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« Parler  du  cinéma  –  c’est-à-dire  exposer  au

lecteur en termes conceptuels, avec des mots, une

série  d’associations  d’images  animées  –  est  un

défi ». 

– Michel Ciment1

Plus qu’une profession, la critique de cinéma est un exercice de jugement, d’évaluation et

d’appréciation des œuvres filmiques. Elle est aussi une parole sur le septième art : d’abord, en vue

de légitimer les images en mouvement, ensuite dans le but de les faire connaître. Le terme "critique"

provient du latin criticus, issu du grec ancien κριτικός, ce qui signifie "capable de discernement, de

jugement", et se rattache plus largement au mot grec κρίσις, autrement dit la "crise". Elle s’est déjà

exprimée sur d’autres sujets que le cinéma par ailleurs, puisqu’il existe dans un premier temps des

critiques d’art, dès le XVIIIème siècle, à l’âge des Lumières et des salons : les philosophes éclairent

alors de leurs connaissances les tableaux de leur époque, réfléchissent à une ontologie du beau et de

l’esthétique, à l’instar d’Emmanuel Kant, auteur de la  Critique de la faculté de juger (1790). Les

critiques détiennent de fait un savoir qui leur permettent d’examiner les œuvres d’art, de proposer

une lecture de celles-ci, et de les inscrire dans une histoire de l’art par une attitude comparative.

C’est donc l’instruction du critique qui lui assure le bien-fondé de ses propos. En plus d’observer

attentivement les créations artistiques, le critique les estime, apporte une opinion sur ces dernières

afin de mieux guider les amateurs dans leur découverte de l’art. A l’origine, la critique n’est pas un

corps  de métier,  puisqu’elle  est  initialement  portée  par  les  philosophes,  puis  par  les  poètes  au

XIXème siècle : Charles Baudelaire, par exemple, principalement étudié pour ses recueils, a consacré

une partie de ses écrits à l’étude des textes, des peintures et des musiques de son temps. D’après lui,

« la meilleure critique est celle qui est amusante et poétique » (Baudelaire, 1846), ce qui introduit

l’idée que la critique peut être partiale et emballée : il rejette alors une écriture froide, considérant

que le rôle du poète et  du critique est de guider les anonymes curieux dans leur apprentissage

métaphysique  du  monde  et  des  choses.  Cette  fonction  prescriptive  de  la  critique  se  retrouve

manifestement dans l’histoire de la parole sur le cinéma et les films : elle suppose une tension entre

l’objectivité du discours et la subjectivité de l’évaluation, ce que nous explicitons plus tard dans le

premier chapitre de ce mémoire. 

1 C’est en ces termes que le directeur de la publication de la revue de cinéma Positif, Michel Ciment, introduit son

ouvrage sur  le  cinéaste américain Stanley Kubrick.  Il  est  l’un des seuls  journalistes à  avoir  pu interviewer le

réalisateur de 2001 : l’Odyssée de l’espace, Barry Lyndon et Eyes Wide Shut.
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Pour l’instant,  il  s’agit  de présenter  les  origines  de la  critique de cinéma en France,  une

histoire mystifiée par les jeunes rédacteurs des Cahiers du Cinéma dans les années 1950, quand ces

derniers défendent la politique des auteurs. Presque née en même temps que le cinéma lui-même, la

critique cinématographique s’est peu à peu institutionnalisée et professionnalisée sur le territoire

français,  avec  l’appui  des  revues  de  cinéma  intellectuelles  et  des  pouvoirs  publics  (Jullier,

Leveratto, 2013 : 293). Pourtant, le premier texte critique publié à l’issue de la projection d’un film

date du 31 décembre 1895, c’est-à-dire trois jours après la présentation de dix métrages des frères

Lumière au Salon indien du Grand Café. L’article prend la forme d’un compte rendu mais peu à

peu, le fond de ces textes se métamorphose, jusqu’à inclure une analyse esthétique et narrative des

œuvres  cinématographiques.  Alors  que les  premiers  écrits  ne bénéficient  pas  des  faveurs  de la

presse généraliste, celle-ci inclut des critiques de films à la fin des années 1900 dans ses pages. La

décennie  1920 voit  l’apparition  des  premières  revues  de  cinéma (Cinéa en  1923,  La revue  du

cinéma en 1928) et des premières figures de la critique cinématographique dont André Bazin : avant

lui, des « individualités disparates […] proposant sur bien des points une alternative au système

théorico-critique de Bazin » (Le Forestier, 2013 : 325). La critique de cinéma a en effet besoin de

personnages, d’acteurs médiatiques pour consolider sa renommée culturelle.

Il se trouve qu’elle connaît également un âge d’or, entre les années 1950 et les années 1960,

lorsque  deux  revues  iconiques  sont  créées  (toujours  en  activité  par  ailleurs) :  Les  Cahiers  du

Cinéma, dans un premier temps en 1951, connus pour avoir édité les critiques de François Truffaut,

de Jean-Luc Godard, d’Eric Rohmer ou encore de Claude Chabrol, et Positif dans un second temps

en  1952,  dont  les  critiques  semblent  défendre  des  films  plus  formalistes  même  si  les  écarts

idéologiques entre les deux journaux s’amenuisent au fur et à mesure des années. Les rédacteurs de

ces  deux  temples  de  la  cinéphilie  valorisent  le  cinéma  hollywoodien  à  une  époque  fortement

marquée par la critique communiste des idées : des metteurs en scène tels que Howard Hawks,

Alfred Hitchcock, Billy Wilder puis plus tard Stanley Kubrick par l’intermédiaire de Michel Ciment

sont érigés en auteurs de cinéma talentueux.  Certains de ces critiques deviennent par la suite des

cinéastes  (ceux  de  la  Nouvelle  Vague)  tandis  que  d’autres  campent  sur  leur  position  littéraire

comme Jean Douchet ou Serge Daney,  malgré quelques documentaires ici  ou là.  Peu avant les

années 1980 cependant,  on assiste à la naissance des magazines de cinéma, à l’offre  éditoriale

moins cérébrale et plus glamour (Première en 1976,  Studio en 1987), mais aussi à des mensuels

particularisés dans le cinéma de genre (L’Écran Fantastique en 1969,  Mad Movies en 1972) : la

plupart de ces médias se lisent encore actuellement. 
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La parole sur le cinéma ne se diffuse pas uniquement par l’intermédiaire de la presse papier ;

elle s’installe aussi à la radio et à la télévision, puis sur Internet, où les amateurs s’emparent du

discours critique pour proposer leurs propres avis sur les films – même si la critique de cinéma

amateur  préexiste  à  Internet.  Mais  les  délimitations  de  la  critique  profane  ont  toujours  posé

problème pour les chercheurs : critique ordinaire, pour les uns, critique d’experts pour les autres,

nous justifions ultérieurement notre positionnement sur ces questions-là. Quoiqu’il en soit,  cette

concurrence croissante ajoute des difficultés à la critique de cinéma traditionnelle, déjà en pleine

crise économique comme l’ensemble de la presse française : la précarité des journalistes, souvent

pigistes,  très  rarement  salariés,  se  heurte  à  une  raréfaction  du  lectorat  jeune  et  populaire.  Des

entreprises récentes voient le jour :  Sofilm et  La Septième Obsession  ont tout juste dix ans mais

adoptent une formule mixte, en revenant à des textes analytiques et thématiques et en axant leur

compagne  publicitaire  sur  les  réseaux  sociaux.  L’écriture  reste  donc  classique,  les  stratégies

mercatiques s’imprègnent des méthodes communicationnelles d’aujourd’hui. C’est dans ce contexte

de crise et de renouvellement que notre travail universitaire s’engage ; il a pour objectif d’actualiser

les  études  sur  la  critique  de  cinéma,  de  détruire  les  frontières  qui  séparent  les  amateurs  des

professionnels dans leurs pratiques écrites et dans leurs pensées cinéphiles. 

