédant le tournant néolibéral se caractérisa donc par un protectionnisme économique a partir
duquel I'Etat protégeait et soutenait les grandes entreprises privées indiennes face  la concurrence
des entreprises étrangeres ainsi que les petites entreprises contre les multinationales. Seul le secteur
«désorganisé » « était ciblé de maniére sporadique pour renforcer la régulation et les taxes? » (Athique,
2012, p. 136). Lindustrie cinématographique avait ainsi été principalement considérée par I'Erat,

dés I'indépendance de I'Inde, comme une source de revenus (Grimaud, 2006 ; Micciollo, 1995).

Durant cette premiére période postcoloniale, les médias encadrés par I'Etat devaient 3 la fois aider 2
fonder un Etat-nation légitime en contribuant 3 développer un «nationalisme «officiel » (Athique,
2012, p.33), et a proposer des programmes éducatifs afin de faire participer la population indienne
au développement du pays. L'Etat se retrouvait cependant face 2 un défi de taille puisque que
la population indienne était fortement analphabéte. Il sappuya alors sur les médias audiovisuels,
qui n’exigeaient pas de savoir lire ou écrire, pour «injecter» une conscience moderne et accélérer
le processus de développement®» (ibid., p.36). Pourtant, cette dimension éducative rencontra
rapidement des résistances du coté de la population qui jugea ces programmes insipides et ennuyeux
(Rodrigues, 2010, p.4). Ces deux points de vue sur le role des médias sopposérent jusqu’aux
années 1990. Pour tenter de concilier ces deux tendances, le gouvernement indien tenta de trouver
un compromis en développant une stratégie intermédiaire qu'Arvind Singhal et Everett Rogers
nomment «stratégie de divertissement éducatif» (szrategy of entertainment-education) et qu’ils

définissent comme suit:

1. “ Prior to the liberalization era, there was a longstanding tripartite division in the Indian media. The primary division within the
formal economy was between the state-owned industries and the privately owned business houses. In India, these are collectively referred to
as the ‘organized’ sector. The counterpart to both is the ‘unorganized’ sector, made up of small businesses and traders reaching deep into the
unregulated informal economy. Prior to the 19905, broadcasting, telecoms and documentary films were all state preserves. Publishing and
the press, along with the manufacturing of consumer electronics, were located in the ‘organized’ sector of the economy. Commercial films
operated in the unorganized’ sector, and therefore ar the margins of the informal economy.”

2. “In that sense, the state protected government industries through formal monopolies, and protected India’s larger private businesses from
foreign competition and smaller private businesses from the bigger ones. The disorganized’ sector, when it was considered, was sporadically
targeted for enforcement of regulations and taxation.”

3. “This is where mass media technologies were seen to provide a ready means of ‘injecting’ a modern consciousness and accelerating the
process of development.”
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un processus concevant et mettant intentionnellement en ceuvre des messages médiatiques
a la fois pour éduquer et divertir, afin que le public puisse acquérir plus de connaissances
sur les problemes d’éducation, pour créer des attitudes favorables, et changer leurs
comportements.' (Singhal et Rogers, 2001, p.34)

Toutefois, le changement rapide du paysage médiatique vers la fin des années 1990, avec notamment
«larapide expansion des systémes télévisuels privés [...], particulierement dans les régions urbaines »,

joua en faveur d’activités médiatiques de plus en plus tournées vers le divertissement? (ibid., p. 35).

Cette évolution du role des médias au sein de la société indienne résulte aussi en partie des réformes
économiques que le gouvernement indien adopta au cours des années 1990°. La deuxiéme phase
que nous pouvons repérer dans le role stratégique accordé aux médias par I'Etat indien débute
avec I'adoption d'une New Economic Policy (nouvelle politique économique) qui fut mise en
place entre 1991 et 1995* Lobjectif du gouvernement continuait d’étre le développement et la
modernisation du pays, mais il fut rejoint par une volonté d’intégration a I'économie-monde. De ce
fait, si la politique nehruvienne avait contribué a la construction d’'une société industrielle, 'objectif
a partir des années 1990 fut de la transformer en une société post-industrielle. Le pays devait donc
s'adapter a une nouvelle hégémonie du marché (Martin-Barbero, 2008), et cette nouvelle politique
économique sarticula autour de trois mots d’ordre: libéralisation, privatisation et globalisation.
Plusieurs facteurs nationaux (une profonde crise économique, diverses revendications sociales et
ethniques) et internationaux (comme la chute de 'URSS) amenérent le gouvernement du Premier
Ministre Narasimha Rao a mettre en ceuvre ce tournant néolibéral. Celui-ci résulta également d’«un
esprit nouveau» des nouvelles générations d’Indiens travaillant «dans I'industrie, le commerce,
lagriculture, dans 'administration et méme au sein d’un parti de la classe politique» et qui étaient
désormais «ouverts au changement, désireux de donner a leur pays une place plus importante
dans le monde» (Etienne, 20006, p.132). Cette réforme économique «requit une politique de
globalisation reposant sur une approche adaptée au marché sous des politiques de recommandation
de libéralisation et de privatisation» (Singh, 1995, p.321). 1l s’agissait, entre autres, d’optimiser
lefficacité de I'économie et de la compétitivité des industries indiennes (7bid.). Autrement dit, loin
de signifier le retrait de I'Etat pour laisser toute la place au libre marché, la dérégulation économique
témoigna d’une volonté du gouvernement central de s'impliquer dans ce secteur pour favoriser le

changement (Athique, 2012). Cela profita aux industries culturelles et médiatiques qui connurent

1. “One solution, in which India has played a pioneering role, is the strategy of entertainment-education, the process of purposely designing
and implementing media messages to both entertain and educate, in order to increase audiences knowledge about educational issues, create
Jfavorable attitudes, and change over behavior’.

2. “However, the rapid spread of private television systems in India in the 1990s, especially in urban areas, represents a move toward
emphasizing the entertainment function of the media.”

3. Ces réformes économiques furent amorcées dans les années 1980 (Singh et Saluja, 2005) alors que I'Inde connaissait une
profonde crise économique et sociale depuis les années 1970, mais le véritable tournant néolibéral ne fut adopté qu’a partir de 1991.

4. Léconomiste Manmohan Singh était alors le Ministre des Finances du gouvernement dirigé par le Parti du Congres. Il fut chargé
de mettre en application ces réformes économiques. Il devait également faire comprendre que I'Inde avait « changé» (Athique, 2012,
p- 138). 1l fut par la suite élu Premier Ministre de I'Inde et le resta pendant dix ans (2004-2014).
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une rapide croissance depuis les années 1990, peut-étre méme plus que tous les autres secteurs

industriels (ibid., p. 134).

2. Changements structurels des industries
médiatiques indiennes

Le role attribué aux médias par I'Etat au sein de leurs stratégies de développement et de
modernisation du pays évolua également. Ce tournant néolibéral fut ainsi accompagné d’'un
processus d’informatisation de la société indienne (Singhal et Rogers, 2001). Il s’agit d’«un
processus au travers duquel les technologies de communication sont utilisées comme des stratégies
pour approfondir le développement socio-économique?» (ibid., p.38). Il s'agissait notamment
«d’encourager I'industrie informatique indienne, de créer de nouvelles richesses et des emplois,
d’exploiter les opportunités occasionnées par la convergence des technologies de la communication
(tels que le cable, la télévision et Internet)?» (ibid., p.46). Le gouvernement indien créa pour cela
le Ministere des Technologies de I'Information ((Ministry of Information Technology) en 1999.
Celui-ci eut pour mission d’encourager le développement de ce secteur industriel, et d’aider les
différentes technopoles qui émergeaient, a I'instar de celle ' Hyderabad ou de Bangalore dans le sud
de I'Inde (Nagala, 2005). Le mouvement d’informatisation de la société indienne fut important
pour le processus plus général de modernisation du pays et contribua a «une rapide croissance des

entreprises de hautes technologies®» (Singhal et Rogers, 2001, p.48).

La politique de libéralisation économique engendra également une série de privatisation de
différentes industries qui étaient jusque-1a sous le controle de I'Etat. La société de radiodiffusion
nationale A1/ India Radio et la chaine de télévision nationale Doordarshan restérent cependant
dépendantes, pendant un certain temps, du ministére de l'information et de la radiodiffusion

(CMinistry of Information and Broadcasting). Tandis quelles ne constituaient qu'une seule

1. Les rapports annuels sur les industries culturelles et médiatiques attestent de la croissance presque constante de chaque secteur,
presse écrite y compris (FICCI-PWC, «The Indian Entertainment & Media Industry. Sustaining Growth», Report 2008, 2008), et
malgré des ralentissements certaines années comme en 2008 et 2009 (FICCI-KPMG, «In the inverval, but ready for the next act»,
FICCI-KPMG Indian Media and Entertainment Industry Report, 2009 ; «Back in the Spotlight», FICCI-KPMG Indian Media and
Entertainment Industry Report, 2010) ou encore en 2012 (FICCI-KPMG, «The power of a billion. Realizing the Indian dream»,
FICCI-KPMG Indian Media and Entertainment Industry Report, 2013).

2. “Informatization is the process through which new communication technologies are used as strategies for furthering socio-economic
development.”

3. “The mission of the new ministry is to boost India’s I'T industry, create new wealth and jobs, harness opportunities provided by converging
communication technologies (such as cable television and the Internet), enact and implement cyber laws, and facilitate the use of IT in
electronic governance, public service, and distance education.”

4. “The growing importance of the informatization route to development is reflected in the rapid rise of high-tech companies such as Wipro
and Infosys Technologies in India and Microsoft and Oracle in the U.S.”
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entreprise lors de la création de Doordarshan en 1959, elles sont devenues deux entités distinctes
en 1976, avant d’étre finalement de nouveau réunies en 1997. La Cour Supréme avait en effet jugé
le monopole de “Doordarshan comme inconstitutionnel. Lautonomie de ces deux médias d’Etat
avait été votée en 1990 (par la Prasar Bharati Act), mais elle fut finalement décrétée en 1997
avec la création du Prasar Bharati (Broadcasting Authority of India), une compagnie publique
indépendante regroupant AUl India Radio et “Doordarshan (Athique, 2012, p.56). Lautonomie
donnée aux industries culturelles et médiatiques contribua toutefois a l'arrivée progressive de
multinationales et d'investisseurs étrangers (Ranganathan, 2010, p.29). Cela entraina une rapide
croissance de la concurrence avec la présence de plus en plus importante des programmes de
divertissement étrangers (Athique, 2012). Comme plusieurs chercheurs 'ont montré, la culture et
la communication sont structurelles dans la société indienne et ont contribué au développement du
pays'. Les industries médiatiques ont donc dii se réorganiser face a I'internationalisation des médias
(Deprez, 2011 ; Athique, 2012). Afin de devenir compétitives sur le marché global, elles ont connu
de multiples transformations, d’ordre technologique (convergence numérique, satellites, réseaux
cablés) ou d’ordre structural (professionnalisation, rationalisation et regroupements en corporations

des modes de production).

Facea cette internationalisation grandissante des médias, il est possible d’expliquer les transformations
des industries médiatiques indiennes par deux mouvements convergents que Jestis Martin-
Barbero (2003) met en évidence dans son observation de 'évolution des entreprises culturelles et
médiatiques nationales en oligopoles transnationales. Il s’agit d’'un c6té, de 'importance stratégique
des télécommunications dans la modernisation et 'ouverture économique néolibérale et, d'un
autre cOté, de la pression des transformations technologiques dans la dérégulation de 'organisation
entrepreneuriale des médias (76id., p.22). Il remarque deux tendances distinctes dans ces évolutions.
La premiére concerne le développement de conglomérats médiatiques grice a la convergence
numérique des télécommunications et des secteurs médiatiques. Star-7U a été par exemple la
premicre chaine télévisuelle par satellite en Inde, mais elle a été rapidement suivie par d’autres
chaines indiennes comme ee- 7 U (qui appartient au groupe See Group) ou étrangeres, a l'instar de la
multinationale japonaise SONY (Singhal et Rogers, 2001, p. 108). La deuxiéme tendance repose sur
la relocalisation et la reconfiguration de la propriété faisant du secteur de la communication 'un des
plus flexibles en ce qui concerne les propriétés privées, tout particulierement quand «les compagnies
médiatiques operent de plus en plus dans des arénes transnationales que des ar¢nes nationales?»
(Thussu, 2007, p. 12). Naviguant entre des flux nationaux et transnationaux, les technologies de la
communication jouent alors un role stratégique «dans le processus de configuration des nouveaux

modeles sociétaux et leurs relations avec le nouveau lancement de la modernisation (par satellite,

1. Singhal (2001); Assayag (2005) ; Ranganathan (2010); Deprez (2011) ; Athique (2012).

2. “The proliferation of satellite and cable television, made possible by digital technology, and the growing use and online communication,
partly as a result of the deregulation and privatisation of broadcasting and telecommunication networks, have enabled media companies to
operate in an increasingly transnational rather than national arenas, seeking and creating new consumers worldwide.”

144



communication informatique, vidéo processeurs) et I'expérience de plus en plus ploutocratique de
la modernité contemporaine» (Martin-Barbero, 2006, p.280). De plus, les différents travaux dans
le champ des études sur la globalisation', particuliérement ceux s’intéressant a la culture, nous ont
montré que, non seulement les économies, mais aussi les cultures deviennent globales. Or, «ce qui
est en jeu n'est pas une meilleure diffusion de produits mais une réarticulation des relations entre
les pays a travers la décentralisation qui concentre le pouvoir économique et la dislocation qui
hybride les cultures » (ibid., p. 36). Si Jestis Martin-Barbero discute essentiellement des médias et
des cultures en Amérique latine, ses propos s'appliquent également aux transformations du paysage
culturel et médiatique indien. En ce sens, les médiations technologiques et mercantiles déclenchent
«le tournant de la société en un marché» (ibid., p.285). Les processus de globalisation nous obligent
ainsi a réfléchir a «’hégémonie de la raison communicationnelle » dans nos sociétés ou les industries
culturelles et médiatiques réorganisent 'hégémonique dans un contexte transnational et deviennent
le moteur «le plus efficace du décrochage et de I'insertion des cultures — ethniques, nationales et
locales — dans I'espace-temps du marché mondial et des technologies globales» (Martin-Barbero,

2003, p.7).

Le processus de transnationalisation du secteur médiatique et la croissante mobilité internationale
des personnes comme des objets culturels et médiatiques ont ainsi fortement contribué a
l'informatisation de la société indienne. Toutefois la situation reste assez complexe. A ce jour,
I'Inde demeure un pays en développement et le projet d’informatisation est toujours en cours.
Le pays se retrouve ainsi «pris entre deux forces dialectiques» (Singhal et Rogers, 2001, p.20).
Les technologies de I'information et de la communication exercent d’'un c6té une forte influence
sur le développement socio-économique de I'Inde. Si les salariés de cette informatisation «sont
minoritaires, ils sont tout de méme des millions de personnes?» a travailler dans ce domaine (ibid.,
p-17). Toutefois la modernisation du pays reste fortement inégale entre les zones urbaines et rurales.
Il existe un fort contraste au sein de la population indienne et le phénomene de «globalisation et
le progrés matériel n'ont pas fait grand-chose pour améliorer la qualité de vie de I'Inde pauvre»
(ibid., p.20). Arvind Singhal et Everett Rogers précisent ainsi que de nombreux citoyens indiens
continuent de «dépendre des charrettes a boeuf pour se déplacer et du travail humain pour faire un
revenu quotidien» (ibid. p.19). La société indienne reste fortement fragmentée entre une partie de
la population qui continue de manquer des biens de premiére nécessité et une autre qui s'enrichit et
participe non seulement a I'informatisation de la société indienne, mais aussi a une hybridation de

la culture indienne. Les membres de ce deuxiéme groupe se situent principalement dans les grandes

1. Nous employons ici le terme globalisation plut6t que celui de mondialisation car nous renvoyons principalement a des travaux
anglophones qui utilisent les termes «globalisation » ou «global». Nous reviendrons sur ce débat terminologique propre au champ
francophone dans la deuxi¢me partie de notre thése.

2. «India as a nation is still far from becoming an information society. Abour 25 percent of workers in India are engaged in service
occupations, while 60 percent are farmers and 15 percent work at factories. Of those engaged in service occupations, however, tens of millions
are information workers. India has more information workers than Japan, and about the same number as the United States.» Pour une
étude plus récente sur ce sujet: Lal, 2005.
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villes ot se développe un nouvel imaginaire national tourné vers une culture consumériste. Nous

reviendrons justement sur ce point en derniére partie de ce chapitre.

3. La relation entre I’Etat et le cinéma:
le statut d’industrie

Lhistoire de la relation entre I'Etat et le cinéma est profondément marquée par la volonté des
professionnels du cinéma d’accéder a une certaine respectabilité vis-a-vis des élites politiques et
intellectuelles (Ganti, 2012). Le cinéma avait en effet (i subir, dés ses origines a la fin du XIX¢ siecle,
le dédain de la part de ces élites, et avait été relégué au rang d’art populaire susceptible d’étre
source de «vices» au méme titre que les jeux d’argent et les courses de chevaux (ibid., p.54). Dans
ce contexte, «le cinéma commercial indien était pergu comme une forme [culturelle] vulgaire et
hybride hautement inappropriée pour le projet de construction d’une nation [indienne] a travers le
projet didactique et développementaliste de la modernité imaginé par le gouvernement' » (Athique,
2012, p.34). Le cinéma s’est donc retrouvé en marge de I'économie et fut principalement considéré
«comme une source de revenus plutdt que comme un moteur de croissance» (Ganti, 2012, p. 54).
Pour les professionnels du cinéma, I'enjeu principal était donc d’acquérir une reconnaissance et une
légitimité culturelle de la part de ces élites. Cela devait notamment passer par 'accession du cinéma
au statut d’industrie. Il fallu pourtant attendre mai 1998 pour que I'Etat indien n’accorde au cinéma
ce statut, par l'intermédiaire du Ministre de I'information et de la programmation Sushma Swaraj,
lors de la conférence sur les « Challenges Before Indian Cinema» ({es défis du cinéma indien). Ce
changement fut directement lié au tournant néolibéral et 2 la volonté de I'Etat indien de devenir un
acteur majeur sur le marché global (Mehta, 2005, p. 137). Concrétement, le statut d’industrie permet
aux professionnels du cinéma d’étre «éligibles aux aides infrastructurelles et aux préts» auxquelles
ont acces toutes les autres industries nationales (76id., p. 136). Lindustrie cinématographique obtint
également plusieurs avantages fiscaux sous la forme d’allégement de charges (sur les frais de douanes
liés a l'importation des pellicules par exemple), d’exonération de certaines taxes tel 'impdt indirect
sur les cassettes audio et vidéo ou sur les profits obtenus a 'exportation (ibid.). Ce nouveau statut
permit également aux productions cinématographiques d’«avoir le droit a des soutiens financiers
d’institutions «légitimes» (ibid.) comme les banques qui avaient jusque-la refusé de préter de
P’argent 4 un secteur A rentabilité aléatoire et qui n’était pas alors soutenu par 'Etat (ibid., p.139).
Comme nous le précisions, le processus de dérégulation de I'économie indienne ne signifia donc pas

pour autant que I'Etat céda complétement au libre marché.

1. “However, while the creation of an appropriately ‘national’ culture may have been a key aim of the new leadership, the commercial
Indian film was seen as a crass and hybrid form that was highly unsuitable for the national-building project envisaged through the
governments didactic and developmentalist project of moderniry [...].”
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Reconnaitre le cinéma comme une industrie lui permettait également de (re)prendre le contréle
sur un secteur culturel qui s’était trés bien développé indépendamment et qui avait régulierement
recours 2 des financements douteux. L'Etat souhaitait ainsi lutter contre une image d’un pays ot la
corruption avait cours afin de pouvoir se développer au sein du marché global. Cette (ré)inscription
de son autorité (ibid., p.140) se retrouva a deux niveaux, interconnectés I'un a l'autre. Sur le
plan fiscal tout d’abord, I'Etat mit en ceuvre plusieurs réformes afin de permettre au cinéma de se
développer a I'instar de «'incroyable croissance des autres secteurs médiatiques» (Punathambekar,
2013, p. 1), afin de répondre aux exigences du marché mondial. Toutefois, la transformation de la
société indienne en marché ne suffit pas 2 expliquer pourquoi I'Etat accorda, 3 ce moment précis,
autant d'importance au cinéma. En effet, ce processus de régulation d’'un «secteur non réglementé »
pouvait méme paraitre paradoxal puisque les nouvelles réformes économiques favorisaient par

ailleurs la dérégulation des autres secteurs industriels (Mehta, 2005, p. 137).

Cette régulation permit également de controler indirectement le contenu des films. I Etat souhaitait
produire ainsi un «bon cinéma», [cest-a-dire] un cinéma qui soit simultanément attentif au marché
global et 4 la représentation de la nation indienne'» (ibid.). Afin d’assurer un certain contréle sur
la «qualité» des films produits, le gouvernement central sappuya sur deux principales mesures
qui avaient par ailleurs été établies par les Britanniques. Ces deux outils jouent un rdle indirect
dans la production d’un certain genre de films: I'exemption de taxes sur les tickets de cinéma pour
certains films primés et d’autres considérés comme nationalistes appelée zax free, et la certification
délivrée par le Censor Board of Film (ertification (plus communément appelé Censor Board) qui
autorise la diffusion des films en salles. Tejaswini Ganti en ajoute une troisieme, celle de la remise
des prix (aux National Film _Awards notamment). Apres avoir consulté la liste des récipiendaires
depuis le début de cette cérémonie en 1954, nous avons cependant pu constater que cela privilégie
certes un certain type de cinéma?, mais cela concerne 'ensemble de la cinématographie indienne
et non seulement le cinéma hindi. Si nous devions retenir un élément qui tend a démontrer la
maniére dont I'Etat privilégie le cinéma hindi plus que les autres cinémas régionaux, nous pourrions
plutdt retenir une notification datant de 2000 du Industrial Development Bank of India Act. Ce
programme pose un certain nombre de régles dans le financement des films qui «vise a transformer
la nature de I'industrie cinématographique» (ibid., p.142). Le principal objectif de I'Etat et des
aides institutionnelles au financement est de professionnaliser le secteur pour augmenter «la qualité
des films» (ibid.). Or, cet accord fait également «une distinction entre les films hindi et régionaux
et prescrit un capital initial d’'un montant plus élevé pour les premiers et moins important pour
les deuxiemes» (7bid.). Les soutiens institutionnels au financement des films participent ainsi a la

domination du cinéma hindi produit & Bombay, 2 la fois au niveau national et international.

1. “...the process of regulation that the state seeks to produce good cinema’, one which is simultaneously attentive to the global market and
to the reproduction of the Indian nation.”