Dès lors, la problématique de notre mémoire s’articule autour des ententes idéologiques et

affectives entre les journalistes critiques et les experts du cinéma en ligne, tout en notifiant  une

similitude dans les pratiques de chacune des deux parties. En d’autres termes, dans quelle mesure la

critique de cinéma institutionnelle est-elle dans un rapport d’imitation grandissante à l’égard de la

critique de cinéma amateur, dans le but d’embarquer de nouveaux lecteurs et de résister aux crises

qui la traversent ? Cette enquête académique s’approche d’un objet délicat, car soumis aux passions

des uns et des autres ; la critique de cinéma, comme nous le remarquons dans l’état de l’art, se lie

intimement à une histoire de la cinéphilie, à une histoire du regard porté sur les films et ce point de

vue admet une part de subjectivité comme nous l’avons signalé précédemment. Nous ne sommes

pas exempts de cette contrainte parce que nous pratiquons aussi de la critique sur le web, ce qui

induit un certain attachement personnel vis-à-vis du septième art. C’est d’ailleurs par ce biais que

nous avons premièrement observé des comportements inhabituels de la part de la critique de cinéma

traditionnelle, autrefois réservés aux vidéastes amateurs ou aux rédacteurs profanes du numérique.

Ce mémoire cherche conséquemment à vérifier ou à invalider une impression de recoupement entre

ces deux pans de l’exercice de jugement cinéphile : il présente des usages communs du digital et les

limites d’une telle conduite.
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D’un  point  de  vue  théorique  aussi,  le  thème  de  notre  mémoire  comporte  des  limites

académiques. Effectivement, un certain nombre d’auteurs se sont penchés sur la critique de cinéma

amateur, sans jamais parvenir à une définition permanente de ce type d’engagement cinéphile. D’un

côté, il existe les défenseurs d’une vision strictement intellectuelle de l’exercice critique (Antoine

De Beacque, René Prédal, Jacques Zimmer), mais ce sont souvent des personnalités savantes qui

conjuguent leurs recherches à une pratique active de la critique de cinéma. De l’autre côté, des

travaux universitaires plus récents suggèrent une cinéphilie plus ouverte, dans laquelle la critique

ordinaire,  telle  qu’elle  est  pratiquée sur le  web,  s’insère aisément.  Pour  les  premiers,  l’analyse

esthétique et narrative d’un métrage prime sur la réception émotionnelle de celui-ci par le spectateur

(le terme de "mise en scène" y est alors primordial), mais la question morale est venue ébranler les

considérations d’autrefois.  C’est même une affaire importante de la critique de cinéma française :

Luc  Moullet  déclare  à  ses  collègues  des Cahiers  du  Cinéma que  « la  morale  est  affaire  de

travellings », mais Jean-Luc Godard inverse la formule et affirme que « le travelling est affaire de

morale ». Antoine De Beacque, dans son ouvrage sur la cinéphilie, affirme que les jeunes turcs

« campent sur une éthique interne de la forme elle-même » à la suite du visionnage de  Kapo de

Gilles Pentecorvo en 1960.

C’est la mise en scène qui provoque le récit. Dans le champ des études cinématographiques,

cette  conception de l’image filmique n’a pas toujours été  partagée,  et  les cours de narration et

d’esthétique  du  cinéma  ont  souvent  été  séparés  l’un  de  l’autre  dans  les  universités  françaises

pendant  un temps.  Malgré  tout,  le  Précis  d’analyse filmique d’Anne Goliot-Leté  et  de Francis

Vanoye paru en 1992 réincorpore des liens entre les études picturales et les analyses sur la diégèse

des films. Depuis longtemps, les critiques de cinéma professionnels restent attentifs aux apports

philosophiques et sémiologiques des études cinématographiques, comme ils demeurent tout aussi

vigilants à l’égard des configurations politiques de chaque époque. Il apparaît fréquemment que des

rédacteurs  en  chef  prennent  position  en  faveur  de  mouvements  contestataires :  on  se  souvient

notamment de l’annulation du Festival de Cannes en 1968, dans le sillon des événements du mois

de mai, mais aussi plus récemment de la défense des gilets jaunes par Stéphane Delorme, à la tête

de l’ancienne rédaction des Cahiers du Cinéma. Bref, étudier la critique cinématographique suppose

de composer avec des discours entremêlés, des opinions variées et des parcours parfois ambigus –

rappelons que François Truffaut a longtemps été  ami avec Lucien Rebatet,  adhérant à l’Action

française et collaborationniste durant les années d’occupation allemande. Le terrain que nous avons

choisi demeure alors plus complexe que ce qu’il prétend être.
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Notre  cadre  théorique  tient  alors  compte  d’apports  différents  des  sciences  sociales,  et  la

majeure partie des ressources académiques convoquées émanent des recherches passées ou récentes

sur l’histoire de la critique de cinéma et de la cinéphilie (deux notions centrales pour ce mémoire),

la communication dans l’audiovisuel avec des travaux sur l’impact du journalisme de cinéma sur la

consommation des films, les relations entre les distributeurs et les organes médiatiques, la place de

la publicité dans la commercialisation des revues et des magazines de cinéma, etc. D’autre part,

nous faisons brièvement appel à la philosophie, à la sémantique et à la sociologie des valeurs et de

la  culture :  ces  dernières  fournissent  une  structure  théorique  suffisante  pour  aborder  des

environnements  où  la  persuasion  semble  motivée  par  des  rapports  de  domination  sociale,

économique et intellectuelle.  Elles permettent plus tard de fabriquer un protocole d’enquête selon

les principes de rigueur, d’exigence et de neutralité, même si ce sont des combats que nous devons

mener à chaque moment de la construction du mémoire : tant dans la confection d’une bibliographie

conséquente (sans pour autant être exhaustive) que dans la rédaction des trois chapitres de cette

étude. Parmi nos lectures, nous disposons à la fois d’ouvrages de référence sur la critique de cinéma

(Hitchcock/Truffaut et Les Films de ma vie de François Truffaut, Kubrick de Michel Ciment) et des

articles plus spécifiques sur les transformations de ce milieu de la presse culturelle. 

Cela dit,  quelques sources écrites, bien qu’utiles pour situer l’état de la recherche actuelle

dans ce domaine, ne s’accommodent avec les réflexions que nous  produisons pour ce mémoire.

Ainsi, les contributions théoriques de Laurent Jullier et de Jean-Marc Leveratto ne nous paraissent

pas adéquates étant donné notre prise de position sur la critique de cinéma axée sur l’instruction

passionnée,  la  démonstration  sentimentale  des  enjeux  du  septième  art.  A l’inverse,  les  deux

chercheurs précédents englobent une trop forte disparité d’expressions cinéphiles, si tant est que

l’on  puisse  considérer  toute  parole  sur  le  cinéma comme une déclaration  d’amour  aux images

animées : nous ne le croyons pas et ce qu’ils entendent par « partage cinéphile » ne nous concerne

pas. A force d’étirer les bordures ontologiques de la critique de cinéma, nous ne reconnaissons plus

l’objet traité, de même que l’insistance avec laquelle d’autres auteurs affichent les démarcations

entre  l’amateurisme et  le  professionnalisme ne nous satisfait  pas non plus.  Cette  pensée divise

certainement un peu trop les sphères indéterminées de la critique cinématographique, voire ajoute

de la confusion à notre raisonnement, alors que nous souhaitons au contraire apporter de la nuance :

si les frontières entre les journalistes traditionnels et les aficionados de la culture cinéphile existent

encore, il n’est plus nécessaire de les délimiter aussi nettement, d’opérer une déconstruction trop

forcée à l’heure des rapprochements et des mimétismes respectifs.
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Les très récentes vidéos de Senscritique, en collaboration avec La Septième Obsession, durant

le 74ème Festival de Cannes, vont quelque part dans ce sens. Ce qu’ils nomment un  "match des

critiques" voit s’affronter deux critiques de cinéma :  la vidéo sur  Tout s’est bien passé (François

Ozon, 2021) fait débattre deux journalistes, à savoir Thomas Aïdan, directeur de la publication du

magazine de cinéma mentionné ci-dessus et Eric Schwald, rédacteur régulier sur Senscritique où il

adopte le pseudonyme de Sergent Pepper. Nos principales hypothèses pour ce mémoire partent de

ces  multiples  constatations :  il  existe  en  effet  quelques  exemples  d’alliance  entre  la  presse

cinématographique  classique  et  des  critiques  profanes  mais  nous  tâchons  d’en  démontrer  le

caractère de plus en plus récurrent et surtout de plus en plus nécessaire pour ces deux camps du

commentaire filmique. Aussi nous formulons une première supposition : nous imaginons dans un

premier temps que la professionnalisation des critiques amateurs leur a permis de rencontrer des

journalistes  pendant  les  projections,  et  qu’à  force de les  côtoyer,  l’un et  l’autre  ont  nourri  des

ambitions communes. Nous accordons une place primordiale à la notion de "lieu", parce que c’est

en  regardant  où  se  trouvent  les  textes  et  les  individus  que  nous  comprenons  mieux  les

regroupements de ces dernières années. Les régions de la critique cinématographique sont donc

perçues sous plusieurs angles : les médias, les salles de projection, les festivals, les réseaux sociaux.