2. Nous pourrions qualifier ce cinéma de «cinéma d’auteur ». Nous reviendrons sur cette typologie au chapitre II, partie II, lorsque
nous aborderons la définition du cinéma hbatke.
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Parmi les diverses taxes auxquelles sont soumises les productions, distributions et exploitations
cinématographiques', U'entertainment tax est I «impot calculé sur le prix du ticket, auquel sont
soumis les cinémas officiels» (Grimaud, 2003, p.458). Cette taxe est pergue par les gouvernements
régionaux et peut varier entre vingt et soixante-quinze pour cent, ce qui influe sur le prix des tickets
et de fait sur le box-office des films?. Or, les Etats régionaux peuvent décider de renoncer 2 cette taxe
pour certains films qui deviennent alors «zax free». Comme I'expliquait récemment Vishal Kapoor,
membre du gouvernement de I'Uttar Pradesh, les films qui sont exempts de cette taxe, le sont
principalement parce qu’ils ont «un contenu fort et un bon message qui devrait parvenir jusqu'au
public’» (Tandon, 2015). De méme, un film peut étre déclaré «zax free» dans un ou plusieurs
Etats. Ce fut le cas par exemple du film biographique Mary Kgm en 2014, ou d’un film 2 plus
petit budget comme CManjhi — The Mountain Man (lui aussi un film biographique) en 20154,

Lautorité de I'Etat passe ensuite par le certificat d’exploitation, délivré par le Censor Board, qui
autorise la diffusion d’un film dans les salles de cinéma. C’est pour cette raison que tout film indien

débute par une reproduction de ce certificat comme celui ci-dessous.

lllustration 1. certificat d’exploitation du film Ship of Thesus
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1. Le travail d’Ashok Mittal sur les différents imp6ts prélevés sur la production, distribution et exploitation cinématographique date
d’une vingtaine d’années (Mittal, 1995), mais il constitue & ce jour I'analyse la plus fine sur le sujet.

2. Lexploitation cinématographique est comptabilisée en Inde non pas en nombre de tickets vendus comme en France, mais
comme aux Etats-Unis par la somme des recettes percues. Le succés commercial d’un film est ainsi calculé en fonction du cotit de
production du film (et de sa campagne promotionnelle) et des recettes pergues. Le parcours du film au box-office est alors divisé en
plusieurs catégories: si le film ne rembourse pas ses frais, il est considéré comme un «flop», c’est-a-dire un échec commercial; il
rembourse tout juste les frais de production, il est considéré comme «average», tandis que s'il obtient plus de recettes, il peut étre
déclaré «semi-hit», «hit» ou «super hit» en fonction de 'importance des ses recettes. C'est ainsi qu'un film a trés petit budget qui
ne fait pas beaucoup d’entrées mais qui percoit le double en recettes de son budget initial sera déclaré comme un succes commercial.
Un des films les plus récents dans cette situation est Hate Story 3 (2015) qui a obtenu 300% de bénéfices (pour un budget de 13,20
crores (1773472 euros), il a obtenu 53,5 crores (7 161 068 euros) au box office — Koimoi, décembre 2015). A inverse, les films 2
gros budgets ont de plus grand risque d’étre considéré comme des échecs commerciaux.

3. “Vishal Kapoor, member, UP Film Vikas Parishad, explains, ‘here are a number of reasons why a film is made tax free in the state.
However, it is primarily because a particular film has strong content and a good message that should reach the masses. Thats why we decide
to exempt the 40% entertainment tax and make the ticket cheaper, so that more and more people can watch the film.””

Nous pouvons noter que le public ne bénéficie pas toujours de cette « tax free» car I'exploitant de salles peut réduire le prix du billet
ou garder I'équivalent du montant de cette taxe en bénéfices supplémentaires.

4. Hormis ces deux films que nous venons de citer, nous avons pu remarquer qu'un certain nombre de films inspirés de faits réels
ou biographiques ont ainsi été déclarés «tax free» par un ou plusieurs Etats au cours de ces dix derniéres années. La plupart d’entre
eux ont été considérés comme des films montrant une image positive et fiere de I'Inde.
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Tout comme'entertainment tax mise en place par les Britanniques en 1922, le certificat d’exploitation
et la censure des films datent de I'époque coloniale'. Cette pratique fut votée en 1918 alors que
le cinéma était considéré comme une menace pour le gouvernement colonial (Mazzarella, p.16).
Elle était «destinée a préserver le public indien de toute influence néfaste, qu’elle vienne des images
trompeuses de I'Occident ou d’'un nationalisme indien alors en pleine expansion» (Micciollo,
1995, p.55). Malgré la volonté des professionnels du cinéma d’abolir «les politiques et pratiques
discriminatoires du Censor Board» (Bose, 2009), le gouvernement indien garda cette institution
apres'indépendance afin de s’assurer de la moralité des films produits. La censure cinématographique
est pour I'Etat nécessaire parce qu'il s'agit d’«un médium audiovisuel dont I'impact est beaucoup

plus fort que celui de I'écrit?» (CFBC, Annual Report 1998, p. 1).

Le cinéma indien doit cependant faire face a la concurrence de plus en plus pressante des chaines
satellites pour qui la censure ne s’applique pas. Les revendications des professionnels du cinéma
concernant la fin de cette censure s’intensifierent dans les années 1990. Ils demandaient des
«politiques de censure plus libérales en ce qui concerne [la] représentation de la sexualité et [de] la
violence afin qu’ils puissent rivaliser avec la télévision par satellite’» (Mehta, 2005, p. 144). Tout
en cherchant a garder son autorité pour s’assurer de la protection de «sa culture et de ses traditions »
(ibid.), I'Etat répondit aux requétes des professionnels du cinéma et révisa les reccommandations de

la censure en 1991 puis en 1994. Le (ensor ‘Board doit donc s’assurer que*:

les sensibilités humaines ne soient pas offensées par la vulgarité, 'obscénité ou la dépravation;
des mots a double sens qui satisfont de toute évidence les bas instincts ne sont pas autorités;
les scenes dégradantes pour les femmes de quelque fagon que ce soit ne sont pas présentées;
des scenes impliquant des violences sexuelles contre les femmes comme des tentatives de
viol, de viol ou toute forme d’agression sexuelle, ou des scénes de nature similaire sont a
éviter; et si de telles scénes ont un rapport avec le théme, elles doivent étre réduites au
minimum et aucun détail ne doit étre montré...> (1992a: 8—9)

1. Sur la question de la censure des films, a I'époque coloniale et contemporaine: Micciollo (1995); Prasad (1998); Thoraval

(2000) ; Grimaud (2003) ; Bose (2009) ; Kaur et Mazzarella (2009) ; Ganti (2012) ; Athique (2012) ; Mchta (2012).

2. «..it is considered necessary in the general interest to examine the product before it goes out to the public because it is an audio visual
medium whose impact is far stronger than that of the printed word. » (Annual Report of 1998, p. 1).

Les principales raisons de cette censure sont par ailleurs rappelées tous les ans dans le rapport annuel publié par le Censor Board. 11 s’agit
d’un verdict de la Cour Supréme d’un jugement datant de 1989 a propos d’un film tamoul: «...the film censorship becomels] necessary
because “a movie motivates thought and action and assures a high degree of attention and retention. It makes its impact simultaneously
arousing the visual and aural senses. The focusing of an intense light on a screen with the dramatizing of facts and opinion makes the ideas
more effective. The combination of act and speech, sight and sound in semi-darkness of the theatre with elimination of all distracting ideas
will have an impact in the minds of spectators. It can, therefore, be said that the movie has unique capacity ro disturb and arouse feelings. It
has as much potential for evil as it has for good. It has an equal potential to instill or cultivate violent or good behavior. With these qualities
and since it caters for mass audience who are generally not selective about what they watch, the movie cannot be equated with other modes
of communication. It cannot be allowed to function in a free market place just as does the newspapers or magazines. Censorship by prior
restraint is, therefore, not only desirable but also necessary.”» (Annual Report 2011, p.7)

3. “The film industry added to the troubles of the state by pressing for more liberal censorship guidelines with respect to sex and violence so
that it could compete with satellite television.”

4. Les principales recommandations concernant la demande d’obtention d’un certificat d’exploitation sont également disponibles
sur le site du Censor Board : http://cbfcindia.gov.in/html/uniquepage.aspx?unique_page_id=1.

5. “...human sensibilities are not offended by vulgarity, obscenity or depravity; such dual meaning words which obviously cater to baser
instincts are not allowed; scenes degrading or denigrating women in any manner are not presented; scenes involving sexual violence against
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La régulation et le contréle de la «bonne» qualité des films passe enfin par le classement des films
selon un systéme de lettre (U, U/A et A). Comme il est rapporté dans le rapport annuel du CBFC,
les films considérés comme libre de toute restriction sont classés comme « U» (pour unrestricted),
ceux «qui contiennent des parties considérées comme inappropriées pour les enfants de moins
de douze ans, mais autrement appropriés pour une diffusion publique non restreinte'» regoivent
un certificat « UA» qui est 'équivalent du «déconseillé au moins de 12 ans» francais. Enfin, les
films considérés comme uniquement appropriés pour un public adulte sont classés «A» (pour
(Adulss). 1l existe, dans une moindre mesure, le rang «S» qui correspond a des films réservés a des
publics spécialisés comme les médecins par exemple. Certains films peuvent aussi ne pas recevoir de

certification quand ils sont jugés inappropriés pour I'exploitation.

Le processus de censure et de classification des films représentent ainsi «la manifestation la plus
flagrante de l'intervention de I'Etat dans la production cinématographique» (Gopalan, p.20).
Malgré les protestations réguliéres des professionnels du cinéma contre ce systéme de censure, I'Etat
refuse d’abandonner ce processus de surveillance car il considére le cinéma comme un média qui
«possede une immense influence sur les citoyens» (ibid.). Plusieurs chercheurs ont toutefois mis
en évidence que cette interférence étatique n’agit pas uniquement lorsque le film est prét a étre
distribué, mais de plus en plus en amont. Les producteurs de films ont intégré les exigences du
(ensor Board au moment méme de la pré-production et production afin d’éviter toute coupure de
scénes lors de I'examen du film par le comité (ibid.). De méme, «la relation entre I'Etat I'industrie du
cinéma [a travers les années] révéle une série de négociations » qui ont fait évoluer les représentations
cinématographiques. C'est par exemple le cas avec linterdiction des scénes de baiser? existant
depuis le Cinematograph Act de 1952 (Verma, 2014). On retrouve de telles scenes tout le long de
I'histoire du cinéma indien, mais elles furent longtemps un sujet tabou. Elles devinrent toutefois
plus fréquentes a partir des années 2000, lorsque I'actrice Sharmila Tagore présida le Censor Board
entre 2004 et 2011 et considéra que le CBFC devait suivre les transformations structurelles du
pays qui devenait de plus en plus libéral®. Nous analyserons précisément, dans la derniére partie
de ce chapitre, I'évolution des contenus des films hindis. La question de la censure sera également

un point important lors de notre étude de la constitution d’un cinéma hatke contre-hégémonique.

women like attempt to rape, rape or any form of molestation, or scenes of a similar nature are avoided, and if any such incident is germane
to the theme, they shall be reduced to the minimum and no details are shown...”

1. La classification du CBFC est rappelée dans tous les rapports annuels: « Films considered suitable for unrestricted public exhibition
are granted “ U” certificates. Films which contain portions considered unsuitable for children below the age of twelve, but otherwise suitable
for unrestricted public exhibition, are granted “UA” certificates with a caution to parents to that effect. Those considered suitable for
exhibition restricted to adults only are granted “A” certificates, those restricted for exhibition to specialised audience such as doctors etc. are
granted “S” certificates. Films considered unsuitable for public exhibition are not granted certificates. »

2. Sur l'interdiction de la représentation de I'intime: Prasad (2008 [1998], p.88-116).

3. “We see ourselves as more of a certification body than just censor board. We are not into moral policing; we follow a middle path. There
are certain things we let go, as we have to be a little more tolerant and mature. Times are changing and we have to change with it [...]. I do
believe in censorship and I do believe in freedom of expression, but at the same time there has to be a reasonable restriction. You really can’t
g0 back; the change of being liberal is here to stay for a longer time.” (Zee news, 2011).
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IIl. Du cinéma hindi a I’'industrie culturelle
Bollywood

Dans ce nouveau paysage culturel et médiatique indien, le cinéma a également pris une toute nouvelle
dimension. Alors méme que la production cinématographique avait été jusque-la écartée du projet
de développement par I'Etat et par les «élites politiques, intellectuelles, sociales et médiatiques »
(Ganti, 2012, p.3), elle devient, en moins d’une décennie, un lieu stratégique de la modernisation
et de 'intégration du pays au marché global. Les cinémas indiens, et plus particuli¢rement le cinéma
hindi produit 2 Bombay, connurent de profonds changements structurels durant ces vingt derniéres
années. Nous étudierons plus particulierement la construction hégémonique du cinéma hindi a
partir de sa configuration en «Bollywood ». Notre étude de cette hégémonie se déroulera en deux
temps. Nous proposons tout d'abord d’étudier la maniére dont le cinéma hindi s'est structuré
en une industrie culturelle hégémonique dans un contexte culturel transnational a partir de la
fin des années 1990. Puis nous verrons comment cette hégémonie culturelle est associée a une
domination «culturelle, morale et idéologique » (Gramsci, 2000, p.212) de I'Etat. Nous retiendrons
pour le moment trois principaux points: la relation entre I'Etat et le cinéma; la rationalisation et
standardisation de la production cinématographique; et enfin la « naturalisation » (Prasad, 2008) du

néologisme «Bollywood » qui témoigne de la matérialité discursive de cette hégémonique.

1. Transformations structurelles de I'industrie
cinématographique

Cette nouvelle implication de I'Etat dans l'organisation de la filiére cinématographique marque
ainsi une premiere étape dans la construction hégémonique du cinéma hindi. Elle contribue
également a de «nouvelles orientations organisationnelles» (Deprez, 2011, p.98) du secteur sur
I'ensemble du territoire indien. Il s’agit désormais de montrer comment le cinéma commercial
hindi s'est progressivement transformé en Bollywood. Avant de revenir plus précisément sur la
signification de ce néologisme, nous allons présenter les principales transformations structurelles
du cinéma hindi suite a cette évolution du contexte socio-politique et économique’. Nous verrons
par la suite, au cours du chapitre III de la partie II, que ce nouvel environnement contribuera a
I'émergence du cinéma hatke. Cette nouvelle phase dans l'histoire du cinéma indien est appelée

en anglais «corporatization’» (IBEE 2013) et se caractérise principalement par un processus de

1. Ces changements structurels comptent aussi pour les autres cinémas régionaux, mais nous nous focaliserons sur les exemples sur
le cinéma produit & Mumbai. Nous nous sommes principalement appuyée sur les rapports annuels de la FICCI (2005-2015) pour
repérer les changements concrets et progressifs de ce secteur.

2. Ce terme est parfois traduit en frangais par « corporatisation» ou «sociétisation ».
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rationalisation (ou standardisation) et de professionnalisation du secteur. Concrétement, 'industrie
du cinéma « passe d’un systéme autarcique et aléatoire & un modele original associant des pratiques
a 'américaine et des spécificités locales» (Deprez, 2010, p.69). Le cinéma indien avait connu
une bréve «ére des studios» (Studio era) dans les années 1920 et 1930 (Ganti, 2004), avant de
se structurer dans les années 1950 autour de quelques studios dominant le marché, et surtout
d’une multitude de producteurs indépendants qui produisaient rarement plus d’'un film. La filiere
cinématographique était donc historiquement «tres fragmentée et décentralisée, avec des centaines
de financiers, producteurs, distributeurs et exploitants indépendants, qui n’avaient jamais été
intégrés horizontalement ou verticalement comme les principaux studios hollywoodiens ou les
conglomérats multinationaux de divertissement'» (Ganti, 2012, p.5). Les réformes économiques
et le statut d'industrie accordé a cette filiere cinématographique incitérent, voire exigérent, qu’elle
se structure selon un modele capitaliste « post-Fordiste », directement inspiré du fonctionnement de
Hollywood. Ces changements passérent notamment par «un meilleur niveau d’intégration entre la

production, la distribution et 'exploitation?®» (ibid., p.6).

Cette nouvelle période dans l'histoire du cinéma indien fut nommée «corporatisation» car le
processus de rationalisation du secteur demanda aux professionnels de la filiere de créer des sociétés
de production, de distribution ou d’exploitation pour pouvoir obtenir des financements aupres
des institutions ou des banques qui refusaient de concéder des préts a des personnes individuelles
(Kavoori et Punathambekar, 2008, p.4). Avec une nouvelle politique économique plus favorable a
son développement, I'industrie du cinéma rencontre a cette période une diversification des sources
de financements, mais aussi de revenus, entre les préts aupres des banques, et «les assurances, les co-
productions, les placements de produits, et les partenariats marketing avec des marques de grande
consommation®» (Ganti, 2012, p. 11). La concentration de la filiere autour d’entreprises, ainsi que
la régulation et la légalisation des ressources financieres entrainérent également une diminution du
risque d’'abandon de projets de films qui s’avérait important. Outre ces nouveaux flux de capitaux,
il est indispensable de citer les conglomérats médiatiques indiens* ou étrangers qui se sont révélés
un des principaux acteurs de l'organisation de la filiere (FICCI-KPMG, 2015). Nous pouvons les
diviser en quatre modeles différents. Certains de ces groupes se sont développés durant les années

1990 grice a une «rapide expansion des marchés de la presse et de la télévision’» (Punathambekar,

1. “Historically, filmmaking in India has been very fragmented and decentralized, with hundreds of independent financiers, producers,
distributors, and exhibitors, who have never been vertically or horizontally integrated in the manner of the major Hollywood studios or
multinational entertainment conglomerates.”

2. “The entry of the Indian corporate sector into filmmaking — either through the creation of media subsidiaries (Reliance Industries’ Big
Entertainment), or the transformation of independent production companies into public limited companies (Mukta Arts) — is leading to a
greater level of integration between production, distribution, and exhibition than had existed prior to this period.”

3. “..film insurance, co-productions, product placement, and marketing partnerships with high-profile consumer brands have also
mitigated some of the financial uncertainties around the latter.”

4. Aswin Punathambekar propose en fin de son ouvrage une présentation de ces principales sociétés de production (2013,

p.191-204).

5. “To begin with, rapid expansion in print and television markets in India during the 1990s had led to the emergence of media
conglomerates with a presence in the film industry as well.”
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2013, p.59). Ils établirent des filiales au cours des années 2000 dédiées a la production et
distribution cinématographique. Nous pouvons ainsi mentionner Reliance Entertainment, UT U,
Sahara Group, LZee Network avec Essel Uision Production, Uiacom 18, CMulti Screen Media,
Balaji Ielefims ou encore Eros Entertainment. Des sociétés multinationales étrangeres ouvrirent
également des filiales en Inde pour tenter de concourir ce marché, a instar de Disney India, Fox
Star Studios ou SONY. Les sociétés de production familiales créées dans les années 1960 et 1970
durent également se restructurer afin de pouvoir survivre dans ce nouveau contexte économique.
Clest ainsi que des groupes comme Yash Raj Films, ‘Dharma Productions, Rajshri Productions, ou
encore CMukta Arts, diversifierent leurs activités du coté de la distribution par exemple, afin d’étre
mieux verticalement intégrés (Ganti, 2012, p.267). En parallele, de nouvelles sociétés apparurent
a cette époque, comme Shree (Ashtavinayak (ine Uision, ou Percept Pictures Company. Enfin, la
derniere catégorie regroupe des sociétés créées par des acteurs comme Aamir Khan (< Aamir Khan
Productions en 2001) et Shahrukh Khan (Red Chillies Entertainment en 2002), Akshay Kumar
(Hari Om Entertainment en 2008), Saif Ali Khan (I/luminati Films en 2009). Nous verrons par
ailleurs en fin de chapitre que ce phénomene saccroitra vers les années 2010. Ces conglomérats
médiatiques jouerent non seulement un role important dans la production des films et dans le
«nettoyage» des sources de financement illégales (black money), mais ils partagerent également leur
savoir-faire sur les modes de financement, de production, d’innovation, sur la gestion des risques,

ainsi que les stratégies marketing (Punathambekar, 2013).

Leur implication modifia ainsi le paysage du cinéma hindi. Pour autant, I'industrie du cinéma
hindi se distingue de son modele hollywoodien, puisqu’elle se structure autour de conglomérats
médiatiques, mais aussi de «sociétés de petite envergure ou familiales'» (Punathambekar, 2013,
p-14). Les études de Tejaswini Ganti (2012) et Aswin Punathambekar (2013) démontrent ainsi
que ce processus d'industrialisation de la filiére ne fut pas suivi d’'une «délégitimation des relations
existantes des productions médiatiques ou plus généralement des réseaux capitalistes familiaux?»
(ibid., p. 14). Le cinéma indien se réorganise ainsi a partir d'une « coexistence de pratiques capitalistes
hétérogenes tout autant définies par les réseaux familiaux et les relations interpersonnelles que par
les modes de spéculation et les pratiques de gestion des risques que Hollywood a rendu globalement
reconnaissables®» (ibid., p.20). Lindustrie cinématographique entretient ainsi un rapport original
au principe de standardisation et a su évoluer tout en conservant les caractéristiques sur lesquelles

elle s’était batie pendant plusieurs décennies. Elle garde une certaine dimension artisanale dans

1. “In fact, the influence that small-scale and family-owned production companies wield in Bollywood indicates novel social and
institutional arrangements and adaptations that theories of media globalization have yet to take into account.”

2. “Such interactions suggest that processes of corporatization and the emergence of new circuits of global capiral in Bombay did not result
in the delegitimization of existing relations of media production or kinship-based capitalist networks more generally.”

3. «...coexistence of heterogeneous capitalist practices defined as much by kinship networks and interpersonal relations as by modes of
speculation and practices of risk management that Hollywood has rendered globally recognizable». Pour une étude du rdle de ces relations
familiales ou amicales au sein du cinéma hindi: Ganti (2012, p. 194-202).
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sa maniére d’opérer selon les affinités ou relations familiales existantes'. Le cinéma hindi est ainsi
reconnu pour étre grandement porté par quelques grandes familles depuis deux ou trois, voire
quatre générations’. Ce modele rejoint finalement le fonctionnement plus général du secteur
industriel et du commerce indien® dominé par des petites comme des grandes entreprises familiales
(Dutta, 1997). Cette structure «quasi-dynastique» (Ganti, 2012, p.197) n’est donc pas spécifique
a la filiere cinématographique, et celle-ci fait méme partie des derniéres a avoir vu se développer de

telles connexions. Tejaswini Ganti souligne qu’a la fin des années 1990

la plupart des producteurs, réalisateurs, compositeurs, scénaristes, et des célébrités
confirmées de 'industrie du cinéma hindi étaient des producteurs de la premiére génération,
[et] n’avaient pas eu de connexions familiales quand ils débuterent leur carriere a la fin des
années 1940 et au début des années 1950.* (Ganti, 2012, p. 198)

Ces sociétés de production familiales ont ainsi su opérer une transition en «réarticulant leurs
identités industrielles» (Punathambekar, 2013, p.20) afin de perdurer dans un marché néolibéral
tout en associant aux nouveaux modes de spéculation des rituels de production comme le mahurar
qui «se réfere 3 une date et une heure favorable pour commencer un nouveau projet calculé

astrologiquement’» (Ganti, 2012, p.248).