Dans le même temps, nous vous soumettons une seconde hypothèse, à savoir que les discours,

davantage que les personnes, concordent entre eux, c’est-à-dire que la pensée d’un amateur expert

ne  diffère  plus  tellement  de  celle  d’un  journaliste  pigiste  ou  salarié.  Pour  le  dire  autrement,

l’apprentissage cinéphile connecte les deux parties de la critique cinématographique, et il n’est plus

aussi aisé de les différencier pour ces raisons-là. Pourtant, c’est en formulant des reproches à la

critique  de  cinéma institutionnelle  que  des  non-professionnels  ont  investi  le  web,  qu’ils  ont  à

l’origine approché des œuvres plus populaires pour se démarquer de la presse traditionnelle. Il nous

semble a priori que ces oppositions n’ont plus lieu d’être et que les murs s’écroulent au contact des

idées. Une autre hypothèse vient se greffer à notre étude et elle prend désormais en considération le

contexte perturbé du journalisme français : entre une crise économique, qui a entraîné une crise du

support papier, et une perte de confiance croissante entre la population français et les médias, la

presse culturelle  s’arme de nouvelles technologies pour rivaliser  avec les contenus numériques.

Vient  s’ajouter  la  crise  pandémique  qui  a  de  fait  freiné  l’activité  des  critiques  de  cinéma

professionnels ; toujours est-il que nous présumons des rédactions en pleine ébullition durant cette

période,  à la recherche de nouveaux formats,  et  que leurs réalisations puisent dans celles de la

critique de cinéma amateur.
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Pour confirmer ces hypothèses, et certaines d’entre elles peuvent très bien ne pas se vérifier,

nous  mobilisons  un  protocole  d’enquête  et  une  méthodologie  soignée.  Nous  avons  en  effet

prioritairement précisé les contours du mémoire en effectuant de riches lectures en bibliothèque,

autant  d’ouvrages  universitaires  que  d’articles  académiques,  et  parfois  des  textes  de  la  presse

culturelle française afin de s’informer régulièrement sur le milieu et ses évolutions constantes –

encore plus en période de pandémie mondiale. Nous dissertons effectivement sur un objet vivant, en

proie à de grandes mutations, alors que la critique de cinéma existe depuis plus d’un siècle : cela

signifie que nous devons particulièrement être attentifs à l’actualité des revues et des magazines de

cinéma ainsi qu’à leurs stratégies de communication sur toute la durée de ce mémoire. Nous avons

par conséquent approché les milieux à infiltrer de deux façons : par l’intermédiaire de l’entretien

semi-directif individuel et par le biais de l’analyse du discours. Nous remarquons bien que c’est la

parole  du  critique  de  cinéma  qui  nous  intéresse  dans  ce  cas  précis  et  tout  ceci  dans  un  but

comparatif entre les divers propos collectionnés. Il s’agit au préalable d’identifier les zones qui nous

questionnent  tout  particulièrement  avant  de  joindre  des  personnalités  en  particulier  –  même si

l’identité  de  la  personne  nous  semble  tout  aussi  majeure  dans  le  choix  des  enquêtés  que  sa

provenance médiatique. 

Pour commencer,  nous nous aventurons sur les  terres  immenses  de la  critique de cinéma

amateur, une région totalement numérique et jalonnée par des dizaines de milliers de cinéphiles. Il

n’est pas simple de savoir où piocher tant les écrits profanes restent abondants sur le web et le

digital peut entraver toute prise de contact avec des anonymes sous pseudonymes. Il reste que le site

internet Senscritique, en pleine expansion depuis sa création, devient très vite une cible idéale pour

nos recherches empiriques : sur celui-ci, nous avons accès à des publications amateurs, notamment

celles du premier critique interrogé au mois de janvier 2021. Pour les besoins de la comparaison par

ailleurs, nous avons voulu confronter des textes professionnels et profanes sur un même et unique

film, projeté pour au 73ème Festival de Cannes : il s’agit du second long-métrage de Robert Eggers,

The Lighthouse, sorti en 2019. Cette œuvre a été sélectionnée car elle est suffisamment récente pour

pouvoir croiser les critiques entre elles. Sur Senscritique surtout, nous bénéficions d’un compte qui

nous permet de contacter l’un des enquêtés afin de réaliser un entretien, avec une grille de questions

mûrement préparée autour de la cinéphilie, de l’analyse filmique et de la pratique de la critique. Les

méthodes  qualitatives,  comme celle  de l’entretien  individuel  semi-directif,  donnent  accès  à  des

données précises, des informations personnelles que l’on recoupe au fur et à mesure, comme un

film qui ne prend définitivement forme que dans la salle de montage.

13/133



Éléonore Houée

Or c’est auprès de la critique de cinéma professionnelle que nous nous focalisons le plus et

elle demeure tout aussi variée dans ses moyens d’expressions que la parole amateur en ligne. Notre

intérêt se porte néanmoins sur des entreprises récentes, à la fois en version papier et en version

numérique, car elles sont souvent plus susceptibles de mimer les techniques profanes. Nous voulons

quand même obtenir les confidences d’une rédaction, et c’est pourquoi nous contactons d’abord des

critiques à la tête d’une revue ou d’un magazine de cinéma, mais également de journalistes pigistes

qui vivent l’exercice de jugement de manière solitaire, sans toujours participer à la confection d’un

numéro : c’est autrement dit le statut professionnel des enquêtés que nous cherchons à diversifier et

non le style littéraire de chacun d’entre eux. L’hétérogénéité des discours se dévoile lorsque nous

prospectons les articles et les commentaires filmiques sur plusieurs supports (papier, digital, vidéo,

podcast) et que nous procédons à leur analyse attentive : l’étude du discours (écrit comme oral)

complète ainsi la méthode de l’entretien individuel semi-directif parce que c’est un autre type de

parole  que  l’on  examine  (plus  encadré  de  manière  générale  par  les  règles  de  la  critique

cinématographique et les institutions qui la protègent). C’est enfin une façon de se faire superposer

la pratique de la critique de cinéma en tant que telle et le regard porté sur celle-ci a posteriori par

des journalistes salariés, pigistes ou bénévoles.

Au niveau des outils que nous utilisons pour mener à bien notre protocole d’enquête, nous

nous  munissons  en  premier  lieu  d’une  bibliographie  savante  sur  les  méthodes  choisies.  La

sociologie  nous  pourvoit  d’exemples  d’entretiens  dans  des  milieux  divers  et  variés,  pas

nécessairement en lien avec le champ de la culture et des arts, et nous optons pour des rencontres

individuelles  comme pour  affranchir  le  critique  de  cinéma  du  média  dans  lequel  il  intervient.

L’entretien est aussi semi-directif pour ne pas bloquer les intervenants dans leur réflexion et pour

soutirer des informations qui n’apparaissent pas dans notre grille de questions (celle-ci n’étant que

l’ossature  sur  laquelle  se  déposent  des  interrogations  inopinées  à  mesure  que  l’interview  se

déroule). Tous les échanges sont ensuite enregistrés puis retranscrits manuellement pour éviter les

pertes (des hésitations, des répétitions, etc) : ces enregistrements ne sont donc pas retravaillés. En ce

qui concerne maintenant l’analyse du discours, nous employons les ressources académiques de la

linguistique,  de  la  sémantique  et  de la  grammaire,  en  ayant  une  attention  particulière  pour  les

travaux de Dominique Maingueneau qui détaille toutes les instruments de l’analyse du discours

(l’approche lexicologique, l’approche lexicométrique, l’énonciation). Nous adoptons également une

posture  critique  –  à  l’inverse  d’un  positionnement  structural  –  en  tenant  compte  du  contexte

d’écriture et de publication des articles.
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Nous révélons aussi ce qu’il n’y a pas dans ce mémoire d’un point de vue méthodologique.