Lindustrie cinématographique indienne a également la particularité de structurer un «territoire
national fragmenté» (Deprez, 2010, p.72), autant du c6té de la production que de la distribution
et de 'exploitation. Comme le montre la carte ci-dessous, le réseau de distribution se divise en
cinq circuits régionaux, eux-mémes divisés en quatorze circuits plus limités (Punathambekar, 2013,
p-133). Le circuit international de la distribution est généralement présenté comme le «sixi¢me
territoire», terme «précédemment utilisé pour [indiquer son caractére] indifférencié selon le point
de vue des distributeurs en Inde, mais qui est maintenant subdivisés en®» (Ganti, 2004, p.58)
différentes zones géographiques (Amérique du Nord, Amérique du Sud, Royaume-Uni, Pays du
Golfe, Afrique du Sud, etc.).

1. Lefilm Luck By Chance (Akhtar, 2009) montre justement la confrontation entre un mode de fonctionnement de type hollywoodien
et un modele indien reposant sur ces relations familiales ou amicales.

2. La famille Kapoor est probablement la plus représentative car fait partie de ces familles qui ont une longue histoire avec le cinéma
indien depuis quatre générations.

3. Une ¢étude menée en 2013 montre ainsi que les entreprises familiales (des plus petits aux plus grandes) constituent environ 90%
de la production économique du secteur industriel en Inde (KPMG, 2013).

4. “In 1996, most of the senior producers, directors, composers, writers, and stars of the Hindi film industry were first-generation filmmakers,
having had no family connection when they started their careers in the late 1940s and early 1950d.”

5. “Mahurat, derived from Sanskrit muhurtham, in the most general sense refers to an astrologically calculated auspicious date and time
on which to start any new venture.”

6. A ssixth territory, known as the “overseas territory,” previously used to be undifferentiated from the point of view of distributors in India,
but is now subdivided into North America, United Kingdom, Gulf States, South Africa, erc.”
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Les rapports annuels de la FICCI mettent en évidence deux phénoménes majeurs pour les secteurs
de la distribution et de l'exploitation cinématographique. Le premier concerne le processus de
«numérisation des écrans [qui] a permis aux distributeurs de sortir les films simultanément sur un
millier d’écrans» (FICCI, 2015, p.63). Lun des principaux résultats de ce changement concerne
un mouvement d’accélération dans la programmation et le remplacement des films dans ces salles,
et lavenir de ces films se joue de plus en plus sur le premier week-end et la premiere semaine de
sortie. Les informations que la FICCI a obtenues auprés des professionnels du secteur montre
ainsi qu'entre soixante et quatre-vingts pour cent des revenus provenant des sorties en salle «sont
maintenant recueillis la premiére semaine» (ibid.) et déterminent s’ils seront re-programmés les
semaines suivantes. Le deuxi¢me point concerne une évolution dans le paysage des distributeurs
puisque la FICCI a enregistré une baisse continue depuis une dizaine d’années du nombre de
distributeurs indépendants au profit de plus grandes sociétés (FICCI, 2010, p.28). Contrairement
a Hollywood, les sociétés de distribution ont pendant longtemps été indépendantes en Inde et sont
rarement «liées aux grandes sociétés de production et d’exploitation des films» (ibid., p.70). Cela
changea toutefois avec le processus de rationalisation de 'industrie cinématographique. De méme,
face a 'augmentation des risques par rapport a l'intensification des films produits, les distributeurs,
indépendants comme les groupes multimédias, sont de plus en plus sélectifs dans le choix des films
qu’ils décident de distribuer (FICCI, 2011, p.63). Cest ainsi que Tejaswini Ganti a pu observer
qu'entre 1999 et 2009, le nombre de films hindis produits ne faisait quaugmenter tandis que le

pourcentage de ces films qui étaient distribués ne faisait que décroitre (Ganti, 2012, p.267).

Cette évolution est également valable pour les exploitants de salle. Lexploitation cinématographique
se retrouve divisée entre deux types de salles: des salles de projection privée (single screen) et des
multiplexes comprenant entre huit et seize salles. Les petites salles de cinéma continuent d’exister,
mais elles rencontrent de plus en de difficulté a résister a I'expansion du réseau des multiplexes. Elles
contribuent toujours aux recettes sur le circuit domestique, mais leur part ne cesse de diminuer
face au prix de plus en plus élevé du ticket de cinéma dans les multiplexes. Face a ces difficultés
économiques, un nombre croissant de salles sont contraintes de fermées (97 en 2012 par exemple),
ou sont rachetées par les chaines de multiplexes qui continuent de leur coté a créer de nouveaux
multiplexes a travers le pays. Clest ainsi que le dernier rapport de la FICCI pour I'année 2015
atteste que quatre principales chaines d’exploitation possédent presque 70 pour cent de 'ensemble

des multiplexes indiens.
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Tableau 3. Nombre d’écrans par chaine d’exploitation et par année

Chaines d’exploitation 2014 2015
PVR Cinemas 462 497
INOX Leisure 365 416

Carnival Cinemas 330 341
Cinepolis 183 215

Source: FICCI-KPMG 2015 et 2016

Malgré cette croissance constante du nombre de multiplexes, le secteur de I'exploitation continue de
faire face a deux principaux défis: I'inégalité dansla répartition des salles, notamment des multiplexes,
dans I'ensemble du territoire indien, et le nombre de salles encore trop faible par rapport au nombre
de spectateurs. Le nombre de salles existantes reste trop faible (pour un million de spectateurs, il
oscille entre 7 et 8 salles entre 2006 et 2015, contre 117 salles aux Etats-Unis par exemple). De
méme, les Etats du Sud de I'Inde accusent un certain retard dans la construction de multiplexes
par rapport aux Etats de I'Est et du Nord de I'Inde. Face 2 ce manque, la concurrence entre les
films pour obtenir une sortie en salles devient de plus en plus forte, et les films commerciaux avec
un casting prestigieux sont généralement privilégiés. Lensemble de la filiere cinématographique,
de la production a I'exploitation va, en toute logique, avoir tendance a préférer programmer des
films sur lesquels ils pensent avoir plus de chance de générer des revenus. La programmation évolua
alors d’'un modele « A1l India hit» (Punathambekar, 2013) qui cherchait a plaire 4 un public de
masse (mass audience) vers une segmentation du marché et la recherche d’'un public plus ciblé.
Clest ainsi que l'industrie du cinéma, comme I'ensemble de I'industrie de la communication et
de la culture, accepta 'idée qu’il nexiste plus de public de masse, mais des spectateurs uniques,
engagés et exigeants (FICCI, 2007). Les producteurs et distributeurs commenceérent a développer
des études de marché afin d’opter pour des stratégies marketing qui optimiseraient le retour sur
investissements (FICCI, 2015). Les films de niche se retrouvent au contraire face 2 un marché qui
leur est de plus en plus fermé face a une concurrence intensifiée. Nous verrons cependant, en fin de
chapitre, que la réorganisation structurelle de I'industrie cinématographique engagea 'émergence
d’un cinéma de niche. Si des solutions ont été trouvées par ces producteurs indépendants pour
réaliser des films a petit budget, la question de la distribution reste un enjeu majeur et un obstacle
difficile a dépasser. Nous aborderons plus précisément cette thématique au chapitre 111 de la partie
II. Avant de continuer notre exploration des transformations structurelles de I'industrie du cinéma
hindi et de sa construction hégémonique 2 partir de sa dimension transnationale, nous proposons
une étude du néologisme « Bollywood » afin de mettre en évidence la dimension discursive de son

hégémonie.
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2. Construction de «Bollywood» en une
formule discursive

Le processus de rationalisation de l'industrie cinématographique est aussi étroitement lié a la
généralisation du terme « Bollywood », néologisme employé pour caractériser le cinéma hindi produit
a Bombay'. Nous souhaitons démontrer que ce vocable témoigne des changements structurels du
cinéma hindi et qu’il participe ainsi a la matérialité discursive de sa construction hégémonique. Pour
cela, nous avons analysé la maniére dont ce terme est devenu une «forme signifiante stable» (Krieg-
Planque, 2009, p.63) au cours de son histoire. D’un point de vue morphologique, « Bollywood »
se compose comme un mot-valise: la premiére lettre « B» renvoie a la ville de Bombay, tandis
que «-ollywood» provient du terme «Hollywood». Il repose donc sur un double processus de
troncation, c'est-a-dire d’'un «télescopage de deux bases, dont chacune est tronquée, dans des
conditions telles que le mot créé conserve un segment commun aux deux bases» (Mortureux, 1997,
p.52). A partir de cette construction formelle, nous souhaitons nous focaliser sur un moment décisif
dans le parcours sémantique de ce terme. Lévolution de la filiere cinématographique au cours des
années 1990 concorde avec le moment ot « Bollywood » devint discursivement une formule. Nous
reprenons ici le concept d’Alice Krieg-Planque pour appuyer I'idée que le passage du cinéma hindi
a Bollywood marque discursivement le début de son hégémonie en Inde. Notre étude porte donc
principalement sur le phénomene de « naturalisation » du terme (Prasad, 2008, p.43) dans la langue
anglaise et qui s'appuie plus spécifiquement sur une inversion de son sens. Nous proposons dans un
premier temps de revenir sur cette «révolution» de sens qu'a connue le terme « Bollywood » a partir
de la fin des années 1990. Ceci constitue la premiére étape vers sa définition en tant que formule
discursive, et accompagne I'évolution du cinéma hindi en une industrie culturelle hégémonique.
Nous reviendrons par la suite sur les différentes caractéristiques qui définissent cette formule: la
présence de formulations concurrentes, dont «Indian cinema» qui appuie I'idée de sa construction
hégémonique par rapport aux cinémas régionaux; sa définition en tant que marque (brand) sur le
marché global qui nous conduira a rapprocher conceptuellement les notions d’hégémonie et de
soft power; et enfin son caractere polémique a travers I'étude des différentes réactions que ce terme

suscite.

Des études récentes sur Bollywood ont mis en évidence son parcours étymologique?. Plusieurs

théories divergent sur les origines de ce mot anglais®, mais toutes insistent sur sa structure

1. Jusque dans les années 1995, le nom de la ville de Mumbai était officiellement Bombay. Malgré le changement de nom de la ville,
le terme «Bollywood » est resté.

2. Ces travaux datent principalement des années 2000 et 2010: Virdi (2003); Ganti (2004) ; Dudrah & Desai (2008); Prasad
(2003, 2008); Dudrah (2012); Ganti (2012); Varia (2012); Thomas (2015). La plupart de ces études ne font cependant que
présenter succinctement lhistoire de ce néologisme. Madhava Prasad (2003, 2008, 2012) est celui qui en propose une analyse plus
précise.

3. Il existe trois versions différentes sur l'origine de « Bollywood». Certains auteurs le présentent comme un néologisme utilisé
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sémantique double. La signification constitutive de ce néologisme comporte en effet une
dimension a la fois comparative et péjorative. Lors de ses premicres et occasionnelles apparitions
dans les discours médiatiques, «Bollywood » n’était pas encore une formule discursive. Il en est
de méme pour la variante « Tollywood» qui le précéda dans les années 1930 (Prasad, 2008). De
par sa référence 3 Hollywood, Bollywood s’inscrivit toutefois des ses origines dans un contexte de
globalisation culturelle et posa le «cinéma de Bombay » (Punathambekar, 2013) comme la référence
cinématographique indienne a l'international. Et si plusieurs moments discursifs' entre les années
1930 et les années 1970 sont ainsi présentés comme fondateur de ce néologisme, ils partagent tous
I'idée que les emplois de ce terme durant cette premiere période de son histoire dénotent un point
de vue similaire et péjoratif sur cette production cinématographique. Durant cette premiére phase,
«Bollywood » «dénot[aient] la distance de 'utilisateur avec I'objet, une passion non participative
pour la description?» (ibid, p.6). Définir le cinéma hindi comme « Bollywood » contribue donc
a le placer structurellement dans une relation de comparaison et de mimétisme avec Hollywood.
Toujours selon ces premiers usages du terme, I'industrie du cinéma de Bombay n’était alors qu'une

pale copie du cinéma américain?.

Dans ce cadre, le cinéma hindi ne peut se prétendre comme hégémonique, puisque ces discours
placent le cinéma hollywoodien comme la référence culturelle hégémonique dans le domaine de
la production cinématographique. Cela rejoint plus généralement I'idée d’'une hégémonie de la
culture occidentale, et notamment américaine (Dimitrova, 2005). La position du cinéma hindi est
alors ambigué. Faisant partie de la production culturelle indienne, il est parfois considéré comme
une force de résistance a I'’hégémonie hollywoodienne. Pour autant, il est principalement regardé,
depuis ses origines, avec dédain par les classes politiques et médiatiques indiennes (Micciollo, 1995).
Pour ces élites, il s’agit d'un médium technologique occidental qui menace la culture traditionnelle
indienne. Cette déconsidération persiste dans les années 1990, mais elle se déplace puisqu’elle se
retrouve cette fois-ci plutdt du coté des cinéastes et producteurs. Tandis que I'Etat, tout comme la
plupart des chercheurs, s’attachent désormais a définir Bollywood comme «!'industrie médiatique

indienne globale®» (Punathambekar, 2013, p.3), les professionnels du cinéma hindi cherchent 2

occasionnellement, et de maniére péjorative, a partir des années 1970 dans la presse écrite indienne par des journalistes anglophones
(Prasad, 2003). Une deuxié¢me histoire provient du Zhe Oxford English Dictionary au sein duquel le terme fait son apparition au début
des années 2000. Selon ce dictionnaire, ce terme serait apparu sous la plume du romancier britannique H.R.E Keating avec son
roman sorti en 1976, Filmi, Filmi, Inspector Ghote (Govil, 2007, p. 85). Enfin une troisi¢me version nous est présentée par Madhava
Prasad qui remonte plus loin dans le temps pour situer les origines de « Bollywood » dans les années 1930. Il repart d’un texte d’'un
ingénieur américain Wilford E. Deming, paru dans American Cinematographer, datant de mars 1932, et dans lequel 'auteur emploie
le terme «Tollywood » (Prasad, 2008). Pour lui, 'emploi dans la presse indienne de « Bollywood » au cours des années 1970, puis sa
généralisation & partir des années 1990, aurait alors été influencé par ce premier terme.

1. Nous empruntons cette expression a Sophie Moirand (2007).
2. “It is a word that denotes the user’s distance from the objet, a non-participatory passion for description.”

3. “[...] the Indian English press coined a neologism, « Bollywood», to refer to the Bombay film industry. This awkward misnomer is
weighed with innuendoes about Hindi film as a mere Hollywood mimic.” (Virdi, 2003, p.21)

4. «the Indian global media industry», terme souligné par 'auteur.

Le film Luck by Chance de Zoya Akhtar (2009) met en scene ce processus de dédain et ce conflit de pont de vue vis-a-vis du cinéma
indien. Une séquence y est tout particulierement significative: deux producteurs (Rolly et son beau frére Satish Chowdhary) a la

158



se démarquer au sein de cette industrie en jouant sur une stratégie de différenciation par rapport
«aux normes de 'industrie du cinéma hindi'» (Ganti, 2012, p.215). Ils décrivent alors le cinéma
indien comme un art populaire d’'une qualité et d'un professionnalisme relatifs afin de distinguer et

valoriser leurs propres productions.

La qualité de la production cinématographique indienne ne fait donc pas 'unanimité aupres de
ces différents acteurs, mais le néologisme « Bollywood » s’est malgré tout progressivement imposé a
travers les différents discours institutionnels, médiatiques et scientifiques faisant référence au cinéma
hindi. Or ce figement et cette stabilité formelle coincident également avec un double phénomene
discursif particulier: « Bollywood » se constitue en tant que formule discursive au cours des années
1990 lorsqu’il fait I'objet d’un renversement sémantique. Ce processus nous permet alors de penser
que «Bollywood » atteste de la matérialité discursive de la construction hégémonique du cinéma
hindi. Cela ne doit pas cependant cacher la complexité sémantique de ce terme tant sa définition
varie selon les locuteurs. Sa signification s’avére ainsi étre « extraordinairement élastique» (Thomas,
2015, p.5). Définir « Bollywood » comme une formule discursive, c’est-a-dire comme un référent
social et culturel ayant un caractére figé, discursif et polémique, nous permet alors de mettre en
évidence, d’'un point de vue discursif, la maniére dont le cinéma hindi est progressivement devenu

hégémonique.

Lusage de plus en plus fréquent de ce néologisme a partir de la fin des années 1990 s’explique
par une réappropriation de ce terme qui proceéde 4 une inversion de son sens par rapport 4 son
usage initial. Lorsque « Bollywood » était employé de fagon occasionnelle, c’était le plus souvent
dans une connotation négative pour insister sur l'infériorité du cinéma de Bombay par rapport a
Hollywood. Malgré ses efforts, comme la création de studios de production dans les années 1930 et
1940, I'ensemble de la filiere cinématographique indienne peina a créer une synergie efficace pour
constituer une véritable industrie cinématographique, a tel point que I «ere des studios » fut bréve et
laissa place a des « centaines de producteurs et distributeurs indépendants» (Punathambekar, 2013,
p-49). Or, la naturalisation de ce terme contribua a faire évoluer cette perspective. La comparaison
entre Bollywood et Hollywood se situe désormais moins dans un rapport de hiérarchisation entre
les deux industries culturelles que dans un rapport d’équivalence, voire de concurrence. Hollywood
reste le modéle a suivre, mais grice aux changements structurels que nous avons présentés, Bollywood

est désormais souvent cité comme une des industries cinématographiques qui a réussi a adapter le

recherche de financement rencontre deux cadres d’une société qui développe ses activités au sein du marché du film. Ces cadres
insistent sur 'importance du contenu, selon les normes hollywoodiennes, c’est-a-dire que le scénario qu'ils définissent comme une
propriété (property) est roi: « You see, in Hollywood the script is referred to as property. [...] You see, there content is king. We want to bring
that culture to your industry. Thre needs to be a change in your mind-set.»

1. «...the norms of the Hindi film industry.» Tejaswini Ganti propose a ce sujet une étude fine des «sentiments de dédain et
aux pratiques de distinction» (Sentiments of Disdain and Practices of Distinction) de ces professionnels du cinéma (Ganti, 2012,
p.215-242).
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modele hollywoodien pour constituer sa propre identité, et ainsi résister a 'hégémonie culturelle
américaine (Martel, 2011). Nous retrouvons cette inversion sémantique dans la plupart des discours
institutionnels et médiatiques depuis la fin des années 1990. Les rapports annuels' produits par
la chambre du commerce et des industries indiennes (FICCI) sur les industries culturelles et
médiatiques font ainsi référence au cinéma hindi par le terme «Bollywood » comme ici en 2015:
« For example, Patna has strong demand for Bollywood content over regional or Hollywood films while
in Hyderabad, Telugu and Hollywood content is preferred and only few quality Bollywood films perform
well.» (FICCI, KPMG, 2015, p.66). Ce dernier rapport comporte par exemple cinquante-deux

occurrences de ce terme?, contre huit pour « Hindi movies» et sept pour « Hindi films» (6id.).

Sur le plan national, la «tardive nouvelle nomination» (Prasad, 2008, p.43) de « Bollywood » vers
la fin des années 1990 nous indique que ce terme «a depuis trouvé sa place dans le vocabulaire
de la culture nationale anglophone» (ibid.), ainsi que dans les médias indiens, produits dans une
autre langue que I'anglais, ou encore dans le champ de la recherche (ibid., p.41). Cette évolution
discursive du cinéma hindi vers «Bollywood » contribue a constituer ce dernier en une formule
discursive, cest-a-dire comme «une unité qui signifie quelque chose pour tous en méme temps
qu’elle devient I'objet de polémiques» (Krieg-Planque, 2009, p. 54). Le premier indice du caractere
formulaire de Bollywood « peut étre trouvé dans I'accroissement de la fréquence de ce signe» (ibid.,
p-96). S’il est nécessaire pour faire de Bollywood un référent social et culturel, il n’est toutefois pas
suffisant pour le définir comme une formule car la récurrence «de certains mots a certains moments
n’atteste en rien la présence de formules» (ibid.). Cest donc bien la réappropriation sémantique du

terme qui nous a permis de définir « Bollywood » comme une formule.

Un autre indice se situe dans la structure morphologique du terme. La construction de mots-valises
a partir de «Hollywood» n’est pas unique a «Bollywood» puisqu’il en existe d’autres composés
de maniere similaire’. Une page Wikipédia® recense méme les différents dérivés de « Hollywood »
dont la plupart concernent les différents cinémas indiens. Toutefois, « Bollywood » est le dérivé qui

a réussi a s'imposer par rapport a ceux se référant aux autres cinémas indiens qui ne sont employés

1. Nous n'avons pu consulter que les rapports des dix derni¢res années qui sont disponibles sur le site Internet des deux sociétés
(PricewaterhouseCoopers jusquen 2009 et depuis KPMG) chargées d’effectuer ces rapports en collaboration avec le FICCI
(Federation of Indian Chambesr of Commerce and Industry).

2. La tendance est identique pour les rapports depuis 2010, avec une forte croissance de 'apparition du terme «Bollywood » & partir
de 2013 (59 occurrences, contre 19 seulement en 2010 et 2011). Ces expressions n'apparaissent pratiquement pas dans les rapports
antérieurs (nous avons pu remonter jusqu’a 2006).

3. La construction morphologique est identique pour tous les dérivés: le premier morpheme d’un nom de lieu (ville ou pays) auquel
est accolé le deuxi¢me morpheéme «-ollywood ».

4. 1l existe notamment une page sur la plateforme Wikipédia qui recense tous les noms sinspirant de Hollywood: http://
en.wikipedia.org/wiki/List_of_Hollywood-inspired_nicknames. Cette page n'existe qu'en anglais (et dans une moindre mesure en
hongrois et russe, mais ces deux pages ne font que traduire les définitions bréves des néologismes, sans renvoi a des pages donnant
des indications plus complétes). Cette indication tendrait & montrer que ce processus néologique est essentiellement un phénomeéne
anglo-saxon. En dehors de Bollywood, seul « Nollywood» régulierement employé pour se référer au cinéma nigérian (Barrot et
Oladunjoye, 2005 ; Barrot, 2010; Krings et Okome, 2013).
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quen de rares occasions'. Ce constat nous semble un élément révélateur des rapports inégaux qui
existent entre les cinémas indiens. Nous verrons au point suivant que cela participe a définir le
cinéma hindi comme le cinéma national indien, tandis que les autres cinémas indiens sont renvoyés

a leur statut de cinémas régionaux par la mention de leur spécificité linguistique.