Nous avons auparavant décidé de ne pas nous inscrire dans une déviation théorique et ontologique

de la critique de cinéma. Or c’est un choix de notre part. Au contraire, nous subissons quelque part

les conditions restrictives de la crise sanitaire et les salles de cinéma fermées, les festivals annulés,

les projections presse reportées nous contraignent alors dans nos objectifs méthodologiques.  En

effet, il aurait été intéressant de participer à un événement cinématographique animé par ou pour la

presse (comme une projection par exemple), mais une observation, même succincte, des rapports

interpersonnels entre les critiques n’a finalement pas pu se faire dans les temps. La soutenance de ce

mémoire corrige quelque peu ces manquements, puisque nous nous servons de notre très récente

venue au 74ème Festival de Cannes pour poursuivre modestement les recherches que nous avons

conduites. L’observation directe, discrète ou pleinement affichée, semble tout à fait complémentaire

avec les méthodes utilisées pour notre travail : elle permet de se fondre dans un petit milieu, comme

nous le notons ultérieurement dans un chapitre de ce mémoire, et de comprendre les positions des

critiques de cinéma professionnels et amateurs lors de telles festivités – où la visibilité médiatique

est un enjeu majeur pour tous les journalistes du secteur. Espace concurrentiel mais aussi territoire

de rencontres, le festival de cinéma priorise les travaux à venir sur la critique de cinéma.

En outre, après la formulation d’une problématique, la conduite des entretiens et l’analyse du

discours,  nous  présentons  le  plan  général  de  notre  mémoire  qui  se  construit  presque

chronologiquement, au fil des recherches et des résultats. Le premier chapitre de notre travail de fin

d’études dresse un état de l’art des recherches passées et présentes sur la critique de cinéma, en

veillant bien à les faire correspondre avec les données empiriques. Nous mobilisons des concepts

essentiels  qui  cheminent  l’ensemble  de  notre  projet :  après  avoir  rapporté  une  ontologie  de

l’exercice de jugement, nous reportons cette fois-ci les caractéristiques de la figure du critique de

cinéma (la  prescription et  l’instruction par exemple) et  les tensions qui  l’animent (un équilibre

complexe entre subjectivité et objectivité). Le second point de notre premier chapitre identifie les

lieux de critique de cinéma, tant pour les professionnels que pour les amateurs, car les publications

se localisent dans des régions médiatiques et/ou numériques multiples. Il s’agit alors d’introduire les

revues et les magazines de cinéma, piliers de la presse culturelle et du commentaire analytique sur

les films, mais aussi d’autres moyens de faire entendre sa voix sur les ondes radiophoniques ou les

émissions télévisées.  Pour subsister,  la critique de cinéma s’est  déposée sur différents supports,

notamment parce qu’elle traverse des crises économiques et idéologiques permanentes, objet du

dernier point de cette première partie.
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Dans un second temps, nous expliquons et justifions le protocole d’enquête et les méthodes

choisies pour mieux connaître l’actualité de la critique cinématographique,  en nous spécialisant

dans deux techniques complémentaires : l’entretien individuel semi-directif et l’analyse du discours.

La comparaison des paroles et des jugements reste le centre névralgique de notre recherche, et c’est

pourquoi  nous  relevons  tous  les  propos  qui  s’entrecroisent,  toutes  les  considérations  qui  se

rencontrent.  Concernant  les  entretiens  plus  particulièrement,  nous  décrivons  d’abord  les  profils

recherchés puis ceux retenus dans le cadre de notre travail, à savoir un critique de cinéma amateur

et quatre journalistes professionnels. Il s’agit également de vérifier si la grille d’entretien préparée

au préalable fonctionne sur le terrain d’enquête, alors que les mesures sanitaires restreignent nos

entrevues  avec  des  critiques  de  cinéma  confirmés.  D’autre  part,  les  entretiens  soulèvent  des

questionnements inimaginés au début de nos recherches, et ils se confirment quand on pratique

l’analyse du discours. Les deux autres points de ce second chapitre explicitent nos prélèvements

depuis un corpus établi – encore une fois en lien avec les lieux de la critique de cinéma, comme

signalé précédemment. Mais nous cherchons aussi à repérer des prises de parole, à disséquer les

articles et les critiques afin de les comparer entre elles, et de désigner de nouvelles approches de

l’exercice de jugement, en particulier sur le web.

Des suites du protocole d’enquête, nous exploitons les résultats obtenus dans l’ultime partie

de ce mémoire, constatant effectivement des imitations réciproques entre les deux secteurs de la

critique cinématographique. Nous commençons par prendre le point de vue des amateurs, car les

recherches récentes s’y sont penchées depuis une quinzaine d’années, sans pour autant faire une

comparaison complète des discours. En revanche, la majeure partie de notre travail académique vise

à rendre compte des proximités langagières entre la critique de cinéma profane et la critique de

cinéma professionnelle, affirmant que cette dernière recourt aux techniques novatrices des premiers

sur  Internet.  Nous  supposons  surtout  que  la  fréquentation  des  mêmes  lieux  digitaux  force  les

journalistes culturels à adopter les mêmes comportements que leurs collègues non-professionnels.

De fait, nous étudions finalement l’activité des critiques de cinéma sur les réseaux sociaux, une

région vivace d’avis et de débats que s’accaparent désormais tous les secteurs du jugement sur les

films. Nous ne manquons pas de préciser les nouveaux formats qui s’ajoutent à l’écriture des textes

critiques : la fabrique de podcasts et l’élaboration de vidéos s’additionnent aux publications papiers

ou digitales  qui  demeurent  toutefois  le  cœur du métier.  Pour  finir,  nous  bornons les  frontières

ontologiques de la critique de cinéma, observant en effet des changements par rapport à la définition

initiale, de même que nous reconnaissons les limites de nos réflexions.
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CHAPITRE I –  UN  ÉTAT DES  LIEUX  DE LA CRITIQUE DE CINÉMA D’HIER  ET

D’AUJOURD’HUI :

Dans  cette  première  partie,  il  s’agit  de  revenir  sur  les  lectures  à  partir  desquelles  la

problématique de ce mémoire s’est formulée autour des mécanismes de reproduction et d’imitation

respective entre la critique de cinéma professionnelle et la critique de cinéma amateur. Autrement

dit, nous établissons dans un premier temps un état de l’art des recherches en cours sur la critique

cinématographique,  en  prenant  aussi  appui  sur  des  travaux plus  anciens  comme ceux de  René

Prédal par exemple. Ainsi, nous cherchons tout d’abord à définir l’exercice de la critique qui, pour

un certain nombre de chercheurs, reste un jugement éclairé sur les films – en tout cas en France où

la critique de cinéma dépasse l’acte d’évaluation d’une œuvre cinématographique comme nous le

constatons plus tard dans le mémoire. Un savoir préalable s’avère donc nécessaire pour produire de

la critique cinématographique et ces connaissances sur l’histoire du cinéma et les techniques de

mise en scène sont des outils essentiels pour juger la qualité d’une œuvre de manière objective :

l’effort d’objectivité dans le jugement est depuis longtemps la marque qui différencie d’ailleurs un

critique professionnel  d’un critique amateur  mais nous observons malgré tout  des changements

significatifs ces dernières années et c’est tout l’objet de notre travail universitaire. La figure du

critique de cinéma, sur laquelle nous nous penchons dans une partie de ce premier chapitre, a aussi

été étudiée par quelques chercheurs : nous prenons pour exemple l’ouvrage d’Olivier Alexandre (La

sainte famille des Cahiers du Cinéma, 2018) dans lequel une étude sociologique des rédacteurs de la

revue y est faite et comparée à d’autres profils de critiques de cinéma dans d’autres médias. En

effet, la question du lieu de publication reste tout aussi importante dans le cadre de notre mémoire,

et  nous  constatons  dans  une  partie  ultérieure  que  ces  lieux  –  tout  comme  les  pratiques  des

journalistes de cinéma – se sont modifiés au contact du travail des amateurs sur Internet et sur les

réseaux sociaux. Nous analysons premièrement les lieux privilégiés de la critique professionnelle en

France depuis  les  origines  du commentaire  critique sur les  films (principalement  les revues  de

cinéma et les émissions radiophoniques),  puis nous explorons d’autres territoires conquis par la

critique de cinéma depuis l’arrivée de la télévision dans un premier temps et d’Internet dans un

second temps.  Or  les  critiques  amateurs  occupent  les  mêmes  régions  que  celles  de  la  critique

professionnelle qui connaît de son côté une crise économique (la crise de la presse) et une crise de

légitimité. Le développement de sites amateurs, dont le dispositif permet à des anonymes cinéphiles

de  publier  des  critiques  en  ligne,  massifie  la  concurrence  et  les  critiques  professionnels

s’imprègnent petit-à-petit de ces nouvelles méthodes.
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I. La critique, le critique – une recherche ontologique :

Ce premier point du premier chapitre de ce mémoire vise à définir  la critique de cinéma

comme exercice  d’écriture et  de jugement.  Dans un ouvrage  sur  des  figures  importantes  de la

critique  de  cinéma,  Antoine  de  Beacque  (La  cinéphilie.  Invention  d’un  regard,  histoire  d’une

culture (1944-1968), 2003) propose une définition de la cinéphilie qui s’accorde aussi avec celle du

commentaire  critique :  « pour  la  définir,  on  peut  dire  qu’elle  emprunte  au  cursus  honorum

universitaire ses critères d’apprentissage (l’érudition, l’accumulation d’un savoir) et de jugement

(l’écriture et le goût pour le classicisme), et au militantisme politique son engagement (la ferveur et

le dévouement), pour les transférer vers un autre univers de références (l’amour du cinéma) » (De

Beacque,  2003 :  19).  La  passion  pour  le  septième  art  (L’art  d’aimer,  Jean  Douchet,  1987)

s’accompagne alors d’une culture en la matière : la seule appréciation des films ne saurait suffire,

elle doit reposer sur un ensemble de connaissances visant à juger une œuvre cinématographique. Le

critique  de  cinéma,  professionnel  ou  non,  remplit  cette  fonction  d’expertise  qui  lui  permet

d’acquérir une certaine légitimité pour parler des films et les évaluer : les entretiens réalisés pour ce

mémoire confirment par ailleurs la construction de cette légitimité sur la base d’une érudition sur

l’histoire du cinéma. La figure du critique de cinéma est donc étudiée dans une section de ce travail

universitaire  afin  de comprendre « l’impact  immédiat  de la  critique sur  les  choix des  publics »

(Debenedetti, 2006 : 48). 

1. Liens étroits entre cinéphilie et critique :

Les critiques de cinéma professionnels et les critiques de cinéma amateurs partagent un même

sentiment passionné et engagé à l’égard des films : l’histoire de la cinéphilie rejoint celle de la

critique de cinéma et pour définir l’exercice de jugement sur les films, les historiens du septième art

ont aussi écrit sur l’enthousiasme cinéphile. L’émotion suscitée par la découverte d’un long-métrage

reste donc préalable à la capacité de critiquer une œuvre cinématographique :  elle est  le départ

d’une campagne pour défendre le film ou le blâmer, elle crée le besoin d’estimer favorablement ou

défavorablement une production artistique. Mais la cinéphilie, selon les auteurs étudiés, ne demeure

pas seulement une affection immodérée pour le cinéma – ce qui serait  la définition strictement

étymologique du terme –, elle est aussi et surtout l’attestation d’une culture sur l’histoire du cinéma

(les cinéphiles lisent sur les films autant qu’ils en regardent). En tout cas, c’est ce qu’un premier

courant de chercheurs attribue à la cinéphilie, tandis que des recherches plus récentes ont tenté de

démystifier le rôle de la cinéphilie dans le jugement esthétique des films (Jullier, Leveratto, Albera,
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Lagny, Le Forestier, 2013 : 10). Nous retenons aussi ce que n’est pas la critique de cinéma : elle

n’est pas pour autant du « partage cinéphile » (Jullier, Leveratto, 2010). 

1.1. La cinéphilie et la critique, un lien de réciprocité  :

Dans l’histoire de la critique de cinéma, la parole et l’écriture sont au cœur de la transmission

cinéphile des œuvres cinématographiques : de nombreux auteurs ont par conséquent observé les

discours des critiques de cinéma et analysé leurs articles dans des revues spécialisées. La critique de

cinéma ressort donc d’abord comme une activité rhétorique, un exercice de persuasion « oscillant

entre  captation  et  information,  originalité  et  accessibilité »  (Topa-Bryniarska,  2017 :  2).  C’est

autrement dit « un travail d’écriture au sein duquel se font écho le statut de l’objet et la validité du

discours, dans un contexte de légitimation et de réception » (Larouche, Cardinal, 1996 : 127). Or,

pour servir de guide à un large panel de spectateurs, le critique de cinéma fonde son jugement à

partir  de connaissances  préalables,  de visionnages  antérieurs :  « notre  savoir  cinématographique

augmente avec le nombre de films que l’on voit » (Jullier, Leveratto, Albera, Lagny, Le Forestier,

2013 : 16). Ces connaissances sur le septième art s’obtiennent alors en regardant des films, de toutes

les époques, de toutes les nationalités, mais également en s’instruisant sur l’histoire du cinéma et

ses techniques. L’érudition et l’accumulation de savoirs sur le cinéma indiquent la cinéphilie de

l’argumentateur : Antoine de Beacque précise également que la cinéphilie reste « un apprentissage

du regard » (De Beacque, 2003 : 24). La complexité de la notion, qui incorpore autant des critères

quantitatifs (le nombre de films vus) que de critères qualitatifs (la précision de l’argumentaire),

explique la difficile définition de la critique cinématographique en France, « sans doute le seul pays

au monde où la critique ait acquis une telle présence et un tel prestige » (De Beacque, 2003 : 24).

De même que la critique de cinéma prend appui sur une passion pour le septième art, que l’on

appelle  cinéphilie  mais  qui  n’est  pas  seulement  un amour  pour  les  films  comme nous  l’avons

souligné précédemment, la cinéphilie peut quant à elle compter sur les discours critiques, les revues

spécialisées  et  les  institutions  ou  les  cinémathèques  pour  faire  perdurer  les  cultures

cinématographiques  du  monde  entier.  Autrement  dit,  en  représentant  institutionnellement  la

cinéphilie,  les  critiques  professionnels  mais  également  les  restaurateurs  ou  les  directeurs  de

cinémathèques participent à la diffusion de cet engagement pour le septième art, si bien que des

amateurs  tentent  d’imiter  l’écriture  institutionnelle  sur  les  films.  Cependant,  des  travaux  plus

récents sur la cinéphilie et les cinéphiles (Jullier, Leveratto, 2010) établissent une définition plus

large de cette admiration pour le cinéma, qui ne se recoupe plus avec celle de la critique. 
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1.2. Le « partage cinéphile » n’est pas de la critique de cinéma :

Si  la  cinéphilie  peut  être  une  impulsion  à  la  critique  des  films,  peut-on  considérer  toute

écriture sur le cinéma comme relevant de l’exercice critique ? Certains chercheurs, avec lesquels

nous prenons nos distances toutefois, pensent que le sentiment cinéphile alimente de nombreux

spectateurs plus ou moins assidus et les encourage aujourd’hui à poster des avis en ligne – souvent

très  courts  –  sur  des  œuvres  cinématographiques.  Dans  le  cadre  de  notre  mémoire  qui  porte