3. La formule Bollywood et sa variante «/ndian
cinema»

Pour comprendre la configuration de Bollywood, il est nécessaire de rappeler que I'Inde se construit
comme un Etat multinational. En ce sens, nous avons montré que I'industrie cinématographique
indienne témoigne de la structure multiculturelle de la société indienne avec sa segmentation
selon des criteres géographiques et linguistiques. La question de 'hégémonie rejoint alors celle,
tout aussi complexe, de l'identité nationale que nous avons présentée au chapitre II, partie I.
Lanalyse discursive de « Bollywood » en tant que référent culturel a révélé que I'enjeu autour de la
signification de ce terme repose en partie sur sa dimension nationale. Ainsi, la particularité de la
formule discursive est quelle « peut connaitre des variantes» (Krieg-Planque, 2009, p.71), ce qui
est le cas pour «Bollywood ». Cest ce processus de défigement que nous proposons ici d’examiner.
Nous avons tout d’abord pu constater la présence récurrente de variantes dans I'ensemble des textes
mentionnant «Bollywood». Elles se repérent principalement sous deux formes différentes. La
premicre consiste a introduire le sens de « Bollywood » par une énumération successive de plusieurs

termes & valeur synonymique. Les propos de Madhava Prasad permettent d’illustrer cette idée:

Tout comme certains processus dont nous prenons conscience une fois qu’ils sont presque
achevés, nous sommes actuellement les témoins de la naturalisation de «Bollywood»
comme la désignation de ce qui était précédemment connu sous les noms de cinéma hindi,
cinéma de Bombay, cinéma populaire indien, etc.? (Prasad, 2008, p.44)

1. Afin d’illustrer cette idée, nous proposons les résultats quantitatifs bruts (sans analyse) d’une recherche effectuée manuellement
des dérivés de Hollywood créés pour désigner les différents cinémas indiens. Ils montrent que « Bollywood » est généralement plus
utilisé que « Hindi cinema » alors que la tendance est inversée pour tous les autres cinémas indiens. Nous avons utilisés les néologismes
précédemment cités, mais aussi ceux des cinémas auxquels ils renvoient (chaque expression fut recherchée entre guillemets pour
sassurer d’'une certaine précision dans les résultats). Nous avons tout d’abord effectué cette recherche dans le moteur de recherche
Google Livres (terme apparaissant dans les titres ou dans les contenus des ouvrages) : « Bollywood» (255000); «Hindi cinema»
(23600); «Tollywood» (renvoyant de manicre indifférenciée au cinéma bengali comme au cinéma telugu) (1410); «Bengali
cinema» (3830); «Telugu cinema» (1760); « Mollywood» (1660); « Malayalam cinema» (11200); «Kollywood» (978); « Tamil
cinema» (3 560).

Nous avons ensuite effectuer cette recherche dans le domaine scientifique, a partir de la bibliothéque numérique anglophone JSTOR
(http://www.jstor.org/) : « Bollywood » (2031) ; « Hindi cinema» (265); «Tollywood» (renvoyant toujours de manic¢re indifférenciée
au cinéma bengali comme au cinéma telugu) (12); « Bengali cinema» (26) ; « Telugu cinema» (21) ; « Mollywood » (8) ; « Malayalam
cinema» (12); «Kollywood» (6); «Tamil cinema» (99). Si le nombre de documents est beaucoup moins conséquent sur cette
deuxi¢me plateforme, il est toutefois possible de repérer la méme tendance que pour les précédents résultats. Tandis que Bollywood
donne plus de résultat que son synonyme «Hindi cinema», on constate que pour tous les autres cinémas régionaux indiens, la
tendance est inversée.

2. “Like certain processes of which we become aware only when they are almost over, we are right now witnessing the naturalisation of
Bollywood’ as the designation for whar was previously known as Hind;i cinema, Bombay cinema, popular cinema, erc.” (Prasad, 2008,
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Ce remplacement des anciennes unités lexicales par Bollywood que mentionne Madhava Prasad, ne
signifie pas pour autant que ces variantes disparaissent', mais plutot que « Bollywood » est le dernier
terme venu s'ajouter a cette liste de synonymes. Dans d’autres cas, les expressions se repérent au fil
du texte lorsque l'auteur emploie tour a tour « Bollywood » et ses variantes. Partant de ces deux cas
de figures, voici la liste des unités lexicales les plus évidentes que nous avons pu repérer au cours
de notre inventaire: « Hindi cinema», « Hindi film industry», « Hindi popular cinema», « Bombay
film industry», « Bombay cinema», «Indian cinema», «Indian national cinema», et «Indian film
industry». A cela, nous ajoutons également la référence de « cultural industry» (industrie culturelle)
que certains auteurs utilisent pour indiquer que Bollywood dépasse le seul cadre de la production
cinématographique (Rajadhyaksha, 2003; Dagnaud et Feigelson, 2012). Le premier constat qui
peut étre fait sur cette récurrence de variantes, est que ces différents termes apparaissent le plus
souvent dans un rapport d’équivalence’. Cette fonction se retrouve notamment dans l'usage de
signes de ponctuation telle que la virgule, ou «sous la forme spécifique du couplage employant
la coordination «or» (Krieg-Planque, 2003, p.327): « Bollywood, or Bombay Cinema, or Indian
Entertainment Cinema went global in 1995...%» (Mehta, 2011, p.1).

S'il existe plus généralement différents types de variantes d’'une formule, celles que nous avons
observées se caractérisent cependant comme des «formulations concurrentes» d’'un point de vue
lexical et non d’'un point de vue morphologique (Krieg-Planque, 2009, p.72). Alice Krieg-Planque
les définit comme «des séquences qui peuvent étre étrangéres a la formule d’'un point de vue
morphologique mais qui fonctionnent en contexte comme des alternatives (éventuellement comme
des alternatives conflictuelles) » (ibid.). Si nous avons souligné la relation synonymique entre ces
termes, I'analyse discursive révele qu'il sagit plus précisément de «séquences qui fonctionnent de
facon effective dans les discours comme des substituts plus ou moins polémiques, et plus ou moins
mutuellement exclusifs» (ibid., p.73). S’inspirant des travaux d’'Henri Boyer, Alice Krieg-Planque
précise que ce sont des « concurrents du point de vue de la socio-pragmatique» (ibid., p.73), Cest-
a-dire que si ces expressions sont distinctes, leurs «traits de significations se recouvrent en grande
partie et [...] fonctionnent le plus souvent en discours comme des termes a la fois coréférents
et commutables» (Krieg-Planque, 2003, p.326). De fait, 'usage le plus souvent interchangeable
de ces différentes expressions laisse pourtant transparaitre une absence de consensus quant a la
signification du terme «Bollywood» (ibid., p.319-320). Ces diverses variantes témoignent du
caractére polémique de la formule. Tandis que le statut de référent social de « Bollywood » « traduit
son aspect dominant, 3 un moment donné, et dans un espace socio-politique [et culturel] donné»,

cela ne signifie aucunement que la formule «soit homogene: au contraire, ses significations sont

p.43-44).
1. Dans une perspective discursive, ces variantes pourraient alors se comprendre comme des prototypes de la formule.
2. Sur ce rapport d’équivalence: Krieg-Planque, 2003, p.326-328.

3. «Bollywood, cinéma de Bombay, ou cinéma de divertissement indien devint global en 1995...».
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multiples, parfois contradictoires» (Krieg-Planque, 2009, p.93). Cette diversification du sens s’est
ples, p g q p

retrouvée dans notre analyse de I'expression « Bollywood ».

Chacune de ces variantes révele des facettes spécifiques de 'hégémonie de Bollywood. Nous en avons
repéré trois principales: Bollywood comme cinéma hindi produit 8 Mumbai'; Bollywood comme
industrie culturelle indienne; et enfin Bollywood comme cinéma indien (au singulier). Certaines de
ces variantes insistent sur la définition de Bollywood comme industrie, d’autres se focalisent sur les
films produits. Enfin, Bollywood renvoie, 4 certains moments, & une production culturelle réalisée a
Mumbeai (en hindi ou en anglais), et dans d’autres cas a une production nationale. Cette complexité
sémantique est source de polémique, notamment parce ces différentes expressions sont employées
de maniére permutable. Enfin, nous avons relevé deux principaux points saillants dans la récurrence
de ces variantes. Le premier confere a Bollywood une dimension paradoxale dans la mesure ol ce
terme renvoie a la fois & une industrie culturelle (produisant une culture de masse) et 2 un cinéma
populaire. Ce terme populaire est compris dans ce cas comme une production cinématographique
attirant un nombre important de spectateurs, mais aussi comme un cinéma s'adressant avant tout
aux classes populaires. C’est un point que nous aborderons en derniere partie de ce chapitre et nous
tenterons de démontrer que ce terme « populaire» semble de plus en plus anachronique avec la
production cinématographique contemporaine. Le deuxi¢me suggere, a tort, que le cinéma hindi
serait le seul cinéma national en Inde en dehors des autres cinémas régionaux. De fait, le caractere
controversé de cette formule surgit principalement lorsque Bollywood est assimilé un peu trop
rapidement au «cinéma indien» (/ndian cinema) ou au «cinéma national indien» (national Indian
cinema). Lobjectif de notre étude étant de rendre compte de la construction hégémonique de
Bollywood, nous porterons pour le moment attention au caractere polémique de « Bollywood » a

travers son association avec le terme « /ndian».

La référence a la dimension nationale de Bollywood se situe & deux niveaux. Elle s’inscrit dans un
cadre national, mais aussi international, au sein desquels le cinéma hindi est désigné comme le
cinéma indien (/ndian cinema) aux dépens des autres productions cinématographiques indiennes.
Le caractére polémique de cette association synonymique entre ces deux expressions apparait
ainsi quand la diversité de la cinématographie indienne est ramenée au seul cinéma hindi. Clest
ce «dépassement de 'écart» (Krieg-Planque, 2003, p.330) entre ces deux termes que critiquent
certains commentateurs qui s opposent a 'usage du terme « Bollywood ». Nitin Govil par exemple

considére que la «caractérisation fréquente de Bollywood comme cinéma national indien [est]

1. Nous avons regroupé les expressions comportant les termes «Hindi» et «Bombay» car tous deux renvoient aux positions
géographique et linguistique du lieu de production de ces films.
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erronée'» (2007, p.91). Il précise d’ailleurs quassocier ces deux expressions serait une erreur?. La
dimension polémique de «Bollywood» s'invite alors entre des points de vue qui s'opposent sur
ce que la formule «désigne référentiellement» (Krieg-Planque, 2003, p.329) et qui se caractérise
par une confrontation entre «le dépassement de I'écart et le creusement de I'écart» de la formule
et ses variantes (ibid., p.330). Ils ne sont toutefois pas «a envisager a priori comme des points de
vue mutuellement exclusifs sur la formule, mais plutdét comme des éclairages différents portés sur
la question de la pluralité des expressions disponibles, comme deux fagons de répondre au fait
accompli de la diversité» (ibid.). Lexpression «Indian cinema» se retrouve alors au coeur d’un

conflit d’interprétations.

Certains discours privilégient une définition de I'adjectif « Indian» A partir de I'idée que le cinéma
indien est celui qui circule au-dela des frontiéres régionales et nationales. Nous retrouvons dans ce
premier cas les propos de Madhava Prasad qui emploi « Bollywood » et « Indian cinema» de maniére

interchangeable’:

Dans les années 1990, il commenca a étre plus fréquemment utilisé avec le cinéma populaire
hindiattirantattention internationale, dans la mesure ot les publics diasporiques poussérent
les films hindis dans les box-office des marchés du film américain et britannique.* (Prasad,

2008, p.43)

Madhava Prasad établit aussi un rapport direct entre la fréquence de plus en plus conséquente de
I'apparition du terme « Bollywood » dans les discours et le fait que le cinéma indien devienne de plus

en plus connu a I'international.

D’autres discours attirent plutdt attention sur le caractere fortement hétérogene de la production
cinématographique indienne, ce qui contredit la valeur synonymique de « Bollywood » et « Indian
cinema» : « Indeed, the Indian national cinema, which comprises of Bollywood and several other regional
Jilm industries (including Tamil, Telugu, Bengali, Malayalam, and Kannada), is the largest in the
world» (Tao, 2013, p.418). Cette position se retrouve tout particulierement dans les écrits portant
sur les cinémas régionaux. Cest le cas par exemple de Vijay Devadas et Selvaraj Velayutham, dans

un chapitre intitulé « Encounters with “India” », ol ils «cherchent & complexifier la notion de cinéma

1. «Yet we are forced to re-confront the question of the national in the common mischaracterization of Bollywood as Indian national
cinema.» 1l ajoute méme, dans la phrase suivante, qu'il s'agit d’une «idée fausse» (« misconception»).

2. «Yet it is a mistake to conflate Bollywood with Indian popular cinema, even though there are partial alignments» (ibid., p.87):
«Pourtant, c’est une erreur d’associer Bollywood avec le cinéma populaire indien, bien qu'il existe des ajustements partiels ». Stephen
Tao fait également la distinction entre «Bollywood » et le «cinéma indien. »

3. Nous nous appuyons sur 'exemple de son texte «Surviving Bollywood » (2008) dans lequel nous retrouvons sept occurrences de
«Indian popular cineman», et trente-six occurrences de « Bollywood ».

4. «In the 1990s it began to be used with greater frequency with Indian popular cinema attracting international attention as diasporic
audiences pushed Hindi films into the box office charts of the American and British film market». Dans cet énoncé, le «it» dans «it began
to be used » renvoie implicitement (car il n’apparait pas dans la phrase précédente) a « Bollywood ».
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national dans le contexte indien'» (Devadas et Velayutham, 2008, p. 156). Pour cela, ils remettent
en question l'idée que seul «le cinéma hindi ou Bollywood est considéré comme le cinéma national
indien [tandis que] les autres [seraient] étiquetés comme «cinémas régionaux» (ibid.). Pour eux,
les cinémas régionaux, dont le cinéma tamoul qu'ils étudient, s'intéressent tout autant a la nation
indienne, et de ce fait « toute étude sur le cinéma national indien doit reconnaitre les contributions
des cinémas régionaux dans I'ensemble des imaginations de la nation indienne» (ibid.). Cet énoncé
est important parce que l'articulation entre cinéma et nation se révele ici un indicateur important

pour la compréhension de la construction de Bollywood en une forme culturelle hégémonique.

IV. Conclusion

Dans ce débat autour de la relation entre « Bollywood » et «Indian cinema», se pose également la
question des rapports entre les différentes productions cinématographiques régionales. Ce conflit
permanent autour de I'expression « Bollywood » souligne finalement le fait que sa signification ne
repose pas dans «sa fonction strictement dénotative, mais dans le pouvoir qui s’est manifesté [...]
de recentrer la culture cinématographique indienne autour d’'un nouveau groupe d’identifications»
(Prasad, 2008, p.45) au cours des années 1990. Etant donné que ce mot ne comprend pas de
«signifié spécifique», nous pourrions penser, a linstar de Madhava Prasad, quil sagit d'un
«signifiant vide» qui «appartient & un ordre de signes qui semblent «capturer I'état d’esprit, le
style», plutot que désigner un élément de la réalité?» (Prasad, 2003, p.2). Pour autant, ce conflit
sémantique ne doit pas cacher la réalité de la domination du cinéma hindi sur 'ensemble de la
production cinématographique. Nous poursuivons ainsi au chapitre suivant cette étude de la
dimension nationale de Bollywood a travers sa définition en tant que marque (brand) indienne qui

s'exporte au-dela de ses fronti¢res régionales et nationales.

1. Nous avons souhaité retranscrire un long extrait afin de montrer comment s'articule le creusement d’écart entre Bollywood et le
cinéma indien:

«In attempting to establish Tamil cinema’s (dis)engagement with the national project however complicit or contentious it may be, we also
seck to complicate the notion of a national cinema in the Indian context. The fact that Hindi language cinema or Bollywood is considered
as Indids national cinema and all the others labelled as ‘regional cinemas’ has meant that non-Hindi language cinemas are excluded both
in popular and scholarly discussions as worthy of speaking or representing the nation. The term regional cinema accentuates the peripheral
existence of non-Hindi language cinemas. This reinforces Mumbai cinemas special location (since the arrival of sound) both in the colonial
and in the later postcolonial imagining of the Indian nation in the shadows cast by a north Indian, majoritarian Hindu and Hindi-
speaking identity. The hegemonic and homogenising tendencies of an Indian national cinema effectively reduce the national cultural
meanings produced through the lens of regional cinema as insignificant or irrelevant. While within the context of the Indian film industry,
Tamil cinema is not seen as a national cinema, it is nevertheless a cinema concerned with the idea of the nation. We argue that any study
of an Indian national cinema must acknowledge the contributions of regional cinemas to the overall imaginings of the Indian nation. »

2. “The term seems to serve different purposes for different people. Thus academic conferences on Bollywood tend to use the term loosely to
refer to Indian cinema in general, whereas European television shows which feature Indian films might restrict the meaning to the popular
genre, and then only to the blockbusters. Bollywood also, like Hollywood, refers to everything to do with the Bombay film industry and there
is growing interest both among international film-makers and scholars, in many of its auxiliary sectors, like choreography, music, costumes,
hairstyling etc. The meaning of the term may also vary from user to user: some mean by it Hindi cinema of the globalized present alone,
whereas others just substitute it for Indian popular cinema, Bombay/Hindi cinema and other previously employed terms. (ibid., p. 44)”
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Chapitre Il. Bollywood et I'imaginaire
national indien

Ce deuxi¢me chapitre autour de la construction hégémonique de Bollywood s’inscrit dans la
continuité de notre réflexion autour des concepts de «cinéma national » et «identité nationale» que
nous avons présentée au chapitre II de la partie I. Nous avions choisi une approche pragmatique
du concept de «cinéma national» qui se départait d’une relation de principe entre cinéma et
imaginaire national. Nous proposions également une lecture critique des travaux portant sur
les cinémas nationaux, ainsi que ceux sur le cinéma indien. Il s’agit désormais d’articuler cette
réflexion théorique a notre étude de la construction hégémonique de Bollywood. Aprés avoir mis en
évidence les médiations économiques, politiques et institutionnelles de cette hégémonie, nous nous
focaliserons sur leur articulation avec ses dimensions idéologiques et culturelles. Nous repartons
alors de I'idée du national comme une matrice culturelle pour observer ce que Bollywood «fait
avec» (Martin-Barbero, 2002). Nous avons structuré ce chapitre autour d’une analyse conjointe
de I'évolution du cinéma de Bollywood en tant qu'expression d’une culture populaire-urbaine et
celle de I'imaginaire national dominant. Une premiére partie sera consacrée a la présentation d'un
nouvel imaginaire social dominant depuis les années 1990 a partir de deux principaux sujets: une
«idéologie de I'hindouité» (Assayag, 2001), et 'hégémonie de la classe moyenne dans I'imaginaire
social indien qui s'accompagne d’'un développement d’une culture consumériste. Une deuxi¢me
partie prolongera cette analyse de Bollywood en tant que forme culturelle a partir d'un apercu
des différentes thématiques et genres cinématographiques qui structurent la production durant
ces vingt-cinq derniéres années. Nous aborderons dans une troisieme partie la maniere dont
I'hégémonie de Bollywood s’est finalement construite a partir de son role au sein du soft power
indien. Ce chapitre conclura ainsi notre étude de la construction hégémonique du cinéma hindi
a partir de ses caractéristiques thématiques et esthétiques qui nous permettront, dans la derniére

partie de cette thése, de montrer en quoi le cinéma hatke s'en distingue.
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l. L’imaginaire national dominant depuis les
années 1990

Apreés avoir présenté 'évolution du champ politique et économique a la fin des années 1990, ce
chapitre porte plus spécifiquement sur le contexte idéologique et social qui joua un role tout aussi
important dans la configuration de Bollywood. Lidée principale qui sous-tend cette partie est celle
d’une reconfiguration du national et de son réle de plus en plus important dans les «processus
de globalisation économique et culturelle» (Punathambekar, 2013, p.178). Dans sa dimension
symbolique, I'identité nationale indienne fait I'objet «de production[s] d’imaginaires collectifs a
prétention universelle» (Macé, 2008, p. 12) qui entendent chacune déterminer ce qu'est I'indianité
(Indianness). Nous avions mentionné au chapitre II de la partie I le fait que cette identité s'est
longtemps construite & partir d’'un modele séculariste et multiculturel, avant d’étre concurrencée,
au cours des années 1980, par une «communalisation du jeu politique» (Jaffrelot, 2006, p.77).
Lévolution de I'imaginaire social dominant s’explique en partie par un processus d’«hindouisation »
de I'espace public indien (Assayag, 2005; Khalidi, 2008). II se retrouve en effet au carrefour de
plusieurs dynamiques, parfois contradictoires, qui se concentrent autour d'une «affinité élective
entre I'idéologie du marché et 'hindouisation a marche forcée» (Assayag, 2005, p.227). Nous
allons dans ce premier point étudier les mutations idéologiques et culturelles de cet imaginaire
social & partir de trois de ses principales caractéristiques: un nationalisme hindou a la fois politique
et culturel; le développement d'une «matérialité de marchandises fantasmées» (Assayag, 2005,
p-225); et un nouvel «idéal du moi» (Macé, 2008, p.13) incarné par une classe moyenne et une
diaspora imaginées. Les discours du national-hindouisme, comme les productions bollywoodiennes,
proposent des représentations inédites de « maniéres indiennes de se définir, [et] de vivre ensemble»
(ibid., p.224), ce qui contribue & déterminer ces trois propriétés du nouvel imaginaire social comme
des « mythes modernes'» (Macé, 2001, p.244).

1. Montée du nationalisme hindou sur la
scene politique indienne

Lun des changements les plus perceptibles sur la scene politique indienne depuis les années 1980
est «I'influence dans I'Inde contemporaine du nationalisme hindou en tant que force politique et

culturelle?» (Roy, 2007, p. 166). Lhindouisme s'était auparavant invité dans la reconfiguration du

1. Nous comprenons ici le concept de « mythe » dans son acception sociologique et dialectique, tel quelle fut développée par Edgar
Morin dans Lesprit du temps (2008 [1962]), puis reprise par les théoriciens des médiacultures.

2. “Perhaps the most dramatic and most discernible change in recent years has to do with the ascendancy in contemporary India of Hindu
nationalism as a political and cultural force”.
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modele politique proposé par Indira Gandhi lors de son deuxi¢éme mandat dans les années 1970,
mais son rdle sur la scéne politique comme dans 'imaginaire social, prit véritablement de 'ampleur
au cours des années 1980. Dans la sphére socio-politique, cette «vague safran'», comme I'a appelé
Thomas Hansen (1999), émergea par la coordination d'un mouvement idéologique et militant
appelé Hindutva® mené par l'organisation Rashtriya Swayamsevak Sangh® (RSS), et la création
d’un parti politique en 1980, le Bharatiya Fanata Party (BJP). Ces deux formations militantes
politiques, représentant le national-hindouisme au niveau local (les quartiers) comme au sein du
pouvoir législatif et des gouvernements central et régionaux, permirent la progression de I'idéologie
Hindutva (Khilnani, 2005), et fit du BJP «['un des acteurs [actuels] les plus puissants de la politique
indienne*» (Sen, 2007, p.71). Ce parti fut élu A la téte du gouvernement une premiére fois en
1998°, puis de nouveau en 2014 avec la récente élection de Narendra Modi, Premier ministre
actuel de I'Inde. Le retour en force du BJP apres deux mandats consécutifs de Manhoman Singh et
du Parti du Congres, s’expliqua a la fois par une montée du «sentiment communautaire » (Athique,

2012) pendant ces dix derniéres années, et par la crise politique que rencontra le Parti du Congres®.

Le modele sociétal que défendent les nationalistes hindous s’inscrit en rupture avec la conception
multiculturelle du nationalisme de Gandhi ou la version séculariste de Nehru qu'ils considérent
«comme une imposition illégitime et inauthentique sur une «majorité hindoue» [...] héritiere
naturelle du pays”» (Kaufmann, 2004, p.176-177). Face a ce courant dominant, ils s’efforcent de
«se réapproprier la mémoire des luttes indiennes anti-coloniales et anti-autoritaire » pour définir leur
idéologie comme I'«expression de I'identité nationale de I'Inde et des Indiens » (Bhatt, 2001, p.210).
Is justifient ainsi leurs actions, dont le recours a la violence, en se représentant « comme des victimes

plutot que des agresseurs®» (Basu, 2015, p.86). Alors que la communauté hindoue représente

1. Thomas Hansen fait ici référence 4 la couleur de 'hindouisme tel que le congoivent les nationalistes hindous. Le safran est la
couleur la plus sacrée dans ce mouvement, symbolisant le « feu sacrificiel sacté» (Hansen, 1999, p. 108) et donc la pureté. Clest de
fait la couleur du drapeau de I'organisation militante RSS.

2. Cette expression créée par Vinayak Savarkar est traduite en frangais par hindouité ou indianité, chacun de ces deux termes
renvoyant a 'idée d’une identité nationale fondée sur une idéologie hindoue, et non sur un modele séculariste. Amartya Sen (2006)
et Jyotirmaya Sharma retracent l'origine de ce mouvement jusqu'aux penseurs hindous du XIx* si¢cle comme Swami Dayananda
Saraswati, «un nationaliste et réformateur de I'Hindouisme» (Sharma, 2011, p.17), Swami Vivekananda, mais aussi Vinayak
Damodar Savarkar qui publia en 1923 un livre codifiant la doctrine de 'Hindutva (Hindutva: Who is Hindu ?).

3. Cette organisation est 2 la téte d’'une «famille» (parivar en hindi) de plusieurs groupes militants et politiques nationaux-
hindouistes qui sont regroupés sous le nom Sangh Parivar (Hansen, 1995 ; Jaffrelot, 2005).

4. Linstabilité politique qui était apparue au cours des années 1970 continue depuis de peser sur la scene politique indienne, ce qui
permit au BJP de gagner de plus en plus d’influence a I'échelle nationale depuis les années 1980. Méme lorsqu’il était peu représenté
ala Lok Sabha (la Chambre Basse du Parlement indien), le BJP réussissait tout de méme a conserver sa force politique.

5. Atal Bihari Vajpayee fut le Premier ministre durant ce premier mandat.

6. En 2009, Manmohan Singh avait été réélu pour un deuxi¢éme mandat en tant que Premier Ministre de I'Inde grice & une
coalition entre le parti du Congres et I'Alliance progressiste unie (UPA). Mais une série de scandales liés a des affaires de corruption
et un ralentissement de la croissance économique que le Congrés n’a pas réussi a enrayer, ont permis au BJP d’emporter les élections
en 2014. Avec I'élection de Narendra Modi, le parti du Congrés connut le résultat le plus bas de son histoire (Leroy, 2014).

7. «Following Independence, Indian nationalism, especially its Gandhian “multicultural” and Nehruvian secularist version, was construed
as an illegitimate and inauthentic imposition upon an already constituted “ Hindu majority” conceived as the natural inheritor of the land. »
Amartya Sen précise toutefois que seule une « minorité d’Indiens et, point plus important encore, un nombre limité d’'Hindous sont
favorables au BJP» (20006, p.73). Plusieurs spécialistes de la politique indienne ont aussi montré que si le BJP a été récemment élu a
la téte de I'Erat, ¢'était plus dans une perspective d’'un pragmatisme politique et économique de la part des votants que par adhésion
a l'idéologie Hindutva.

8. «Engaging in violence that provokes retaliation by either Muslims or the state enables Hindu nationalists to depict Hindus as victims
rather than aggressors.»
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presque 80 % de la population indienne', et «qu’elle savére intimidante ou menagante pour le reste
de la population» (Assayag, 2005, p.255), les nationalistes hindous accusent le sécularisme de ne
favoriser que les minorités musulmanes et chrétiennes (Kaufmann, 2004). Ce paradoxe est ainsi
un des piliers du mouvement Hindutva, ce qui explique aussi pourquoi les militants nationaux-
hindouistes décrivent leurs manifestations de violence comme de la [égitime défense ou des actes de

représailles a 'encontre des communautés religieuses qui les menacent? (Basu, 2015).

Afin d’'imposer sa conception de l'identité indienne, le nationalisme hindou développe deux
principaux types d’actions. Il s'appuie tout d’abord sur une décentralisation du pouvoir pour étendre
son champ d’action jusqu'aux quartiers grice a des «cellules de 'hindouité [...] de la “famille
safran”, qui se comptent par dizaines de milliers sur le territoire indien » (Assayag, 2005, p.267). Les
activités des organisations du Sangh Parivar alternent entre militantisme et action sociale®. Ketan
Alder montre ainsi, dans une étude récente, comment ces cellules ont actuellement 157 776 projets
en cours qui se déploient dans les domaines de I'éducation, de la santé et du développement (Alder,
2014, 2016). Le BJP sappuie ensuite sur le pouvoir attractif des médias* pour médiatiser leurs
campagnes politiques. Son objectif est de créer des «événements», la plupart du temps autour des
conflits intercommunautaires entre hindous et musulmans, afin d’attirer le plus possible I'attention
médiatique et «placer les sentiments communautaires au coeur du débat public®» (Athique, 2012,
p.67). Le BJP compte de nouveau sur 'ensemble des cellules du Sangh Parivar pour mener ces
actions qui encouragent le sectarisme® pour la défense d’'une culture hindoue «en danger». Lune
des campagnes les plus virulentes fut celle du « mouvement Ayodhya» (Jaffrelot, 2007, p.20) qui
débuta a la fin des années 1980 dans I'Uttar Pradesh. Cette opération consista a réclamer le site d'un
temple dédié au dieu hindou Ram” qui aurait été détruit au 16¢ siecle et remplacé par la mosquée
Babri Masjid. Cette campagne atteignit son paroxysme dans le contexte électoral de 1991. Ram
symbolisait a la fois I'essence hindou de la culture indienne, et la fierté nationale et culturelle

des Hindous «qui aurait prétendument été supprimée et ridiculisée par le Congres®» (Hansen,

1. Selon le dernier recensement décennal effectué en 2011, 79.8 % de la population indienne sont hindous, 14,2 % sont musulmans,
2,3 % sont chrétiens, 1,7 % sont sikhs, tandis que les 2% restants comprennent les autres religions, dont les jains et les bouddhistes
(Rukmini et Singh, 2015).

2. Le documentaire 7he World Before Her de Nisha Pahuja (2012) met bien en évidence ce discours de la part des militants hindous.
La réalisatrice a réussi a filmer un camp d’entrainement pour femmes (Durga Vahini) et lorsqu’elle interroge Prachi Trivedi sur cette
question, celle-ci n’hésite pas a lui répondre qulelle tuerait sans hésiter si cela était nécessaire, c’est-a-dire si on venait  sen prendre a
sa religion. Elle explique alors qu’il s'agirait d’un acte de légitime défense et non un meurtre (binsa en hindi).

3. «Ces cellules sont localisées dans tel quartier de telle ville de telle région, la ol les activités des militants entretiennent le voisinage
au besoin par 'organisation de réunions et de campagnes de propagande, du travail social, des ceuvres pies et de I'évergétisme. [...] 1l
est certain que l'activité militante, soit jour apres jour au sein des cellules, soit lors de la tenue de camps d’entrainement ol alternent
gymnastique et priéres, exercices paramilitaires et endoctrinement, favorise la mobilisation a longue portée. » (Assayag, 2005, p.267)

4. Dans les années 1980 et 1990, les adaptations des épopées hindoues, le Ramayana et le Mahabharata, en séries télévisées
connurent un franc succés aupres de la population indienne (Rajagopal, 2001).

5. “The series of political campaigns mobilized by the BJP around Hindu-Muslim flashpoints, such as the Ayodhya dispute, were designed

to maximize media attention and put communal sentiments at the centre of public discussion.”

6. Parmi les nombreuses études qui traitent des conflits communautaires et sectaires, nous retiendrons les contributions de Das
(1990), Panikkar (1991), Baxi et Parckh (1995), Zakaria (1995), Basu et Subrahmanyam (1996), Bhargava (1998), Hansen (1999),
ou encore de Chandoke (2001).

7. Les Hindous considéraient qu’il s’agissait du lieu de naissance du dieu Ram.

8. “In this discourse designed for the political field, Ram was openly depicted as an agitational device mobilizing the masses on religious and
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1999, p.174). Ce mouvement se conclut I'année suivante par la destruction de la mosquée, depuis
remplacée par un temple dédié a Ram (le Ram Fanmabhoomi CMandir). 11 s'agit d'un exemple de
grande ampleur des actions des nationalistes hindous qui mobilisa non seulement la scéne politique,
mais aussi les médias. Il marque surtout un retour au premier plan d’'un conflit idéologique entre
une volonté de concevoir, d'un coté, l'identité de 'Inde et des Indiens comme séculariste, et de
l'autre «faire de la religion la seule identité'» (Azmi, 2015) possible pour le pays comme pour les
individus. Les personnalités du cinéma de confession musulmane se sont ainsi retrouvées a étre

jugées pour leur religion. Clest ainsi que I'actrice Shabana Azmi se souvient de ces événements:

Clest en 1992 que je fus, pour la premiere fois, ouvertement consciente de mon identité
musulmane [...]. Quand je parle de 1992, jai le sentiment que le fait d’étre musulmane
n'est qu'un aspect de mon identité. Mais tout le monde me disait alors: « Oh, aap Muslim
hain !» (Oh, tu es musulmane!). ? (Husain, 2015)

Ses propos renvoient également au débat politique et idéologique qui existe depuis plusieurs mois
autour de l'intolérance religieuse en Inde’ et pour lequel elle avait été interviewée. Plusieurs artistes
de différents milieux dont le cinéma ont pris position, mais les propos de Aamir Khan, puis de
Shahrukh Khan, deux acteurs musulmans, ont notamment suscité beaucoup de controverses®.
La place de la religion dans la construction identitaire du pays et des individus s'avére ainsi une
question importante depuis I'indépendance de I'Inde en 1947 et sarticule souvent autour de la

définition du «nous» et des «autres ».

La principale revendication politique et militante des néotraditionalistes hindous affirme donc
«qu’étre indien c’est étre hindou et que la grande population musulmane et les autres minorités
religieuses sont, au mieux, indiens de maniere conditionnelle®» (McDonald, 2003, p. 1566). Pour
autant, cette opposition entre ce communalisme et un sécularisme politique est loin d’étre binaire.
Il existe certes un désaccord idéologique radical entre ces deux courants, mais ils se rejoignent

pourtant dans leur approche politique de penser «la singularité de la modernité indienne en

emotional grounds, while it enabled the allegedly rational middle classes to restore the moral fiber and pride of Hindus in their own nation
and culture — a pride that had allegedly been suppressed and ridiculed by Congress.”

1. «lt was a concerted effort to make religion the only identity. This is not India ki pehchaan (Indias identity) ». Ces propos de Shabana
Azmi sont en réponse A une question quon lui avait posée, lors du Lucknow Literature Festival en novembre dernier, autour de la
question de I'intolérance en Inde, sujet qui fait grand débat en Inde depuis quelques mois (Husain, 2015).

2. «lt was in 1992 that I was, for the first time, made brazenly aware of my Muslim identity [...]. When I talk of 1992, I feel that my
being a Muslim is just one aspect of my identity. But everyone then said: “Ob, aap Muslim hain!” (Ob, you are a Muslim!). » Dans un
entretien datant de 2008, elle avait déja mentionné que sa religion lui avait posé des difficultés pour acheter un appartement: «/ can’t
get a house in Bombay!! I wanted to buy a flat in Bombay and it wasn’t given to me because I was a Muslim. I've read the same thing about
Saif1Saif Ali Khan, a famous Bollywood actor]. 1 mean if Javed Akhtar and Shabana Azmi cannot get a flat in Bombay because they are
Muslims, then what are we talking about? [Javed Akhtar is Shabana Azmi’s husband and very famous poet and lyricist in India, he has
written thousands of songs and ghazals for famous Indian movies].» (Thapar, 2008)

3. 1l est difficile de pouvoir résumer en quelques mots les différents événements qui ont ponctué ce débat. Toutefois, le milieu du
cinéma a été rapidement impliqué et a suscité de fortes divisions entre ceux qui considérent qu’il y a un mouvement d’intolérance
religieuse en Inde, exacerbé depuis I'élection de Narendra Modi en tant que Premier ministre, et ceux qui sinsurgent de cette
premiére position et qui nie toute forme d’intolérance.

4. Pour un apercu des propos d’Aamir Khan (Pundir, 2015), et pour Shahrukh Khan (BBC, 2015).

5. «Hindu nationalist ideology, known as Hindutva, asserts that to be Indian is to be Hindu and that Indias huge Muslim population
and other religious minorities are at best conditionally Indian. »
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revisitant ses traditions antiques ou anciennes afin de les mettre au service du présent» (Assayag,
2005, p.241). Dans un nouveau contexte économique d’intensification de «la circulation et de
I'accumulation du capital mondial» (Chowdhury, p.10), ces deux forces politiques indiennes se
retrouvent «simultanément en jeu dans le processus dialectique d'un ajustement politique'» du
pays (ibid.). Les deux camps font ainsi face aux mémes enjeux de la libéralisation économique,
et y répondent d’'une maniére similaire en concevant la modernité indienne a partir d’'une (re)
découverte de leurs «racines» (Assayag, 2005). Il sagit toutefois, dans les deux cas, d'un mécanisme
rhétorique nationaliste qui procede principalement a une actualisation ou a une réinvention des
traditions? (Thiesse, 2000).

Leur opposition se situe plutot au niveau du choix des stratégies que devrait adopter I'Etat indien par
rapport a la «nature, [aux] fonctions et [aux] fins d’'une société de production et de consommation
de masse en phase de mondialisation» (Assayag, 2005, p.239). D'un c6té, les nationalistes
hindous accusent «les avocats de la dérégulation, défenseurs de la marchandisation illimitée et du
consumérisme intégral » d’étre «des traitres a la nation puisqu’ils ne reconnaissent pas la supériorité
des valeurs de leur propre héritage culturel» hindou (ibid., p.240). Pour lutter contre ce qu'ils
considérent comme une nouvelle colonisation avec 'ouverture des frontieres aux investisseurs et
a I'importation de produits étrangers, ils adoptent une stratégie économique sur le modele «de la
production artisanale [...] dite swadeshi» (ibid.). 11 sagit d'un modele économique protectionniste
développé par Gandhi dans les années 1920, et qui privilégie la production et la consommation de
produits indiens (Jaffrelot, 2007, p.343). A l'opposé, les défenseurs du néolibéralisme critiquent
«la défense du swadeshi [qui] atteste [selon eux] de lirréalisme, de I'archaisme et du caractere
antimoderne des idéologues nationaux-hindouistes» (Assayag, 2005, p. 140). Il existe néanmoins
une dissension au sein méme du nationalisme hindou. Le BJP adhéra pendant un temps «aux
dimensions économiques du Swadeshi» (ibid.) pronées par l'organisation militante RSS, et qui
«dissociait la libéralisation nationale, qu’il approuvait enti¢rement, de I'intégration de I'Inde au
marché global, qu’il considérait avec prudence» (ibid.). Cependant, quand les membres du parti
réaliserent qu'une telle dissociation entre les marchés intérieur et extérieur était impossible, ils prirent
leur distance avec le mouvement Swadeshi pour lui préférer le modele néolibéral, poursuivant ainsi

la politique du Congres lorsqu’ils arriverent a la téte du gouvernement central.

1. « Communalism and secularism, then, are not oppositional forces but are simultaneously at play in the dialectical process of political
adjustment.”

2. 1l sagit plus spécifiquement du double mouvement revivaliste et réformiste que nous abordions au chapitre II de la partie I
[renvoi page].
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2. Classes moyennes: culture consumériste et
transnationale

La deuxieme thématique repérée comme constitutive de I'imaginaire national indien contemporain
par de nombreux chercheurs concerne I'identité de la classe moyenne indienne (middle classes).
La définition de cette classe sociale a partir de ses dimensions anthropologiques, sociologiques,
économiques et culturelles dépassant toutefois largement le cadre de notre étude, notre objectif est
plutot de relever la maniere dont les discours dominants — médiatiques et publics — déterminent
les membres de cette classe moyenne comme les représentants de I'Inde contemporaine. Les
réformes économiques engagerent une mutation de I'imaginaire national en méme temps qu’elles
cherchaient a faire évoluer le pays en une société post-industrielle. Durant la période précédant la
libéralisation économique, «les larges barrages et les grandes usines étaient les symboles nationaux
du progres et du développement” (Fernandes, 20006, p.xv). Depuis, il semblerait qu’ils aient été
remplacés par «les téléphones portables, les machines 2 laver, et les télévisions en couleur [...] en
tant que symboles d’une nation indienne libérale » (#bid.). De méme, tandis que I'idéologie socialiste
des gouvernements durant les cinquante premiéres années de I'Inde indépendante considérait «les
ouvriers et les populations rurales comme les archétypes du développement» de la société indienne,
elle doit désormais «rivaliser avec des discours politiques nationaux dominants qui représentent de
plus en plus les consommateurs d’une classe moyenne urbaine comme les citoyens représentatifs
d’une Inde en cours de libéralisation'» (ibid.). Cette évolution est importante a retenir, car cela
nous permettra de mettre en relation les pratiques culturelles de la classe moyenne indienne et
les tendances esthétiques de Bollywood, puis de montrer comment le cinéma hatke s'attache a
représenter 'hétérogénéité inhérente de cette classe’. Lensemble des industries culturelles et

médiatiques porte également une attention toute particuliére & cette classe sociale:

La classe moyenne en pleine croissance affiche une plus grande inclination a dépenser dans
le divertissement, quand nous considérons [cette dépense] comme un pourcentage des
dépenses par personne. Au fur et & mesure que I'économie indienne progresse, le reste de la
population évolue vers un niveau de vie plus élevé. La croissance de 'industrie du spectacle
sera encouragée par cette classe consumériste en pleine expansion et cette propension a

dépenser.’ (FICCI-KPMG, 2010)

1. “While in the early years of independence, large dams and mass-based factories were the national symbols of progress and development,
cell phones, washing machines, and color televisions — goods thar were not easily available during earlier decades of state-controlled
markets—now seem to serve as the symbols of the liberalizing Indian nation. While earlier state socialist ideologies tended to depict workers
or rural villagers as the archetypical objects of development, such ideologies now compete with mainstream national political discourses that
increasingly portray urban middle class consumers as the representative citizens of liberalizing India.”

2. Clest une des thématiques abordées par le cinéma hatke, mais A la différence du cinéma bollywoodien, les films harke ne
représentent pas uniquement sur la classe moyenne.

3. “The growing middle class exhibits a greater propensity to spend on entertainment, when we consider the entertainment spend as a
percentage of per capita spend. As the Indian economy grows, the rest of the population is moving towards a higher standard of living. It is
this growing consuming class with the propensity to spend that will drive the growth of the Indian entertainment industry.”
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Nous retiendrons donc dans cette partie deux principales caractéristiques de I'identité de cette
«nouvelle» classe moyenne indienne', a la fois fondée sur leurs pratiques de consommation, et
sur une négociation entre des dynamiques nationales et transnationales (Roy, 2014). Sur le plan
économique tout d’abord, le tournant néolibéral des années 1990 a été «accompagné par une série
d’images visuelles et de discours publics qui se sont focalisés sur I'évolution du réle de la classe
moyenne?» (Fernandes, 2000, p.xv) dans le développement du pays. Ces différentes représentations
ont alors considéré la classe moyenne urbaine comme I'«incarnation socioculturelle hégémonique
de la transition de I'Inde vers une nation libérale convaincue’» (ibid., p.30). Le discours de 'Etat
indien lors de la mise en place de la libéralisation économique en 1991 insistait sur le fort potentiel
économique de cette classe moyenne qui portait « toutes les espérances d'un marché économique en
pleine expansion » (Lardinois, 2005). Il s’agissait d’attirer les investisseurs et entreprises étrangers en
promouvant I'«<image d’'un consommateur géant endormi» («a sleeping consumer giant») de 200 a
300 millions de personnes (Fernandes, 2000, p. 30).

Ce discours confiant autour de la taille de cette classe moyenne perdure vingt-cinq ans plus tard
dans les rapports annuels du National Council of Applied Economic Research® (NCAER). Ce
dernier déterminait une classe moyenne de 50 millions de personnes en 2005 (5 % de la population
indienne), puis de 160 millions de personnes en 2011 (12 % de la population indienne), et continue
depuis «de prédire une expansion rapide dans les prochaines années’» (Fernandes, 2015, p.235).
Cependant, cet optimisme n’apparait pas dans les dernieres enquétes menées par des institutions
internationales. Si les critéres retenus pour déterminer la taille de cette classe moyenne peuvent
différer®, nous pouvons constater que la proportion de ce groupe dans ces diverses études évolue
plus lentement que prévu et quelle dépasse rarement les 50 millions de personnes (soit 5% de
la population totale). Pour le Pew Research (enter par exemple, la classe moyenne indienne ne
composait que 2,6 % de I'ensemble d’'une population indienne de 1,2 milliards de personnes en

20117, ce qui correspond a un peu plus de 30 millions de personnes (Kocchar, 2015). Pour le

1. Sur la distinction entre une ancienne classe moyenne issue des élites indiennes pendant la période coloniale, et une nouvelle
classe moyenne: Baviskar et Ray (2011); Brosius (2012) ; Fernandes (2006) ; Ganguly-Scrase et Scrase (2009) ; Lobo et Shah (2015).

2. «Policies of economic liberalization initiated since the 1990s have been accompanied by an array of visual images and public discourses
that have centered on a shifting role of the middle class and their attitudes, lifestyles, and consumption practices.» Les discours publics
comprennent ceux des politiciens, des médias, des entreprises et des cabinets de marketing ou de publicités (Fernandes, 2015,

p.234).

3. “The urban middle class, in effect, represents a hegemonic sociocultural embodiment of India’s transition to a committed liberalizing
nation.”

4. Le NCAER est un groupe de réflexion économique indien (#hink tank) établi dans les années 1950.

5. «Global and Indian market-oriented research firms such as the McKinsey Global Institute and the National Council of Applied
Economic Research (NCAER) continue to create estimates of the size of India’s middle class that are in the millions and continue to predict
a rapid growth in this size in future years.» Cest ainsi que le NCAER prévoyait en 2011 par exemple que la classe moyenne indienne
atteindra 267 millions de personnes (53,3 millions de foyers) en 2015-2016 et 547 millions (113,8 millions de foyers) en 2025-2026
(Economic Times, 2011, Salve, 2015).

6. Les principaux critéres retenus sont la richesse des foyers (Crédit Suisse, 2015), le revenu gagné par jour soit de 2 4 10 dollars
par jour pour certains (World Bank, 2005), soit de 10 & 20 dollars par jour pour d’autres (NCAER, 2011; Pew Research Center
2015), ou encore la possession de biens des ménages comme la télévision, la voiture, le téléphone portable et I'ordinateur avec ou
sans Internet (Census India 2001, 2014).