également sur les discours amateurs, nous souhaitons restreindre la définition que nous apportons à

l’expérience non-professionnelle ou plutôt non-institutionnelle de la critique de cinéma : autrement

dit, nous ne considérons pas le « partage cinéphile » (Jullier, Leveratto, 2010) comme de la critique,

y compris amateur. Cela signifie qu’il existe bien une hiérarchisation de l’écriture critique sur les

films, à la fois dans le domaine professionnel et dans le milieu amateur, comme l’ont par ailleurs

démontré Valérie Beaudouin et Dominique Pasquier : « plus on écrit de critiques, plus on évite les

notes trop hautes et les critiques très courtes, plus on parle au nom de l’esthétique du film et non de

ses impressions personnelles de spectateur » (Beaubouin, Pasquier, 2014 : 149). Il existe alors deux

classes de publications amateurs en ligne : le partage de l’expérience de visionnage, qui porte sur

les émotions vécues par le spectateur en salles et qui ne constitue pas de la critique à proprement

parler, et l’analyse développée sur un film s’appuyant sur un ensemble de savoirs cinéphiles et de

visionnages passés. Cette discussion académique sur les écritures de critiques en ligne est féconde

depuis une dizaine d’années :  lorsque Laurent Jullier  et  Jean-Marc Leveratto introduisent l’idée

d’un « partage cinéphile » (Jullier, Leveratto, 2010), Dominique Pasquier répond qu’il existe plutôt

des  « jugements  profanes »  (Pasquier,  2014)  qui  se  sont  considérablement  développés  avec

Internet : mais ces auteurs ne cherchent pas à organiser et hiérarchiser les paroles amateurs car « ils

les situent dans le prolongement de la critique professionnelle "papier" traditionnelle, à laquelle il

incombe d’adouber  les  "bons  films"  en  les  distinguant  des  "mauvais",  et  qui  revêt  une  valeur

prescriptive quant aux choix d’achat des places de cinéma » (Breda, 2017 : 91). Si le rôle prescriptif

des critiques de cinéma professionnels a bien été observé par quelques auteurs (Debenedetti, 2006),

celui de la publication amateur n’a pas été démontré, d’autant plus que la mise en avant de la note

sur Internet masque le plus souvent le commentaire qui  l’accompagne :  « les  avis critiques des

spectateurs  sont  par  exemple  peu  valorisés,  alors  que  les  notes  sont  encouragées  par  divers

procédés » (Beaudouin, Pasquier, 2014 : 130). En étudiant les critères qui permettent de définir la

critique  comme  exercice  d’écriture  et  de  jugement  sur  les  films,  nous  examinons  les  valeurs

attribuées à la critique de cinéma professionnelle comme amateur. 
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2. L’évaluation des films, entre objectivité et subjectivité :

Si une grande partie des travaux sur la critique de cinéma retrace l’histoire de cette pratique,

d’autres recherches universitaires s’interrogent sur la sémantique des critiques pour comprendre les

tensions qu’il existe entre objectivité et subjectivité, entre prescription (c’est-à-dire établir si le film

est bon ou mauvais) et information (analyser l’esthétique et la narration d’une production filmique).

Pour une très grande partie de la critique professionnelle, l’écriture tend « vers toujours plus de

neutralité et d’objectivation du propos, mais aussi d’organisation d’un argumentaire » (Bourgatte,

2017 : 324). En revanche, en ce qui concerne la critique ordinaire, « les locuteurs manifestent leur

présence en ne convoquant aucun argument : ils ne donnent que leurs impressions » (Bourgatte,

2017 : 324). C’est à ce point manifeste que cette mise en avant de soi dans les critiques profanes se

retrouve dans plus de 80 % de ce type de critiques alors qu’elle est  quasiment absente chez la

critique traditionnelle et institutionnelle. L’analyse sémantique des critiques ordinaires vérifie par

exemple la répétition du pronom personnel  "je" dans l’écriture du commentaire sur un film, la

promotion personnelle d’un visionnage et la mise en valeur des émotions ressenties en regardant

l’œuvre cinématographique en question. De même, la subjectivité de ces critiques y est très forte

par la multiplication du verbe d’état "être" conjugué à la première personne du singulier, ou du

verbe "avoir" dans une moindre mesure (Bourgatte, 2017 : 325). Pour autant, le récit des émotions

se manifeste aussi dans la critique professionnelle, où la subjectivité prend surtout une autre forme

et se cache plus discrètement dans une argumentation abondante. La critique traditionnelle évoque

bien les émotions vécues au cours du visionnage mais réfléchit le plus souvent sur la cause de ces

ressentis : « Although the direct experience of the film is essential for the critic’s final judgement,

critics often also subject that experience to reflection » [« Bien que l’expérience directe du film soit

essentielle pour le jugement final du critique, les critiques soumettent souvent aussi cette expérience

à la réflexion »] (Zahrádka, 2020 : 4). En se posant des questions sur l’origine de ces émotions, les

critiques  de  cinéma  professionnels  ne  mettent  non  plus  en  avant  l’expérience  individuelle  de

visionnage mais la manière dont la mise en scène d’un film façonne les émotions des spectateurs :

« How does the film achieve its emotional effect ? Emotions can be objectivized in various ways »

[« Comment le film parvient-il à créer des émotion ? Les émotions peuvent être objectivées de bien

des façons »] (Zahrádka, 2020 : 4)2. 

2 En outre, cette étude menée par Pavel Zahrádka  auprès de divers critiques professionnels distingue les émotions

personnelles légitimes des émotions personnelles illégitimes dans le jugement du film : la fatigue, la distraction ou

la mauvaise humeur, préalables au visionnage, ne sont pas des facteurs permettant de juger correctement l’œuvre

cinématographique (Zahrádka, 2020 : 4).
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Cela dit, ces différences dans l’écriture ne sont plus aussi fréquentes lorsque l’on s’intéresse à

d’autres profils de la critique amateur : notre mémoire porte uniquement sur ces individus amateurs

et spécialistes. En ce sens, Michaël Bourgatte conclut bel et bien que deux univers de critiques

existent  (professionnel  et  amateur)  mais  on  constate  aussi  des  « points  de  jonction  qui  les

rapprochent »  (Bourgatte,  2017 :  329).  Ce  sont  des  points  de  jonction  que  nous  étudions

spécifiquement dans ce mémoire : la distinction entre critique professionnelle et critique amateur

n’est plus aussi claire qu’auparavant, à l’ère d’Internet, et cela se concrétise dans l’écriture moins

partisane et plus analytique d’une certaine partie de la critique amateur que nous identifions dans ce

mémoire. Une observation que relèvent également les chercheurs Valérie Beaudouin et Dominique

Pasquier qui étudient les divers degrés de la critique profane en ligne sur AlloCiné : ils distinguent

alors trois groupes de critiques amateurs hiérarchisés avec des écritures personnelles et subjectivées

tout en bas et des commentaires analytiques et « une maîtrise du champ du cinéma sous toutes ses

facettes »  (Beaudouin,  Pasquier,  2014 :  155)  tout  en  haut.  Ainsi,  la  critique  de  cinéma se  voit

coincée « au mélange des formes entre le journalisme d’opinion et celui d’information » (Topa-

Bryniarska, 2017 : 1) : le travail du critique de cinéma consiste à évaluer un film et à persuader les

lecteurs d’aller  voir ou non l’œuvre filmique en question.  Le critique professionnel ou amateur

informe bien les spectateurs de la qualité de ces films distribués en salles, mais dans le même

temps, il donne une opinion éclairée sur ces productions audiovisuelles. L’objectivité du discours

critique se perçoit dans l’utilisation d’un champ lexical pointu sur les techniques et la mise en scène

(échelle des plans, linéarité ou non du montage et de la narration, etc), l’appel à des références

cinématographiques qui attestent la culture du critique, mais aussi la pertinence et l’originalité de

l’analyse.  On  dénombre  en  effet  plusieurs  types  de  critiques :  la  critique  descriptive  rapporte

strictement les effets de mise en scène et les commente tandis que la critique herméneutique vise à

donner une interprétation globale du film. Là encore s’opèrent des jonctions dans l’écriture de la

critique  de  cinéma :  pour  fournir  une  interprétation  (donc  personnelle)  d’un  long-métrage,  le

journaliste critique fonde son propos sur des éléments objectifs observables dans le film (le rôle de

la  photographie  et  de  la  musique  paraissent  donc  décisifs  tant  ils  produisent  des  sources

interprétatives et symboliques fortes). Dans la pratique cependant, il n’y a pas de consensus autour

de critères de notation et d’évaluation : « chaque média est unique du point de vue de sa sélection et

de son système de notation » (Cariou, Rochelandet, 2019 : 138). Cela nous amène à nous interroger

sur la spécificité du critique de cinéma professionnel, comme figure mais aussi comme représentant

d’un média, d’une histoire de l’écriture sur les films. 
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3. Le critique professionnel, une figure institutionnelle :

« La fonction du critique de cinéma est, comme

celle du médecin, la consultation ». 