7. Dans cette étude portant sur des données de 2011, la population est divisée en cinq catégories (Pew Research Center, 2015): la
classe pauvre (poor) constitue 19,8 % de la population indienne (moins de 2 dollars par jour), les bas revenus (low income) sont les
plus nombreux avec 76,9 % de la population (de 2 a 10 dollars par jour), les revenus moyens (middle income) correspondent a la
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Crédit Suisse, il sagit plutét de 23 millions de personnes qui ne détiennent que 22,6% de la

richesse du pays, contre 41,4 % pour les plus riches (Crédit Suisse, 2015, p. 122).

La classe moyenne continue d’étre « célébrée dans les discours politiques et médiatiques en tant
que principaux agents, et repere de la modernité et du développement en Inde'» (Ganti, 2012,
p-17), mais elle n’est pas encore devenue le principal moteur de I'économie indienne comme le
suggéraient les discours politiques et médiatiques des années 1990. Plusieurs recherches mettent
en évidence le fait que les réformes économiques ont certes aidé a lutter contre la pauvreté, mais
au lieu d’accroitre la taille de la classe moyenne, elles ont surtout initié le passage d'une part de la
classe pauvre vers la classe des bas revenus? (Fernandes, 2006, 2011 ; Kocchar, 2015). Si la classe
moyenne se retrouve toujours au coeur de 'imaginaire social indien, de plus en plus de discours,
journalistiques notamment, remettent en question son hégémonie et estiment que son « pouvoir
économique [...] serait plus un mythe qu'une réalité’» (Bhattacharya et Unnikrishnan, 2015).
Dans ce mythe moderne, «[c]ette nouvelle classe moyenne représente un processus hégémonique
dans lequel I'identité du groupe sert un standard élitiste idéalisé pour une partie de la couche sociale

qui rassemble les classes moyennes rurales et urbaines*» (Fernandes, 2006, p.206).

La dimension économique s’aveére donc insuffisante pour définir la classe moyenne indienne.
Lambiguité et la complexité de ces mesures quantitatives’ indiquent plus généralement une difficulté
a déterminer et comprendre les limites de cette classe (Fernandes, 2015, p.236). Les recherches sur
ce groupe prennent alors en compte deux autres de ses principales caractéristiques: une approche
culturelle qui étudie ses « pratiques de consommation, modes de vie et les différents statuts liés a la
nouvelle économie®» (ibid., p.235), et qui définit cette classe comme une «classe consumériste »
(Dwyer, 2000, p.87); et une approche politique qui met en évidence I'influence grandissante de
cette classe sur la scéne politique nationale a travers «I'émergence d'une forme distinctive de la

politique de la classe moyenne”» (Fernandes, 2015, p.238). Les données quantitatives que nous

classe moyenne qui n'est que de 2,6 % (de 10 4 20 dollars par jour), la classe moyenne supérieure (upper-middle income) est de 0,6 %
(de 20 a 50 dollars par jour), tandis que les revenus élevés (high income) ne sont que 0,1 % (plus de 50 dollars par jour).

1. «...where urban middle classes are celebrated in state and media discourses as the main agents, as well as markers of modernity and
development in India.» Ce fut par exemple le cas lors de la campagne présidentielle en 2014 durant laquelle les principaux candidats,
dont le Premier ministre actuel Narendra Modi, orientaient leurs discours vers cette classe moyenne.

2. Le rapport NCAER de 2002 montre qu’entre 1985 et 2000 (cité par Fernandes, 2000, p. 82), la classe pauvre a diminué de 65 %
en 1985 4 36% en 2000, et cela se répercute presque autant sur les bas revenus (de 25 % 4 34 %) que sur la classe moyenne (6,9 %
415,44 %). Par contre, la situation est différente entre 2001 et 2011 la classe pauvre baisse de 15 points pour atteindre 19,8 % en

2011, mais tandis que le groupe des bas revenus augmente de 14 points en dix ans, la classe moyenne ne prend que 1,2 points (Pew
Research Center, 2015).

3. “Ower the past 25 years, successive governments and analysts, stray voices notwithstanding, have continued to propagate this discourse.
It now appears, however, that the economic power of the great Indian middle class may be more a myth than reality.”

4. “The creation of this new middle class represents a hegemonic process in which the identity of this group serves as an idealized elite
standard for a range of social strata that make up the rural and urban middle classes. The new middle class, in effect, is the social group that
embodies the realizable potential of a liberalizing Indian nation.”

5. Pour une présentation générale des limites des données quantitatives: Deshpande (2003), Fernandes (2015).

6. “...a proliferation of media and public discourses that have constructed a ‘new middle-class’ identity that is associated with new
consumption practices, lifestyles and status distinctions associated with new economy white-collar jobs.”

7. “In recent years, a number of well-publicized events have seemed to mark the emergence of a distinctive form of middle-class politics in
contemporary India.”
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avons mentionnées, ainsi que ces deux approches, tendent & montrer que I'émergence de cette
nouvelle classe moyenne depuis les années 1990 n’a pas conduit a la création d’«un groupe culturel
et socio-économique homogéne » (Fernandes, 20006, p.xxxiii), contrairement a ce que laissent

paraitre les discours dominants.

Ces récits politiques et médiatiques concourent en effet & représenter ce groupe comme «la
figure publique des bénéfices de la libéralisation économique'» (ibid., p.30). Ils dessinent alors
une culture consumériste inhérente a cette classe a partir des données quantitatives portant sur la
consommation et la possession de biens des foyers produits par des firmes comme le NCAER ou le
recensement indien ((Census India). Une comparaison entre les résultats sur la possession de biens
(tels que la télévision, la radio, un véhicule de transport, etc.) par foyer entre 2001 et 2014 permet
effectivement de voir une croissance des investissements pour ces différents produits. Pour autant, il
est nécessaire de «replacer ces données dans le contexte de la nature des pratiques de consommation
en Inde?» (Fernandes, 2015, p.235). Leela Fernandes et d’autres chercheurs® ont ainsi mis en
évidence un contraste entre les discours dominants et I'existence d'inégalités internes a cette classe
moyenne. Ces travaux ont révélé des différences dans I'expérience de ce néolibéralisme économique
entre «la classe moyenne inférieure et la classe moyenne supérieure» (Oza, p.12). Lécart entre ces
deux groupes «se retrouve non seulement au niveau des revenus, mais aussi en termes d’éducation

et d’acces aux ressources®» (7bid.).

De ce fait, la catégorie sociale qui incarne I'Inde contemporaine dans l'imaginaire national
dominant ne concerne en réalité qu'une fraction de cette classe qui est celle «du tiers supérieur de
la classe moyenne urbaine ayant recu une éducation en anglais’» (Fernandes, 2015, p.237). La
classe moyenne se divise ainsi entre deux principaux groupes: «I'élite urbaine et anglophone de
la classe moyenne supérieure [et] la classe moyenne inférieure qui lutte pour maintenir son statut
socio-économique®» (ibid., p.232). Cette inégalité se retrouve aussi sur le marché de 'emploi. La
classe moyenne inférieure accede principalement a des emplois dans le secteur de la finance, de la
banque et de la fonction publique (Fernandes, 2006, p. 89), tandis que la classe supérieure obtient

des postes mieux payés dans les secteurs émergents de la nouvelle économie (Dwyer, 2011, p. 187).

1. “...the public face of the benefits of economic liberalization...”
2. “However, such data must be contextualized with the nature of consumption practices in India.”

3. Parmi les récents travaux consacrés a 'étude de cette classe moyenne, nous pouvons citer: Brosius (2012), Deshpande (2003,
2005), Donner (2012), Fernandes (2006, 2015), Ganguly-Scrase et Scrase (2009), Heuzé (1999), Jaffrelot et Van der Veer (2008),
Varma (2007, 2014).

4. «The middle classes in India are notoriously difficult to define and classify primarily because the difference between the lower middle class
and the upper middle class is significant. The difference between the lower and upper is seen not only in income levels, bur also in education
and access to resources.» Cest cette hétérogénéité qui incite par ailleurs les chercheurs a utiliser le pluriel pour définir cette classe
moyenne (middle classes) plutdt que le singulier (middle class).

5. «In practice, the segments of India’s middle classes that have benefited most from liberalization and from new economy jobs are the upper
tiers of the English-educated urban middle classes. » Pour une approche des catégories socio-professionnelles de la classe moyenne, nous
retiendrons les récents ouvrages de Baviskar et Ray (2011), Chowdhury (2011), Fernandes (2006; 2015), ou encore Ganguly-Scrase
et Scrase (2009).

6. “The result is a paradoxical relationship between political claims regarding a singular middle class and a differentiated social group
that ranges from very elite English urban upper-middle classes ro lower-middle classes that struggle to maintain their socio-economic status.”
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LEtat a aussi contribué au développement de I'éducation de cette classe moyenne et lui a assuré
des emplois dans la fonction publique (Ganguly-Scrase et Scrase, 2009). Pour autant, I'acces a
I'éducation et a ces emplois «continue d’étre structuré par les inégalités historiques» (Fernandes,
2015, p.237) entre les membres des différentes castes ou des communautés religieuses'. Cette
disparité grandissante au sein de cette classe moyenne fait émerger 'idée, au sein des médias ou dans
les recherches, d'une coexistence de « deux Indes®». Rachel Dwyer décrit par exemple une Inde qui,
d’un coté:

est une Inde moderne et métropolitaine, habitée par des individus de la classe moyenne,

tandis que l'autre est une « Inde exclue», qui peut difficilement étre nommée puisqu’elle ne

se définit pas par des castes, classes ou des lieux de vie. [...] Ils sont les pauvres de I'Inde,

les gens qui n'ont pas eu acces aux bénéfices de la libéralisation et globalisation. (Dwyer,

2012, p.193)

Nous souhaitions conclure cette partie en rapprochant cette réflexion sur la classe moyenne avec
celle sur 'hindouisation de la société indienne. Il est pour cela nécessaire de tenir compte du role de
cette élite urbaine dans la reconfiguration de la modernité indienne (Ranganathan, 2010, p. 156).
Celui-ci prend la forme d’une négociation entre des traditions culturelles et une culture consumériste
inspirée de I'Occident. Les pratiques de consommation ne déterminent pas seules la reconfiguration
de l'identité nationale indienne, mais elles participent a I'émergence d’'un mode de vie plus complexe
et hybride ot chaque individu cherche «a voir la religion et la moralité comme partie intégrante a
la tradition, tandis qu’elles sont le plus souvent partie prenant de la modernité contemporaine’»

(Dwyer 2004). Comme le précise Jackie Assayag a propos du nationalisme hindou:

[Cette] conception nostalgique et musclée de 'hindouisme [et de I'indianité] ne s'avére par
moins moderne, en termes de stylisation et de signification, que la fascination qu'éprouve
un nombre toujours plus grands d’Indiens envers les sociétés occidentales ou asiatiques
développées, voire tres développées. (Assayag, 2005, p.226)

Les réformes économiques et les nouvelles logiques du marché impliquérent la construction
progressive de I'hégémonie de cette «institution imaginaire du national-hindouisme» (ibid.,
p-255). Celle-ci se retrouve alors «complexifiée sur un mode paradoxal» (ibid., p.225), entre d'un
coté la célébration d’'une Inde «maternelle» ((Wother India), accompagnée par une multiplication
de symboles et de rituels hindous au sein de I'espace public indien (Roy, 2007) et d'un autre
coté, la célébration d'une culture consumériste, symbole d’'une Inde moderne qui fait son entrée
sur le marché global. Des logiques opposées doivent alors cohabiter, entre un esprit conservateur
pour lequel les traditions doivent étre protégées, et des pratiques culturelles et des modes vie

modernes influencés par I'intensification de la circulation transnationales des personnes, des biens

1. Parmi les travaux portant sur 'étude de ces inégalités entre castes et religions, nous pouvons citer Jeffrey, Gayer et Jaffrelot (2011),

Jeffery et Jeffery (2008), Radhakrishnan (2011), Upadhya (2007).

2. Assayag (2005), Bhunia (2013), Dwyer (2012), Toyama (2012). Cette idée d’une Inde a deux vitesses se retrouvent aussi du coté
des membres des classes moyennes et supérieures de 'Inde, comme le montrent plusieurs entretiens du documentaire 7he World
Before Her (Pahuja, 2012).

3. Voir aussi Dwyer (2006c¢) sur le méme sujet.
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et des capitaux. Les coutumes traditionnelles autour du mariage par exemple comme la dot ou le
déroulement de la cérémonie, sont alors actualisées et intégrées dans une culture consumériste.
On observe aussi une transformation des foyers avec le passage d'une famille élargie a une famille
nucléaire. La famille reste le pilier central dans la vie d'un individu comme de la société indienne,
mais les contraintes socio-économiques font que de plus en plus de familles se retrouvent éclatées,

les enfants ne vivant plus avec leurs parents (Uberoi, 2000).

Ce processus de modernisation et d’hybridation de I'identité nationale indienne repose aussi sur
l'intégration de la diaspora indienne au territoire imaginé de I'lnde. La communauté diasporique
regroupe deux catégories de personnes’ : les NRI (Non-Resident Indian) etles P1O (Person of Indian
Origin). Ces statuts déterminés par le gouvernement indien n’ont cependant pas toujours existé
puisque cette diaspora ne fut officiellement reconnue comme «indienne» que dans les années 1970
(Foreign Exchange Regulations Act, 1973). Le NRI est un «citoyen indien qui [vit] a I'étranger
dans le but de réaliser des affaires ou de recevoir une formation, mais qui déclare son intention de
rester en Inde pendant une période indéterminée’» (Rajagopal, 2001, p.241). Un PIO est quant
a lui une personne qui a, «a un moment donné, détenu un passeport indien, ou [a eu] I'un de ses
parents ou grands-parents [qui est] Indien résident permanent de I'Inde indépendante®» (ibid.,
p-242). Malgré ce statut, les membres de la diaspora indienne ont dii attendre que le BJP soit éluala
téte du gouvernement indien pour pouvoir obtenir une citoyenneté indienne*. Cette communauté
transnationale fut ainsi incorporée a la nation indienne en 2003 avec le Dual (Citizenship Bill (Loi
sur la double nationalité). Elle intéressait notamment les politiques pour le role qu'elle pouvait avoir
dans le processus de modernisation et de globalisation du pays. Elle était en effet percue en Inde
comme des «groupes politiques de lobbying importants au pays des négociations’» (Dwyer, 2012,
p-184). De par leur expérience transnationale, les membres de la diaspora indienne ont souvent été
associés dans I'imaginaire national a la classe moyenne urbaine. Ensemble, ces deux « communautés
imaginées» participent alors a la redéfinition de l'indianité (Ranganathan, 2010, p.156). Nous
allons prolonger cette étude de la reconfiguration de I'imaginaire national a partir de 'étude des

représentations bollywoodiennes de cette indianité.

1. A propos des NRI et des PIO: Rajagopal (2001), et Guikmoto (2006, p.403-406) pour une approche des migrations
internationales (vers ou en partance de I'Inde).

2. “If a citizen of India lived abroad for the purpose of carrying on a business or vocation, but declared bis intention to stay in India for
an indefinite period, then that person would be considered a Non-Resident Indian.”

3. «A person is held to be of Indian origin if she or he had at any time held an Indian passport, or if either of their parents or grandparents
was an Indian and a permanent resident in undivided India ar any time.» Comme le souligne Arvind Rajagopal, le terme NRI est
couramment employé pour désigner ces deux catégories (Rajagopal, 2001, p.242).

4. Certains chercheurs ont cependant mis en évidence que cette citoyenneté repose principalement sur une logique économique. Le
Dual Citizenship Bill facilite ainsi «la participation économique de la diaspora, mais refuse [aux membres de la diaspora] les droits de
vote et 'emploi dans la fonction publique d’Erat» (Ranganathan, 2010, p. 156). Les chercheurs parlent alors plus spécifiquement de
«nationalité économique» (economic citizenship). Pour une étude la nationalité économique en Inde: Sahni (2009), Harriss-White

etal. (2013), p.187-209.
5. “In the 1990s, the NRIs were often dubbed ‘Non-Required Indians’ but changes, largely associated with the post-1998 ‘Hindutva’

government, led to an increase in the importance of the diaspora as they became seen as important political lobbying groups in the country
of settlement.”
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Il. Bollywood: une forme culturelle en
constante évolution

Le cinéma hindi connait un renouveau au cours des années 1990, autant sur le plan esthétique
qu'au niveau de la fréquentation des salles de cinéma. Lindustrie du cinéma avait en effet écé
concurrencée la décennie précédente par «l'arrivée de la vidéo et I'expansion de la télévision, [et]
les salles de cinéma ont fait face a une série de défis dus aux taxes élevées, au piratage de vidéos, a
la compétition venant d’autres formes de divertissement, ainsi qu'au comportement capricieux des
publics'» (Ganti, 2012, p.72). Les années 1980 sont considérées comme la « pire» décennie pour
le cinéma hindi par les professionnels du secteur, notamment en termes de qualité (ibid., p.81).
Le tournant néolibéral marque alors le début d’'une profonde mutation de I'industrie du cinéma,
et la reconfiguration de I'imaginaire national influence la production des films hindis. Bollywood
étant une industrie prolifique, nous présenterons simplement deux principaux éléments de cette
transformation. Nous commencerons par étudier les principaux themes traités et la consolidation
d’un genre cinématographique spécifique au cinéma indien: le film masala. Nous aborderons enfin
I'évolution de ces productions cinématographiques dans les années 2010. Cela nous permettra dans
la partie suivante de voir comment le cinéma hatke se structure en s'opposant ou en se réappropriant

ces formes narratives, stylistiques ou thématiques.

1. Les années 1990 et 2000: Bollywood a la
reconquéte de son public

Aprés une décennie catastrophique en termes de contenus et de qualités cinématographiques,
'industrie du cinéma hindi «s’interroge sur la définition méme du divertissement» (Deprez, 2010,
p-177) au cours des années 1990. 1l s'agissait de repartir a la conquéte d’'un public qui avait non
seulement délaissé les salles de cinéma pour le petit écran, mais qui « consommait» aussi de plus en
plus de produits culturels étrangers (ibid.). Du c6té des genres cinématographiques tout d’abord,
Bollywood tente de prolonger I'«ere masala» (Thomas, 2015, p.15) des décennies précédentes
en renouvelant la tendance des films a gros budgets. Le terme hindi masala désigne a l'origine un
mélange d’épices pour la recette du curry indien. S’il est moins employé de nos jours, il symbolise
néanmoins un des genres cinématographiques dominants dans le cinéma commercial hindi avant
et apres 1990. Les films masala «contiennent un pot-pourri d’éléments — musique, romance,

action, comédie, et drame — congu pour attirer le plus large éventail de spectateurs?» (Ganti, 2004,

1. “Since the 1980s with the advent of the video and the expansion of television, movie theaters have faced a variety of challenges due to
high taxation, video piracy, competition from other modes of entertainment and capricious audience behavior”

2. «A Hindi word meaning a blend of spices, masala, when applied ro films, refers to those that contain a potpourri of elements — music,
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p-139). Nous pourrions ainsi les définir comme une sorte de méta-genre cinématographique. Si
ce terme « masala» renvoie a des genres caractéristiques stylistiques différentes selon les régions, il
est plus généralement utilisé pour décrire les films commerciaux hindis produits depuis les années
1990'. Si Bollywood s’inspire des identités génériques” hollywoodiennes ou européennes, il ne
s'agit cependant pas d’une simple importation de ces normes narratives ou stylistiques, mais plutot
d’une réappropriation et intégration de ces genres dans des conventions stylistiques indiennes’.
Le terme masala renvoie avant tout a «une approche inédite du divertissement dans les films»
qui se structure autour de ce que Camille Deprez nomme une «esthétique ostentatoire» (Deprez,
2010, p.177). Bollywood produit des films masala qui se retrouvent ensuite divisés en plusieurs

catégories déterminées selon «des intrigues, des thémes et des arcs narratifs?» particuliers (Ganti,

2004, p. 140).

Du coté de la structure narrative et visuelle des films, le cinéma indien se caractérise plus
généralement comme un «cinema of interruptions» (Gopalan, 2002). Ces interruptions forment
une des principales marques distinctives du cinéma indien et participent a la production de films
d’une durée comprise généralement entre 150 et 180 minutes. Cela s’explique aussi par «la nature
fragmentée de la narration et I'inclusion de séquences musicales, d’épisodes comiques et d’intrigues
seconds’» (Ganti, 2004, p. 138). Les films sont présentés en salles en deux parties, séparées par un
entracte d’'une dizaine de minutes, ce qui renforce par ailleurs I'idée du cinéma comme le «lieu
d’une pratique sociale, un endroit ot les gens se rassemblent dans le but de regarder des films®»
(Athique et Hill, 2010 p. 3). A I'instar des pauses publicitaires pour les séries télévisées, cette pause
(interval ou intermission en anglais) influence grandement la composition narrative des films. La
premiére partie du film est ainsi consacrée a la mise en place de l'intrigue, le plus souvent dans un
style plus léger que pour la deuxiéme partie qui se recentre sur la résolution de l'intrigue principale
(Khatib, 2012). Le déroulement de I'histoire est également interrompu par de nombreuses séquences

musicales dont la fonction est de «distraire le spectateur et [...] retarder le développement de

romance, action, comedy, and drama — designed to appeal ro the broadest range of audiences.» Tejaswini Ganti insiste aussi sur la
nécessité de distinguer la compréhension des genres cinématographiques aux Etats-Unis ou en Europe avec celle qui existe en Inde

(Ganti, 2012, p. 139-140).

1. Pour une présentation des conventions des films masala: Thomas (2015, p.222-243). Si lorigine du terme masala fait débat,
Rosie Thomas précise que les films indiens n’ont pas toujours été masala. 1l sagit plutdt d’'une tendance apparue au cours de lhistoire

du cinéma hindi (Thomas, 2015, p.23).

2. Nous empruntons cette notion a Raphaélle Moine (2008). Nous reviendrons plus spécifiquement sur la question des genres
cinématographiques au chapitre suivant.

3. Clest en tenant compte du contexte propre au cinéma indien que nous pouvons faire le constat que le genre musical (la comédie

musicale) tel qu'il est défini pour le cinéma hollywoodien est difficilement applicable au cinéma indien en tant que catégorie
P . : S

générique: « Though nearly all popular Indian films contain songs, the category of “ musical” is only used by Bombay filmmakers to refer

to films that are specifically about music, musicians, or musical performance. From the perspective of Hindi film audiences, “musical” is an

irrelevant genre category as it does not meaningfully differentiate between films » (Gant, 2004, p. 141).

4. “ However, within popular Hindi cinema, viewers will categorize films based on plots, themes, and narrative emphasis. They will
differentiate between family films, gangster films, comedies, teenage love stories, lost and found stories, revenge dramas, erc.”

5. “Hindi films tend to be much longer than their Western counterparts because of the fragmented nature of the narrative and the inclusion
of song sequences, comic episodes, and sub-plots.”