– Réné Guyonnet

Les analogies sont nombreuses pour comprendre le métier de critique de cinéma. C’est en

effet une activité professionnelle difficile à appréhender et qui cumule plusieurs fonctions dont celle

de l’expertise et celle de la prescription. Nous retenons principalement ces deux missions remplies

par les critiques professionnels car elles ressortent le plus souvent des discours tenus par ces agents

de parole sur les films. De même, au cours de nos lectures, nous nous sommes aperçus que l’histoire

des critiques de cinéma est lue à partir de ces deux fonctions. Mais le critique traditionnel reste tout

d’abord une figure importante, notamment durant l’âge d’or de la critique de cinéma en France,

entre la fin des années 1940 et la fin des années 1960. Antoine de Beacque chapitre d’ailleurs son

ouvrage sur la cinéphilie  avec le  récit  de quelques critiques majeurs de cette période (Georges

Sadoul, François Truffaut, Roger Tailleur ou encore Bernard Dort) : tous ne sont pas nécessairement

restés dans la postérité mais cela certifie bien que la critique de cinéma a besoin de représentants et

que ces représentants sont dotés de qualifications leur permettant de discuter du septième art et de

prescrire les bons films au public qui les lit ou les écoute. C’est en ce sens qu’ils demeurent des

figures institutionnelles du commentaire sur les films.

3.1. Une fonction d’expertise :

Un critique de cinéma est tout d’abord un expert du cinéma, de son histoire, de ses formes, de

ses courants et de ses techniques. Dans son ouvrage sur la critique de cinéma, René Prédal reprend

un sondage réalisé auprès de professionnels pour leur demander comment ils en étaient venus à

écrire de la critique dans des revues spécialisées :  pour 59 % d’entre eux, la cinéphilie reste la

source de cette orientation ; pour 16 % d’entre eux, c’est par le journalisme que ces professionnels

sont  devenus  des  critiques  de  cinéma ;  enfin  pour  les  12 %  restants,  la  cinéphilie  comme  le

journalisme sont les moteurs de cette décision3 (Prédal, 2004 : 11). Autrement dit, avant d’être un

journaliste, le critique de cinéma reste en premier lieu un cinéphile : « de fait, le critique de cinéma

est d’abord un amateur » (Prédal, 2004 : 11). Un amateur dans le sens de connaisseur, de spécialiste

3 René Prédal cite par ailleurs la source de cette étude réalisée par la revue Cinéma 84 en janvier 1984. 
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dans le  domaine du septième art,  non pas  comme catégorie  de différenciation par  rapport  à  la

critique  professionnelle.  Comme  d’autres  catégories  de  journalistes  (journalistes  politiques,

journalistes sportifs, presse féminine), le critique de cinéma dispose d’une haute qualification dans

un domaine particulier, et ces qualités se reconnaissent pour les lecteurs dans sa capacité à faire

appel à une culture, un savoir mais également un héritage d’enseignements antérieurs sur le cinéma.

Dans diverses revues de cinéma anciennes ou récentes, les journalistes critiques n’hésitent pas à

mobiliser des auteurs identifiables de la critique de cinéma tels que André Bazin, Serge Daney ou

encore Raymond Bellour. Dans d’autres magazines de cinéma, au lectorat plus large et à l’écriture

moins universitaire, les critiques de cinéma multiplient les comparaisons avec d’autres ouvrages

cinématographiques. L’argumentation du critique du cinéma se fonde sur des connaissances qu’il

puise au cours de ses visionnages et au cours de ses lectures – les critiques de cinéma se lisent

régulièrement entre eux par ailleurs, piochant des idées et se forgeant une pensée auprès de leurs

pairs. Les critiques de cinéma s’inscrivent en effet dans l’histoire d’une revue qu’ils comprennent et

qu’ils  prolongent  –  nous  commenterons  ces  lieux  d’écriture  de  la  critique  cinématographique

ultérieurement.  Les lecteurs ou les auditeurs apprécient chez les journalistes cinéma la mise en

valeur des productions filmiques sur un registre non-promotionnel : « Si les personnes en appellent

à la distinction entre promotion (publicitaire) et opinion (critique), c’est essentiellement parce que

cette  dernière est  prédisposée à  donner des informations  artistiques sur les objets  – et  non des

informations économiques sur des sujets – lesquels ont payé pour qu’on parle de leur personne »

(Verdrager,  2004 :  24).  Autrement  dit,  les  critiques  de  cinéma  donnent  accès  à  d’autres  types

d’informations que le langage promotionnel des films (dossier de presse, interviews de l’équipe du

film) et les spectateurs sont à la recherche de ces compétences analytiques qui fournissent des clés

d’interprétation  pour  mieux  comprendre  l’œuvre  regardée.  D’autre  part,  le  renforcement  de  la

critique amateur ne perturbe pas l’expertise des professionnels, il la solidifie : « On pourrait du coup

arguer  que la  critique amateur  de film,  loin  de  proposer  un modèle alternatif  et  concurrent  de

classement par le jugement profane, renforce in fine le modèle du jugement expert » (Beaudouin,

Pasquier,  2014 :  157).  En fait,  l’expertise  des  critiques  de  cinéma apparaît  bénéfique  pour  les

lecteurs une fois le film vu, alors que c’est son rôle prescriptif qui engage parfois le spectateur à

aller voir un film en salles. Cela signifie donc qu’il existe une critique de l’avant et une critique de

l’après et que les fonctions du critique de cinéma se déploient dans l’une et l’autre de ces deux

catégories : nous nous attachons désormais à étudier le rôle de prescripteur qu’endosse le journaliste

cinéma. 
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3.2. Un rôle de prescripteur :

Dans  leur  ouvrage  La critique  de  cinéma en  France :  Histoire,  anthologie,  dictionnaire,

Michel Ciment et Jacques Zimmer sélectionnent quelques réflexions sur la critique de cinéma pour

former une anthologie : un texte rédigé par René Guyonnet le 6 juin 1960 dans la revue  Esprit

retient toute notre attention car il établit une analogie entre le métier de critique de cinéma et celui

de  médecin.  Dans les  deux cas,  nous révèle  René Guyonnet,  « la  qualité  première du critique,

comme celle du médecin, serait donc la sûreté de son diagnostic » (Guyonnet cité par Ciment et

Zimmer, 1997 : 318). Une fois l’expertise du film réalisée, le critique de cinéma établit un jugement

qu’il  confie  aux  lecteurs  de  son  papier :  il  enjoint  les  spectateurs  à  regarder  ou  non  l’œuvre

cinématographique qu’il  a évaluée selon plusieurs  critères en lui  conférant  une certaine valeur.

Natalie  Heinich prend d’ailleurs exemple sur la  figure du critique de cinéma pour définir  trois

régimes d’attribution de la valeur appliqués à l’évaluation d’un film : le premier régime apparaît

comme celui de la mesure quantifiée (en l’occurrence les étoiles ou les cœurs qui accompagnent la

critique),  vient  ensuite  le  deuxième régime  de  l’attachement  (quand  le  critique  de  cinéma fait

ressortir l’amour du cinéma), et puis le troisième régime demeure celui du jugement (qui passe

essentiellement par les mots que sélectionnent les critiques de cinéma à la rédaction d’un papier)

(Heinich, 2017 : 25-32). Dans son jugement positif ou négatif d’une production audiovisuelle, le

critique  de  cinéma  agit  comme  un  conseiller  d’orientation,  comme  un  guide  qui  permet  aux

spectateurs de s’orienter dans la masse de films qui sortent en salles chaque semaine. Dans ce cas,