6. Le cinéma «therefore, is primarily a site of social practice, a place where people congregate for the purpose of watching films.» Les
spectateurs sont ainsi « used to leaving the projection room to eat, drink and talk and then return to a more plot-driven deuxiéme half>

(Khatib, 2012, p.13).
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I'intrigue’ » (Ganti, 2004, p. 139). Ces scénes ne sont pas entiérement extérieures a la narration car
elles permettent, d'une certaine maniere, d’exacerber les émotions que vivent les personnages. Elles
participent néanmoins a la spécificité de ces films d’étre composés selon une structure temporelle (et
géographique) discontinue. Le cinéma hindi se distingue ainsi par 'absence d’une narration linéaire
ou structurée selon un mouvement de convergence pour, au contraire, suivre une trame narrative

construite selon le principe de la divergence” (Kaul, 2008).

Pour les thématiques, les « films de famille» (family films), ou films mélodramatiques, ont dominé
les productions bollywoodiennes dans les années 1990. Le cinéma des années 1970 et 1980 avait
été, pour sa part, marqué par la figure du «jeune homme en coleére» (angry young man), a une
époque ot le pays était en proie a «un désenchantement politique [et social] généralisé®» (Ahmed,
2015, p.8). Ce cinéma s'était ainsi distingué pour la prédominance des thémes violents et des
films d’actions, et par la figure d’'un héros travailleur prolétaire «révolté, cynique [et] violent*»
(Ganti, 2004, p.32). Par contraste, le cinéma des années 1990 renoue avec les histoires familiales
des films des années 1950 et 1960. La représentation de conflits socio-politiques laisse place a une
nouvelle thématique centrée autour des négociations culturelles entre traditions et modernité. Une
des principales différences cependant avec les précédents films familiaux repose sur une intrigue
qui tourne désormais principalement autour de l'histoire amoureuse de jeunes gens, et leur défi
pour faire accepter leur union a leur famille, et non plus sur une narration centrée sur des secrets
de famille ou des conflits familiaux provoqués par I'opposition entre le «bon» fils et le «mauvais»

fils» (Kakar, 1995).

La thématique dominante des années 1990 et 2000 correspond a des histoires familiales qui
questionnent le sens de I'indianité dans un pays en cours de modernisation. Ce questionnement
apparait moins comme une revendication postcoloniale comme par le passé, mais plutdt comme une
réflexion sur la modernité indienne dans un contexte socio-économique néolibéral. Les ouvriers ou
les personnages du peuple laissent place a ceux issus de classes moyennes et supérieures, mais aussi
de la diaspora indienne. Le héros est un jeune moderne, le plus souvent hindou, parfois rebelle,
mais cependant respectueux des valeurs indiennes traditionnelles. Le role des femmes évolue lui
aussi. Tandis qu’elle avait eu jusque-la «la responsabilité d’incarner la modernité de la nation»
(Oza, 2000, p. 13), la «nouvelle femme Indienne libérale » est «stire d’elle, indépendante, riche, et a

la mode®» (ibid.). Ces personnages sont ainsi des «citoyens [...] qui embrassent avec enthousiasme

1. “For example, the song sequences serve to distract the viewer and work as a device to delay the development of the plot.”

2. Dans un documentaire consacré aux cinémas indien (Niogre,t 2008), le cinéaste Mani Kaul explique ainsi que le cinéma
hollywoodien classique repose sur un processus de convergence, cest-a-dire que tous les éléments de lintrigue sont structurés
ensemble pour converger vers la résolution de I'histoire. Dans le cinéma indien, cette structure narrative est disjonctive et non linéaire,
et donner du spectacle au public est tout aussi important que la résolution de l'intrigue.

3. “The angry young man persona of Indian cinemas biggest fim star, Amitabh Bachchan, forged in an era of widespread political
disillusionment, found its greatest expression in the 1975 super-hit Deewaar (The Wall).”

4. “The hero popularized by Amitabh Bachchan [...] was of a disaffected, cynical, violent, urban worker/ laborer. Films in this period
became markedly violent and shifted their focus from the family and domestic domain to that of the state, society and the streets.”

5. “The emergence of the ‘new liberal Indian woman’ as the self-assured, independent, rich, and fashionable woman during this time
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I'émergence de la nation dans I'aréne globale' » (ibid.), mais les films insistent aussi sur leur respect
des traditions, principalement hindoues. Les femmes, surtout, ne doivent pas devenir «trop
modernes» (ibid.). Lintrigue consiste alors principalement a suivre deux jeunes gens qui tombent
progressivement amoureux l'un de l'autre (premiére partie du film), puis leurs sentiments sont
mis a I'épreuve lorsque leurs parents s'opposent a leur union, ou lorsque une situation inattendue
les contraint a sacrifier leur amour pour le bien de leur famille (deuxiéme partie du film). Les
films Aapke Hain Kaun? ( Qui suis-je pour toi?, Barjatya, 1994) et “Dilwale Dulhania L¢ Fayenge
(Celui qui a du ceur emportera la mariée, Chopra, 1995) sont souvent cités comme deux films

représentatifs de ces deux décennies.

Ce renouveau marque aussi un changement important dans la représentation de la diaspora indienne.
Avant la libéralisation économique, le NRI incarnait le plus souvent un personnage antagoniste,
corrompu par la culture occidentale au point d’en oublier ses origines (Inden, 1999; Dudrah,
2006). Ce n’est plus du tout le cas depuis les années 1990, surtout apres le film Dilwale Dulhania
Le Fayenge. Le NRI, a l'instar de 'homme venant de la classe moyenne supérieure, devient la figure
symbolique de I'Inde moderne, c’est-a-dire «un esprit cosmopolite, parlant avec un accent anglais
ou américain, mais avec son cceur et son ame a la bonne place, c’est-a-dire, respectant tout ce qui
est indien?» (Dudrah, 2006, p.68). Il est cependant important de préciser que cette représentation
de la diaspora indienne n’est pas représentative de I'expérience diasporique réelle. Limage de cette
communauté imaginée « révele plutdt 'anxiété de 'Inde [...] envers la perte de sa propre hégémonie
aupres de ses citoyens» (Clini, 2012, p.126). La configuration de I'identité de la diaspora dans les
films bollywoodien ne «repose pas sur des éléments tangibles d’histoires partagées, mais plutdt
sur des conceptions essentialistes®» (Sathian, 2010, p.26) de I'identité nationale. Adrian Athique
considére ainsi que ces films «ne sont pas particuliérement convaincants dans la transmission de
I'indianité déployée comme un texte ethnique intemporel®» (Athique, 2010, p.120). Bollywood
se caractérise en effet par sa représentation d’une culture indienne relativement occidentalisée et

répondant aux aspirations consuméristes des classes moyennes indiennes, mais ses films:

fournissent aussi une source de consommation culturelle qui est souvent associée aux idées
des cultures «orientales» et «asiatiques» par les citoyens de I'Asie du sud qui résident en
Occident, et pour qui les influences occidentales sont moins manifestes. (/6id., p.120)

Cette position contradictoire dans laquelle se situe Bollywood se retrouve également dans le fait

que la réception de ses films par la diaspora indienne n’est pas uniforme. La diffusion de ces films

became the mimetic trope of the nation in globalization.”

1. Comme pour les hommes, « this woman represented modernity as an entitlement of middle class upper caste citizens who enthusiastically
embraced the emergence of the nation onto the global arena. »

2. “Bollywood of the nineties took note of the non-resident Indians (NRIs) as cosmopolitan in mind, speaking in English or American
accents, but with their hearts and souls in the right place, i.e., respecting all things Indian.”

3. “[Indian] diasporic identity is constructed based not on tangible elements of shared histories but rather on essentialist conceptions of some

shared [Indianness] ”.

4. “As a projection of soft power premised on ethno-cultural loyalty, it has to be said that Indian popular films are not especially convincing
as transmitters of an Indian-ness deployed as a timeless ethnic text”.
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aupres de ces publics ne devrait pas étre uniquement interprétée comme la seule manifestation
d’une nostalgie vis-a-vis de I'Inde ou comme une construction et revendication identitaire dans des

pays d’accueil ol ils seraient en proie a une «anomie» culturelle (Kaur, 2005, p.313).

Lensemble de ces différents éléments contribue & définir Bollywood comme une « industrie du réve »,
or «ce réve est aujourd’hui largement tributaire d’'une accumulation de biens matériels» (Deprez,
2010, p.177). Cest par ce procédé que cette industrie du cinéma participe 2 la redéfinition de
I'imaginaire national, et fait la promotion d’une société indienne moderne dans laquelle la culture
marchande occupe une place de premier plan’. Les productions répondent «aux rythmes soutenus
des évolutions de la mode» (ibid., p.177), conduisant alors a une esthétique de I'éphémeére. Les
personnages de ces films ont des vies confortables et les signes de richesse sont visibles a travers
les décors somptueux ou les biens matériels modernes et occidentaux qu’ils ont en leur possession
(vétements, bijoux, téléphones portables, voitures, etc.). s parlent autant en hindi — symbole de
la nation indienne — qu’en anglais — symbole d’une culture globale. Cette mixité linguistique fut
désignée sous le néologisme « Hinglish*». Ce terme renvoie a une hybridation linguistique entre
I'anglais et le hindi (Kothari et Snell, 2011) et qui se reconnait par 'usage des deux langues dans une
méme conversation, voire dans une méme phrase’. Il s’agit de la forme linguistique « trés répandue
parmi les élites urbaines», mais elle témoigne aussi de «la nature cosmopolite de I'industrie du
cinéma de Bombay ot les gens viennent de toutes les régions linguistiques de I'Inde, et dont le hindi
n’est pas nécessairement leur langue maternelle*» (Ganti, 2004, p.69). De plus, si les films restent
majoritairement parlés en hindi, 'anglais est toutefois devenu «l'un des outils de verbalisation
du capital social et culturel de I'identité de la nouvelle classe moyenne’» (Ray, 2014, p.28), et
notamment des professionnels du cinéma, mais aussi de la classe moyenne urbaine. La particularité
du Hinglish est d’étre en constante évolution alors qu'il « pénétre I'ensemble du paysage médiatique,
ce qui explique son succes, surtout chez les jeunes en Inde ou parmi les diasporas» (Deprez, 2010,
p-199). La question linguistique des films peut aussi se comprendre comme un indicateur du
public ciblé par Bollywood. A défaut d’avoir accés 3 des données quantitatives sur les publics de

cinéma (en dehors du box-office), les spécialistes du cinéma indien s’appuient sur I'évolution des

1. Pour une étude de la présence des biens de consommation dans ces films: Coonoor (2007), Varia (2012) ou encore Gokhale
(2010) sur le placement de produits.

2. Pour une définition et une étude plus approfondie du Hinglish: Hale et Khair (2001), Kothari et Snell (2011). Comme le
souligne Camille Deprez, cette hybridation linguistique n’est pas unique puisqu’il existe une version tamoule, le tamenglish, dans le
Sud de I'Inde (Deprez, 2010, p.198). Cela dépasse méme le cadre de I'Inde, puiqu'elle donne également les exemples du singlish,
que l'on retrouve a Singapour (mélange de mandarin et d’anglais), ainsi que du chinglish 2 Hongkong, mélange de cantonnais et
d’anglais.

3. Au cours de notre recherche documentaire, nous avons aussi pu constater que les journaux de presse écrite publiés en anglais
utilisent eux aussi le « Hinglish» dans leur article, notamment lorsqu’ils transmettent les propos de personnes. Ce fut le cas par
exemple avec les propos de Shabana Azmi que nous avons cités plus haut.

4. “While the narration of a script is in Hindi or ‘Hinglish® — a mix of Hindi and English prevalent among urban elites, many
contemporary screenwriters first write their scripts in English and then translate the dialogues themselves into Hindji or work with a dialogue
writer who is more proficient in the language. [...] The presence of English as a language of production may surprise readers, but is testament
to the cosmopolitan nature of the Bombay film industry where peaple come from every linguistic region of India, and are not necessarily
native Hindi speakers.”

5. “Language, especially the English language, has emerged as one of the tools of verbalizing the social and cultural capital of the new
middle-class identity.”
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thématiques et les styles des films pour soutenir I'idée que Bollywood cherche principalement a

attirer les spectateurs de la classe moyenne et de la diaspora.

2. Evolution permanente de la production
bollywoodienne

La production de films hindis a non seulement toujours été prolifique, mais également trés
diversifiée. Pour autant, la plupart des travaux portant sur Bollywood mettent en avant la relation
entre ces films et les thémes nationalistes ou patriotiques (Kasbekar, 2006). Nous nous sommes
alors appuyée sur notre expérience de spectatrice, et sur les rapports de la FICCI ainsi que la presse
écrite pour repérer I'évolution des productions cinématographiques ces vingt dernieres années'. Le
cinéma hindi des années 2000 continua d’explorer les thématiques des années 1990 avec des films
comme Kgbhi Khushi Kabhie Gham (La famille indienne, Johar, 2001), CMohabbhatein (Histoires
d amour, Chopra, 2000) ou encore Lggaan (Gowariker, 2001). Cependant, c’est aussi a cette période
que les questions autour de la modernité indienne dépasseérent le seul cadre des films familiaux ou
«patriotiques». De plus en plus de films commencerent en effet & mettre plus directement en scéne
«la jeunesse urbaine et les nouveaux modes de vie consuméristes?» (Kasbekar, 2006, p.202). Le
théme de la recherche d’équilibre entre traditions et modernité se manifeste dans les expériences

personnelles des jeunes adultes.

La famille est toujours présente, mais elle n’est plus le principal moteur dans la vie de ces personnages.
Le film Dil Chahta Hai (Akhtar, 2001) est souvent présenté comme le film qui « marqua I'émergence
[...] dun «nouveau» Bollywood?» (Kasbekar, 2006, p.202). Ces films, le plus souvent produits
par une nouvelle génération de cinéastes, producteurs et acteurs, se retrouvent en phase avec les
aspirations et les préoccupations des spectateurs des milieux urbains. Le film de Farhan Akhtar
amorca aussi une segmentation plus nette du marché, parfois appelée la «vague des multiplexes*»
(multiplexes wave), entre des films familiaux qui continuent de s'adresser a des publics urbains et
ruraux, aux classes populaires comme aux classes plus aisées, et ces nouveaux films qui s’adressent
principalement aux classes moyennes et supérieures urbaines (Kasbekar, 2006; Ganti, 2012).
Cette promotion d’un style de vie qui n’existe que pour une section restreinte de la population

indienne nous indique que «I'idéologie individualiste et le succes personnel ne sont plus regardés

1. Pour cela, nous avons observé les différents genres de films produits depuis les années 200, puis nous avons repéré ceux qui
avaient été des succes publics (cest-2-dire déclarés comme des «hit» ou «super hit» par rapport a leur résultat au box-office),
ainsi que ceux qui ont été ouvertement présentés dans les médias (ou cités dans certains travaux de recherche) comme des films
représentant I'imaginaire national indien contemporain.

2. “...about urban youth and the new consumerist lifestyles.”

3. “The success of Dil Chahta Hai was significant because it marked the emergence of a completely new phenomenon — that of ‘new’
Bollywood.”

4. Sur les salles multiplexes en Inde: Athiquwe et Hill (2010).
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comme contradictoires aux valeurs «indiennes» traditionnelles, tels le mariage arrangé ou les rituels

hindous'» (Khatib, 2012, p. 18).

Plusieurs chercheurs montrent aussi que Bollywood porte de plus en plus attention aux spectateurs
urbains, et plus spécifiquement aux jeunes?. Des films comme Dil Chahtai Hai ou Rang De
Basanti (Mehra, 2006) représentent ce que Ritty Lukose nomme «la libéralisation des enfants®»
(Lukose, 2009, p.237). D’un c6té, certains films comme Dil Chahta Hai, < Aisha (Ojha, 2010)
ou Lindagi Na Milegi ‘Dobara (Akhar, 2011) célebrent la vie cosmopolite d’une jeunesse urbaine
tout en explorant leurs inquiétudes, leurs anxiétés ou leurs contradictions. Ces problemes sont
toutefois d’ordre personnel et se détachent de la question de leur identité en tant qu’« Indiens»
(Ray, 2014). D’un autre c6té, des films comme Rang de Basanti traitent eux aussi des conflits
identitaires de cette jeunesse, mais dans le cadre d’'un conflit plus direct entre leur vie cosmopolite
et les questions de «patriotisme et de devoir national» (ibid., p.31). Si ces films réalisés par une
nouvelle génération de cinéastes, producteurs et acteurs de Bollywood s’affranchissent du genre des
films familiaux des années 1990, ils proposent aussi une autre approche de l'indianité qui devient

moins une revendication identitaire qu'un questionnement identitaire personnel.

Toujours en lien avec cette volonté de la part des professionnels de satisfaire un public jeune et
urbain, nous avons pu observer une diversification des genres cinématographiques depuis ces quinze
derniéres années. Si le genre masala reste présent par la persistance de certaines caractéristiques
stylistiques, dont la plus emblématique reste la séquence musicale dansées et chantées, nous avons
cependant repéré une évolution dans la dynamique des différentes étiquettes génériques d’un film.
Si les années 1990, et dans une certaine mesure les années 2000, voyaient la prédominance du
mélodrame ou de la comédie romantique comme principal genre «fédérateur» au sein du film
masala, la tendance des vingt dernieres années est plutdt celle d’'une forte diversification des genres
cinématographiques. Camille Deprez regroupe ces films dans une catégorie de « films recyclant les
genres cinématographiques hollywoodiens» (Deprez, 2010, p. 179). Ils gardent des composantes du
genre masala, mais celles-ci sont désormais intégrées a divers genres cinématographiques empruntée

au cinéma hollywoodien ou européen.

Parmi ces différents genres, nous pouvons citer les exemples du film historique? relancé avec la
g p p q

sortie de {ggaan en 2001, le film d’action et de courses poursuites avec la saga Dhoom (2004, 2006

1. “In these films individualistic ideology and personal success are no longer regarded as contradicting traditional ‘Indian’ values, such
as arranged marriage or Hindi rituals. In short, the sociological and political developments in India since independence have heavily
influenced Hindi cinema, its characters and its ways of storytelling.”

2. Il nexiste pas, cependant, de consensus officiel sur la tranche d’ages considérée comme «jeune». Cela peut varier entre 16-25 ans
et 16-39 ans (Ray, 2014, p.25).

3. En anglais, il s'agit de Uexpression « liberalization’s children» qui fait écho au «midnight’s children» (enfants de minuit) de Salman
Rushdie (1981) qui désignait « young people [who were serving their nation and its Nehruvian development goals through political and
civic engagement» (Lukose, 2009, p. 162). Dans son ouvrage, Ritty Lukose « juxtaposes midnights and liberalization’s children in order
to dramatize the idea that the liberalization of the Indian economy and its cultural and political effects through the spreaf of consumerism
were a primary cause for the eclipsing of the Nehruvian vision of the Indian nation.» (ibid., p.5).

4. Le film historique indien regroupe  la fois des films inspirés plus ou moins librement d’événements ou de personnages historiques
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et 2013) qui langa aussi, avec une autre franchise (Munna Bhai), la mode des séries et des sequels'
(Verma, 2013), ou bien le film biographique® avec Paan Singh Tomar (2008), Bhaag Milkha
Bhaag (Mehra, 2013) ou CMary Kgm (Kumar, 2014). Ces biopics concernent dailleurs le plus
souvent des personnalités venant du milieu sportif et qui ont représenté I'Inde lors de compétitions
internationales: Bhaag Milkha Bhaag raconte I'histoire de Milkha Singh, un athléte champion
de course a pieds, le film de Kumar porte quant a lui sur la boxeuse Mary Kom, et deux prochains
films seront consacrés a des joueurs de cricket de I'équipe nationale ((A4zhar sur Mohammad
Azharuddin, et (LS. Dhoni: The Untold Story sur le joueur éponyme). De maniere générale,
I'ensemble de ces films s'éloigne des standards du cinéma commercial hindi des années 1990 pour
se réapproprier «les standards internationaux de production (qualité de I'image et du son, du script,
de la post-production, du jeu d’acteurs» (Deprez, 2010, p. 183). Cette diversification des genres et
des thématiques répond également aux exigences de I'industrie culturelle qui «doit constamment
surmonter une contradiction fondamentale entre ses structures bureaucratisées-standardisées et
loriginalité (I'individualité et nouveauté) du produit qu’elle doit fournir» (Morin, 2008, p.38).
Clest pour cette raison que les rapports de la FICCI ont pu témoigner de I'importance croissante
donnée aux contenus des films depuis 2010°. Lindustrie de Bollywood est ainsi « passée d’'une
production de films déterminée par les stars, & I'expérimentation de contenus et a assurer une

nouvelle plateforme pour de nouveaux talents*» (FICCI-KPMG, 2013, p.59).

Une des manifestations les plus récentes de cette réorientation est le genre « women-centric films,
films dont I'intrigue se concentrent sur des personnages féminins. Il y a eu des «films de femmes»
tout le long de I'histoire du cinéma indien, mais les films plus récents de ce genre s'en distinguent.
Celui-ci comprenait occasionnellement des films commerciaux qui, dans une veine nationaliste,
célébraient la femme hindoue comme la gardienne des valeurs indiennes traditionnelles. Dans
Mother India (1957) par exemple, le destin de la femme était consubstantiel a celui de la nation
indienne. Mais les «films de femmes» étaient avant tout réalisés dans le cadre du cinéma paralléle.
Ils dénongcaient alors la difficulté pour les femmes de vivre dans une société patriarcale (_A4r2h,
1983 ; CMirch CMasala, 1987 ; ou plus récemment CMatrubhoomi : Un monde sans femme, 2003).
Le renouveau de ces films centrés sur les femmes date seulement de trois ou quatre ans. Si ces films

prolongent la perspective critique du cinéma paralléle, ils sont désormais produits a Bollywood. Les

réels (Mangal Pandey — The Rising, 2005, Jodhaa Akbar, 2008 ; Chittagong, 2012) que des histoires enti¢rement fictionnelles mais qui
se déroulent lors d’événements ou d’'une période historiques précis (Lagaan, 2001 ; Veer, 2010), ou bien dans un temps mythologique
(Asoka, 2001).

1. Parmi les autres franchises, nous pouvons citer la saga Munna Bhai avec les films Munna Bhai MBBS (2003), Lage Raho Munna
Bhai (20006) ainsi qu'un troisiéme en cours de production, la saga Golmaal (2006, 2008, 2010) ou bien Krrish (2003, 2006, 2013)
ou plus récemment les films Tanu Weds Manu (2011) et Tanu Weds Manu: Returns (2015).

2. Clest un genre actuellement en plein essor grice aux succes des films cités. Il y a pas moins de cinq films sortis ou prévus pour le
moment en 2016: Dangal (Tiwari, 2016), Neerja (Madhvani, 2016), Azhar (D’Souza, 2016), Sarbjir (Kumar, 2016), M.S. Dhoni
The Untold Story (Pandey, 2016). Seul Neerja (2016) est déja sorti en salles et ce fut un succeés commercial et critique puisqu’il a été
déclaré «super hit» (Kaery, 2016).

3. Limportance du contenu des films liée  I'exigence des publics n'apparait pas dans les rapports annuels avant 2010. Cela ne
signifie pas cependant que cette question n'était pas déja abordée par les professionnels du cinéma.

4. “The approach has shifted from producing pure star driven films to experimenting with content and providing a platform to newer
talent.”
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femmes sont par ailleurs plus impliquées qu’auparavant dans le processus de production de ces films,
qu’elles soient actrices, réalisatrices ou productrices. Et surtout, certaines de ces productions ont
démontré que des films sans szars masculines' pouvaient également devenir des succés commerciaux
et critiques®. Ces films empruntent finalement des thématiques aux films «urbains» comme Di/
Chahta Hai, mais les traitent depuis le point de vue des femmes. La question de la modernité
s'inscrit alors dans un processus féministe d’émancipation de la femme’. Nous reviendrons par la
suite sur cet exemple de films centrés sur des personnages féminins car nous pensons que certains
de ces films ont contribué au mouvement Aatke. Cela nous permettra également d’expliquer plus
en détail le jeu des interactions et d'influence qui existe entre ces courants cinématographiques, et

comment nous pourrons déterminer une frontiere, certes poreuse, entre Bollywood et le cinéma

hatke.

Cet apercu de I'évolution du paysage cinématographique bollywoodien depuis ces vingt-cinq
derniéres années a permis de rendre compte d’une réorganisation de I'industrie du cinéma selon les
exigences des spectateurs qui avaient délaissé le cinéma indien dans les années 1980 pour les séries
télévisées ou les films hollywoodiens. De plus, Bollywood «devient surtout un moyen de mettre en
images des reconfigurations sociales et culturelles» (Deprez, 2010, p.224) d’un pays connaissant
de profondes mutations. Il nous semblait important de présenter I'évolution de la production
cinématographique bollywoodienne, notamment durant ces quinze derniéres années car cela a
constitué un contexte favorable a I'émergence puis a la stabilisation du cinéma hatke. Pour terminer
cette étude de 'hégémonie de Bollywood, nous allons tenter de mesurer son implication dans la
circulation transnationale d’un soff power indien. Nous retrouverons cette dimension transnationale

lors de notre étude du cinéma hatke, mais nous verrons que son implication sera différente.

. L’hegémonie de Bollywood au cceur du
soft power indien

Dans cette derniére partie, nous nous focaliserons sur l'articulation entre les dimensions nationale
et transnationale du cinéma commercial hindi. Nous considérons que dans le cadre d'un Ftat
multinational indien, les mécanismes de 'hégémonie du cinéma hindi semblent se rapprocher de

ceux du soft power a 'échelle internationale. C'est en ce sens que cette partie s'attachera a souligner

1. Parmi les « women-centric films», nous aurions également pu citer Phir Milenge (2004) et Chak de India (2007), mais si 'intrigue
de ces deux films est centrée sur les femmes (la difficulté de lutter contre les préjugés sociaux et professionnels dans le premier et
I'histoire d’une jeune équipe féminine de hockey pour le deuxieme), ces films ont grandement bénéficié, sur le plan promotionnel,

de la présence de stars masculines, Salman Khan et Abhishek Bachchan pour Phir Milenge et Shahrukh Khan pour Chak de India.
2. Nombre de ces films ou des actrices ont été récompensés aux National Awards ou au Filmfare Awards.

3. Parmi ces récents films, nous citerons: No One Killed Jessica (2011), tiré de faits réels, The Dirty Picture (2011), Kahaani (2012),
English Vinglish (2012), Queen (2013), Mardaani (2014), Mary Kom (2014).
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I'entrecroisement de la construction hégémonique du cinéma hindi avec son rdle au sein du sof?
power indien. Pour cela, nous nous attacherons a rendre compte de la définition de Bollywood en
tant que marque (brand), ce qui participe & un processus de «bollywoodisation» des industries
culturelles et médiatiques. Nous terminerons enfin par aborder sa dimension transnationale et son

r6le dans I'émergence de Mumbai comme une capitale culturelle globale.

1. Rapprochement conceptuel entre
hégémonie et soft power

Pour comprendre I'évolution de lindustrie cinématographique en Inde et I'hégémonie de
Bollywood, il est nécessaire de porter notre attention sur le contexte socio-économique, politique
et culturel de I'Inde, mais aussi de tenir compte des mutations que rencontre le champ de la culture
et de la communication a I'échelle internationale (Martin-Barbero, 2001). Nous aimerions ainsi
insister sur I'importance des flux transnationaux dans la configuration hégémonique du cinéma
hindi. Nous envisageons pour cela de montrer que Bollywood s’est définie comme l'industrie
culturelle dominante en Inde en méme temps qu'elle est devenue une des médiations privilégiées
pour diffuser les valeurs culturelles de I'Inde a travers le monde (Thussu, 2013). Son double role
nous a conduit a I'étudier a partir des concepts d’hégémonie, sur lequel nous sommes revenue au
chapitre [ de la partie I, et celui de soff power. Or, nous avons pu constater que les processus a I'ceuvre
dans la construction hégémonique du cinéma hindi au sein d’un territoire national multiculturel
comportaient quelques similitudes avec ceux du sof? power que tente de déployer I'Etat indien sur
le marché global. Nous présentons ci-dessous un rapprochement entre les caractéristiques de ces
deux phénomeénes politiques et culturels. Lobjectif de notre étude n’est cependant pas d’observer
I'existence réelle ou possible d’une « manifestation d’un soff power» indien (Lecuyer, 2014). 1l s’agit
plut6t de montrer la pertinence du concept de soff power pour analyser 'hégémonie culturelle de

Bollywood au sein d’un espace national.

Lassociation entre hégémonie culturelle et sof power est tout d’abord rendue possible par le role
stratégique des industries de la communication et de la culture au sein des rapports de pouvoir
nationaux et internationaux. A partir de ce premier constat, nous avons repéré quatre points de
rencontre entre les concepts d’hégémonie et de soff power. Le premier repose sur I'idée que ce
«processus de domination sociale» (Martin-Barbero, 2002, p.84) ou culturelle d’'une classe sociale
ou d’un pays, est reconnu comme tel par les classes subalternes ou par les autres cultures. Dans le
cadre d’'une hégémonie comme dans le cas du déploiement d’un soff power, il n’y a pas d’«imposition
[depuis] l'extérieur» (ibid.) ni de pouvoir de coercition (Nye, 2004). Le politologue américain
Joseph Nye introduit ainsi le concept de soft power dans le cadre de I'influence des Etats-Unis au

sein d’'un espace géopolitique, en le définissant comme la capacité d’attirer et de séduire les autres

188



pays sans les contraindre', par opposition au « pouvoir fort ou autoritaire [qui] ordonne aux autres
ce qu’il veut®» (Nye, 1990, p.166). La stratégie de soft power «repose sur sa capacité & former
les préférences des autres» (Nye, 2004, p.5), et le pays s’appuie pour cela sur trois principales
ressources: sa culture, ses valeurs politiques et les politiques étrangeres® (ibid., p.11). Lobjectif
principal d’un Etat est alors de « faire que son pouvoir semble légitime aux yeux des autres », et limiter
ainsi les formes de résistance (Nye, 2004, p.167). Cette question de légitimité rejoint I'idée que
I'hégémonie «représente des intéréts que les classes subalternes reconnaissent aussi, d'une certaine
maniere, comme leurs» (Martin-Barbero, 2002, p.84). Cest ainsi que 'hégémonie culturelle de
Bollywood repose en partie, selon nous, sur son pouvoir d’attractivité et d’'influence aupres des
publics indiens et des cinémas régionaux. Cette attraction se situe du coté de la production de films
hindis (contenus et esthétiques) qui initie des genres ou des styles cinématographiques, mais aussi

par la circulation intermédiatique et nationales de la «marque » Bollywood.

Le deuxieme point de rapprochement entre ces deux formes de domination met en évidence le
fait que chacun s’appuie sur la diffusion de valeurs «culturelle[s], morale[s] et idéologiquel[s]»
(Gramsci, 2000, p.212). Dans le cadre d’un espace national, I'hégémonie culturelle structure une
certaine vision du monde favorable 4 la classe dominante, tandis que ces « définitions de la réalité»
constituent «la «réalité vécue» élémentaire en tant que telle pour les classes subordonnées» (Hall,
2008, p.43). Nous étudierons ainsi en derniére partie de ce chapitre comment Bollywood constitue
son hégémonie  partir de sa relation étroite avec un imaginaire national dominant. Cela n’entraine
pas cependant la disparition des cultures subalternes ou alternatives. Les cinémas régionaux indiens
continuent de fait d’exister et arrivent méme parfois a résister au cinéma hindi au sein de leur
espace régional®. Du c6té du soff power, Joseph Nye souligne I'efficacité du pouvoir attractif d'un
pays par la diffusion d’un certain nombre de ses valeurs®. Dans les deux cas, il est important de
préciser que I'hégémonie, comme le soft power, sont des processus, des expériences vécues, et non
des systemes figés. Ils contiennent certes une part de « force mais aussi du sens, de 'appropriation de
sens par le pouvoir, de la séduction et de la complicité» (Martin-Barbero, 2002, p. 84-85), et font

en permanence l'objet de luttes et de résistance.

Le troisitme point repose sur I'idée que les structures de pouvoir au sein du réseau national et

mondial évoluent vers un syst¢me ol les Etats ne sont pas les seuls acteurs du monde politique®.

1. «[...] the ability to attract people to our side without coercion» (Nye, 1990,p.). Il soppose ainsi au hard power, Cest-a-dire
au pouvoir de coercition qui repose sur des «militaire, économique et industrielle» (Martel, 2011, p.9). Nous proposons en
bibliographie les différents ouvrages de Joseph Nye consacrés 4 cette question.

2. Cette distinction n'est pas sans rappeler I'analyse de I'historien Ranajit Guha sur «la domination sans hégémonie» (domination
without hegemony) du pouvoir colonial britannique en Inde [page].

3. “The soft power of a country rests primarily on three resources: its culture (in places where it is attractive to others), its political values
(when it lives up to them at home and abroad), and its foreign policies (when they are seen as legitimate and having moral authority.)”

4. Les rapports de la FICCI mettent cela en évidence a partir d’'une étude de la «consommation» des publics régionaux.

5. Clest ainsi que pour les Etats-Unis, le soft power renvoie 3 «l'influence a travers des valeurs, comme la liberté, la démocratie,
lindividualisme, le pluralisme de la presse, la mobilité sociale, 'économie de marché et le modele d’intégration des minorités aux
Etats-Unis» (Martel, 2011, p.9).

6. Cette idée se retrouve notamment chez Thussu (2013) pour 'hégémonie et chez Nye (1990, 2004, 2011) pour le soff power.
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Dans le cadre de 'hégémonie en Inde, nous avions souligné au cours du chapitre I de la partie I la
difficulté d’associer culture et gouvernance'. De méme, «les stratégies de communication» (Heng,
2015) dans le cadre des relations internationales ne sont pas uniquement 2 l'initiative des Erats.
Des acteurs privés se retrouvent également impliqués dans les processus de soff power, a I'instar des
entreprises multinationales (Nye, 1990, 2004, 2011). Nous pouvons par ailleurs remarquer une
évolution de la position de Joseph Nye. Dans ses premiers écrits, la construction d’'une stratégie
de soft power relevait principalement, pour lui, des décideurs, autrement dit de I'Etat. Par la suite,
il reconnait cependant que dans une nouvelle ¢re de I'information globale et de croissance des
réseaux numériques, la «diplomatie publique est plus faite par les publics» & un moment ou «les
gouvernements se retrouvent eux-mémes pris dans un dilemme sur le controle? » (Nye, 2011, p. 150).
La réappropriation de ses travaux pour I'étude des stratégies de soff power de pays comme la Chine,
la Russie, le Japon ou I'lnde montre toutefois que ces deux tendances perdurent. Les recherches
portant sur la Chine (Lai et Lu, 2012 ; Heng, 2015) mettent par exemple en évidence I'importance,
pour le gouvernement chinois, «de maitriser les flux internationaux d’informations, en termes non
seulement d’image mais aussi de positionnement géopolitique » (Heng, 2015, par. 6). La Chine met

alors «en ceuvre des stratégies de contréle et de diffusion des informations dans le monde» (ibid.).

La situation est néanmoins différente pour I'Inde® dans la mesure ol «le gouvernement reste en
retrait, tandis que ses industries créatives et culturelles, ses religions et spiritualité, tout comme sa
diaspora mobile et ses entreprises aident & promouvoir I'Inde a 'écranger®» (Thussu, 2013, p. 12). 11
reste que ce sof power s'inscrit au ceeur de la nouvelle politique néolibérale de I'Inde, et les politiques
comptent bien s'appuyer sur la circulation internationale des valeurs et objets culturels indiens pour
nourrir leur projet de voir I'Inde devenir une puissance mondiale. Cest ainsi que Manmohan Singh

observait en 2011, alors qu'il était encore Premier Ministre de 'Inde’ que:

Le soft power indien est un élément de plus en plus important de I'expansion de notre
présence globale... La richesse des traditions classiques de I'Inde et les couleurs et vitalité
de la culture indienne contemporaine font des vagues a travers le monde.® (Singh, 2011)

Si le Premier Ministre actuel de I'Inde, Narendra Modi, fut élu dans un contexte de

«revivalisme culturel au sein du parti nationaliste hindou Bharatiya Janata (BJP)”» (Pethiyagoda,

1. La définition gramscienne de 'hégémonie avait appuyé sur sa construction au niveau de I'Etat et des superstructures. Or, la
gouvernance de I'Etat en Inde reste relativement faible par rapport aux «institutions «traditionnelles» [que sont] la famille et la
parenté», ou encore la culture vernaculaire (Mukhopadhyay, 2006, p.286).

2. «As public diplomacy is done more by publics, governments find themselves caught in a dilemma about control.» Cest auteur qui
souligne.

3. Clest également le cas pour le Japon (Iwabuchi, 2002 ; Kenichi, 2013).

4. “ Unlike China, Indias soft power initiatives are not centrally managed by the government: indeed the government takes a backseat while
its creative and cultural industry, its religions and spivituality, as well as its voluble diaspora and businesses help promote India abroad.”

5. Manmohan Singh est au départ économiste. Il commenca sa carri¢re politique en entrant au gouvernement dirigé par le Parti du
Congres, tout d’'abord comme Ministre des Finances (1991-1996), puis comme Premier Ministre pour deux mandats (2004-2014).

6. “Indias soft power is an increasingly important element of our expanding global footprint... The richness of India’s classical traditions and
the colour and vibrancy of contemporary Indian culture are making waves around the world.”

7. “Last year Indians went to the polls to elect a man who had risen to power on the back of cultural revivalism within the Hindu
nationalist Bharatiya Janata Party (BJP).”
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2015), il opta malgré tout pour une politique pragmatique qui continua de s'appuyer sur une

stratégie de soft power similaire (Pant, 2015).

La réappropriation de ce concept de soft power pour I'étude des stratégies de communication et
géopolitiques d’autres pays comme la Chine, le Japon, ou I'lnde’ ont permis de faire évoluer notre
réflexion sur le sujet et de mesurer 'importance des spécificités culturelles de chaque pays, ainsi que
des stratégies politiques voulues par chaque Etat. Nombreux de ces travaux insistent toutefois sur
I'idée que la circulation internationale et I'attractivité de certains objets culturels ne suffisent pas
toujours «pour parler de soft power» (Lecuyer, 2014). La question se pose alors de savoir si cette
stratégie au sein des politiques étrangeres réussit a développer I'influence globale de ces pays ou
non. Du coté du soft power indien, on retrouve deux discours: d’'un coté les propos des politiques
indiens ou 'ouvrage de Daya Thussu, qui soutiennent l'idée de «I'avénement [du] nouveau soft
power» indien (ibid.) ; d'un autre coté, certains discours relativisent cette position? en ce sens qu’elle
ferait parfois preuve d'un «optimisme béat» (Iwabuchi, 2008, p.38) dans la mesure ot I'Inde
n’est pas encore considérée comme une puissance mondiale (Guha, 2012). L'lnde serait méme loin
derriere la Chine et le Japon en terme d'impact du soft power selon une étude récente portant sur
«un échantillon représentatif des principaux pouvoirs mondiaux®» composés de cinquante pays
(Portland, 2015). Selon une méthodologie regroupant des indicateurs de six principaux domaines
différents (numérique, culture, entreprise, engagement, éducation et gouvernement), cette étude
classe les trente premiers pays en terme de soft power®: le Japon est le premier d’Asie & apparaitre
dans le classement, occupant la 8¢ place; la Corée du Sud est 20%, Singapour 21¢, la Chine termine

a la 30¢ place, tandis que I'Inde n’y apparait pas (annexe).

Pour conclure sur ces considérations générales sur le soff power indien, nous souhaiterions toutefois
souligner la nécessité, selon nous, de mesurer 'impact du sof? power de ces pays en distinguant deux
échelles différentes : une approche du sof power dans un contexte global, et une autre dans un contexte
transnational, c’est-a-dire dans un réseau d’échanges entre un nombre plus limité de pays. Ces deux
perspectives partagent un objectif commun: «inciter ceux qui analysent la globalisation culturelle
a se délier de toute vision occidentalo-centrée» (Iwabuchi, 2008, p.38). Cela évite également tout
amalgame concernant la globalisation culturelle et de contredire I'idée «aussi simpliste que stérile »

(ibid.) que cela procéderait d’'une américanisation du monde®. Pour autant, elles ne conduisent pas

1. Pour rendre compte de I'évolution du concept 4 partir d’études de cas de pays autres que les Etats-Unis, nous nous sommes
principalement appuyée sur des travaux portant sur I'Inde, mais aussi sur les pays d’Asie de I'Est (Chine, Japon, Corée du Sud). Parmi
ces différents travaux, nous pouvons citer: Monique Dagnaud (2009, 2011) qui propose une comparaison des soff power américain,
francais et indien ; Koichi Iwabuchi (2007 [2002]) et Ishii (2013) sur le soft power japonais; Daya Kishan Thussu (2013) sur le soft
power indien; ou encore Uouvrage collectif de Lai et Lu (2012) sur le soft power chinois.

2. Nous faisons notamment référence aux récents travaux de Nicolas Blarel (2012) et Rohan Mukherjee (2014).

3. Cette enquéte fut menée par Portland, une agence de conseil en communication et affaires publiques qui a des bureaux & Londres,
New York et Nairobi. Voir leur site: http://www.portland-communications.com/french/

4. Ce document est téléchargeable a 'adresse suivante: http://softpower30.portland-communications.com/methodology/

5. Les résultats de cette étude sont disponibles sur le site Internet de 'agence: http://softpower30.portland-communications.com/
ranking.

6. Voir Dimitrova (2005). Cette idée d’américanisation du monde était notamment développée par les travaux de I'économie
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aux mémes conclusions concernant la dimension réelle ou potentielle du soft power de ces pays.
Elles proposent en effet de « désaméricaniser» le concept de soff power, pour qu'il soit « plus élargi
et complet, et historicisé afin de tenir compte du role des pays et civilisations comme I'Inde ou la
Chine dans la sphére communicationnelle mondiale' » (Thussu, 2013, p. 14). Lune des limites de
la premiére perspective est toutefois d’étudier le soff power des pays comme 'Inde ou la Chine sans
distinguer «le marché euro-américain [du] marché asiatique » (Iwabuchi, 2008, p. 38). Ces discours
adaptent certes le concept de soft power, mais ils gardent le contexte global dans lequel est étudié

'hégémonie culturelle occidentale (ou états-unienne). Or Koichi Iwabuchi précise a juste titre que:

[[]’accroissement, depuis une dizaine d’années, des flux médiatiques dont 'Occident n’est
pas la source peut étre considéré comme la preuve du déclin relatif de ’hégémonie culturelle
de ce dernier, et surtout de celle des Etats-Unis [...]. Néanmoins, il n’est pas évident que
ce soit la preuve d’un changement dans la répartition inégale des ressources médiatiques et
culturelles globales et des relations de pouvoir qui vont avec, ni que la puissance culturelle
puisse offrir une alternative a la structure de pouvoir centrée sur I'begernon américain.

(Iwabuchi, 2008, p.38)

Les discours scientifiques ou journalistiques qui questionnent I'existence d’un sof power indien ou
qui prévoient I'avénement futur de I'Inde comme superpuissance mondiale se situent dans cette

premiére perspective®.

Face a cette limitation, notre réflexion s’inspire plutét d'une deuxiéme approche qui rejoint le
«double mouvement simultané de décentralisation et de recentralisation» (Iwabuchi, 2008, p.38)
du regard sur les phénomenes de globalisation culturelle que nous avions présenté en introduction
générale. Cette perspective s'inspire notamment des travaux de Daya Thussu sur I'Inde (2013), ainsi
que ceux de Koichi Iwabuchi sur le soff power japonais (2002, 2008). Les stratégies de soft power
des pays autre que les Etats-Unis sont alors étudiées dans un contexte transnational, c’est-3-dire au
sein d’'une région, d’'un continent ou d’une aire culturelle. Koichi Iwabuchi étudie par exemple le
soft power japonais dans le cadre de la circulation de la culture japonaise en Asie du Sud-Est. Daya
Thussu étudie de son coté le soft power indien a partir de sa «dimension civilisationnelle» (Thussu,
2013, p.9), c'est-a-dire en tant que phénomene historique qui «n’était pas dirigé vers 'Occident,
mais vers le reste du monde?» (ibid., p. 10). Ces différentes études mettent en évidence 'hégémonie
culturelle indienne ou japonaise au sein de réseaux transnationaux (ou daires culturelles). Ce
point nous semble important pour deux raisons. Il permet tout d’abord de mesurer plus finement
I'impact de Bollywood sur le marché international. Tandis que les communautés diasporiques sont

les principaux publics des films indiens dans des pays occidentaux comme les Etats-Unis ou le

politique critique des années 1970 et du début des années 1980 et qui présentaient le systéme transnational « comme véhiculant des
logiques d'uniformisation culturelle» (Mattelart, 2008, p. 17).

1. “The chapter argues that the concept needs to be de-Americanized and expanded to be made more inclusive, and historicized to take
account of the role of countries and civilizations such as India and China in the global communication.”

2. Louvrage de Daya Thussu sur le soft power indien souffre en partie de cela lorsqu’il étudie 'influence de I'Inde & travers le prisme
des communautés diasporiques dans les pays occidentaux.

3. “Indids soft power in historical terms was directed nor toward the West but ro the rest of the world.”
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Royaume-Uni, limitant ainsi I'impact d’une stratégie de soft power, Bollywood connait une influence
plus importante aupres des publics des pays d’Asie du Sud comme au Pakistan ou au Bangladesh
par exemple, mais aussi dans des pays du continent africain, du Proche et Moyen Orient (Roy,
2012; Schaefer et Karan, 2013). Dans ce cadre, la stratégie de soft power et I'influence culturelle
de Bollywood semblent indéniables puisque les films indiens deviennent la référence culturelle

dominante, aux dépens des films hollywoodiens.

Enfin, le quatrieme point de comparaison entre les principaux mécanismes de 'hégémonie culturelle
et du soft power concerne l'articulation entre culture traditionnelle et modernité indienne. Ce
dernier élément nous permet également d’expliquer pourquoi nous considérons que la construction
hégémonique du cinéma hindi repose sur une stratégie similaire a celle du sof power, mais développée
cette fois-ci au sein d’un espace national. Les différents discours sur le sof power indien insistent
en effet sur la spécificité de la culture indienne qui consiste en une association de traditions et de
modernité. Les politiques indiens s’appuient sur cette hybridation culturelle pour avancer I'idée
que la plus grande force de I'Inde repose sur son hétérogénéité culturelle, son cinéma, sa littérature
et