« l’émetteur-critique occupe dans cette situation de communication une position plus "privilégiée"

dans la mesure où il sait davantage de choses sur le film présenté et cela légitime son rôle discursif

de conseilleur ou bien de guide » (Topa-Bryniarska, 2017 : 3). En effet,  les critiques de cinéma

découvrent les films au cours des projections presse, rencontrent les cinéastes et les équipes du film

lors des tours de promotion pour réaliser des interviews et sont régulièrement contactés par les

attachés de presse. En ce sens, « the knowledge of the production context of the film helps critics to

avoid making factual  mistakes » [« la  connaissance du contexte de production du film aide les

critiques à éviter de commettre des erreurs factuelles »] (Zahrádka, 2020 : 7). C’est donc bien de

son expertise que découlent ses fonctions de guide ou de prescripteur. En faisant confiance à l’avis

des critiques, les lecteurs et les auditeurs suivent les indications de visionnage de ces derniers car

« la critique permet de se rapprocher des bons films » (Verdrager, 2004 : 29). Toutefois, quand la

critique est négative et virulente, certains spectateurs n’entendent plus les conseils des journalistes

professionnels et préfèrent parfois se tourner vers des voix plus discrètes : celles des amateurs.
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4. Le critique amateur, entre mimétisme et pratiques de différenciation :

L’écriture sur les films en amateur est presque apparue au même moment que la création des

premières revues de cinéma dans les années 1910 à 1920. Des chercheurs étudient justement ces

pratiques  personnelles  et  cachées  du  jugement  cinéphile  depuis  les  origines  de  la  critique  de

cinéma : des carnets avec des films évalués ont d’ailleurs été retrouvés et analysés par quelques

auteurs (Jullier, 2015). De même, des cinéphiles anonymes envoient depuis longtemps des textes à

des magazines spécialisés pour qu’ils soient publiés dans le prochain numéro : cette pratique existe

toujours  et  des  papiers  amateurs  sont  régulièrement  publiés  dans  Les  Cahiers  du  Cinéma par

exemple.  Les critiques amateurs côtoient  donc souvent les critiques  professionnels et  ce depuis

longtemps ; l’arrivée d’Internet a seulement amplifié le phénomène de la critique amateur ou l’a

plutôt  davantage  révélé.  Avec  le  numérique,  les  critiques  non-professionnels  peuvent  mieux

interagir avec les journalistes de cinéma (installés la plupart du temps sur Paris donc inaccessibles

pour une partie de la population) : en commentant les articles en ligne, en réagissant à un tweet, en

envoyant un message privé par exemple. Dès le début des années 2000, un site français se consacre

à la rédaction et à la publication de petits commentaires sur les films. AlloCiné acquiert une certaine

notoriété avec une communauté de cinéphiles importantes : le site propose également un forum où

les discussions sur les dernières sorties se voient remplacées par des échanges plus intimes entre les

divers membres de cette communauté. Des topics permettent à des critiques amateurs de poster une

analyse  d’un film s’appuyant  sur  des  images  ou  des  sources  audio.  De même,  les  utilisateurs

peuvent noter les films avec un barème de quatre étoiles pour commencer, puis un barème de cinq

étoiles  par  la  suite.  Plus  tard,  d’autres  sites  voient  le  jour  et  offrent  la  possibilité  de noter  un

ensemble de produits culturels (films, séries, livres, musiques) tout en postant des critiques sur le

web. C’est le cas de Senscritique qui, comme AlloCiné, « vit de la vente d’espaces publicitaires sur

son site et d’une activité de conseil auprès des distributeurs de films » (Beaudouin, Pasquier, 2014 :

128). Par ailleurs, « les contributions des spectateurs augmentent la valeur du site, à coût quasiment

nul pour l’entreprise » (Beaudouin, Pasquier, 2014 : 128), mais les critiques profanes profitent aussi

de cette visibilité pour obtenir une certaine célébrité à l’image d’un membre dont le pseudo est

Sergent Pepper et qui a été interviewé par le journal en ligne Konbini le 22 avril 2021. L’article a

pour titre "On a rencontré le plus grand serial noteur de Senscritique". Tous ne s’orientent pourtant

pas dans cette voie et il existe bien une hiérarchisation du monde cinéphile amateur à l’intérieur de

ces sites de critiques amateurs. On distingue ainsi plusieurs groupes de critiques non-professionnels

qui se différencient dans leur écriture et leur proximité lexicale avec la critique professionnelle. 
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La première catégorie représente uniquement les commentateurs irréguliers et de passage, qui

publient rarement des critiques et dont les textes sont relativement courts, ressemblent davantage à

des  billets  d’humeur  qu’à  de  véritables  commentaires  argumentés  sur  les  œuvres

cinématographiques. La majorité des critiques publiées par ce premier groupe se concentre sur des

genres précis comme la science-fiction ou le fantastique tandis que la critique professionnelle a

tendance à écrire sur tous les registres du septième art : ainsi, sur le site AlloCiné, 37 % des avis

concernent des films d’épouvante, de science-fiction ou fantastiques alors que le genre dominant de

la presse écrite reste le drame et la comédie dramatique à hauteur de 34 % (Beaudouin, Pasquier,

2014 : 139). Autrement dit, il y a bien une volonté de se différencier des journalistes critiques de la

part  de quelques visiteurs irréguliers :  le style grammatical diverge également en utilisant « des

termes  qui  renvoient  aux émotions,  au  ressenti  du  spectateur,  ainsi  qu’un ensemble  de  termes

appartenant au vocabulaire de la recommandation » (Beaudouin, Pasquier, 2014 : 142) plutôt qu’à

des termes renvoyant au champ lexical du cinéma. En outre, ces échanges en ligne font que « tout

internaute qui donne son avis s’expose à être contredit par le suivant » (Jullier, Leveratto, 2015 :

12),  et  ces  dialogues  entre  utilisateurs  dévoilent  plus  d’informations  sur  le  film que « la  seule

critique professionnelle, dans laquelle l’évaluation du film est inséparable de la défense d’un point

de vue éditorial » (Jullier, Leveratto, 2015 : 12). A l’inverse, une partie des spectateurs critiques

adoptent  une  écriture  proche  de  celle  des  professionnels,  imitent  le  langage  argumentatif  et

référencé de la presse spécialisée. Ce mimétisme s’observe aussi dans le choix des films critiqués

(moins de sorties récentes, divers genres, plus de films d’auteurs) et dans la façon de les commenter.

La  critique  ordinaire  n’est  plus  seulement  une  manifestation  de  soi  dans  l’expérience  et  la

retranscription d’un visionnage, elle devient ainsi l’objectivation d’un propos, c’est-à-dire la faculté

de comprendre les origines factuelles des émotions ressenties à  la découverte  d’une production

audiovisuelle. Le locuteur opère une mise à distance de sa personne (Bourgatte, 2017 : 329) et se

rapproche de la critique professionnelle en cinq points : la notation y est d’abord moins généreuse et

moins extrême que celle des contributeurs habituels, les critiques sont publiées la semaine de la

sortie du film ou avant (preuve qu’ils  disposent parfois d’un privilège et  accèdent à des avant-

premières ou des projections presse), les textes sont plus longs, les films critiqués appartiennent à

des  genres  plus  variés  et  enfin  « 80 %  de  leurs  critiques  sont  centrées  sur  le  film,  évitent

l’expression  émotionnelle »  (Beaudouin,  Pasquier,  2014 :  154-155).  Pour  le  dire  autrement,  la

proximité entre les critiques profanes et les critiques professionnels qui se fréquentent plus souvent

« peut donc favoriser des comportements mimétiques » (Carioui, Rochelandet, 2019 : 122).
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II. Les lieux de la critique :

Ce deuxième point du premier chapitre de notre mémoire identifie plus spécifiquement les

territoires  occupés  de  la  critique  de  cinéma  en  France  par  les  professionnels  comme  par  les

amateurs.  Nous  avons  déjà  remarqué  quelques  lieux  d’écriture  et  d’échanges  pour  opposer

premièrement les journalistes critiques et les critiques ordinaires sur Internet. Néanmoins, il nous

semble utile de revenir historiquement sur la fondation puis le développement des revues de cinéma

pour en comprendre les spécificités. Nous nous appuyons notamment sur un article de René Prédal,

spécialiste  de  la  critique  de  cinéma,  intitulé  « Les  lieux  de  la  critique »  publié  dans  la  revue

Cinémas au printemps 1996. Nous revenons donc premièrement sur cette histoire de la presse écrite

spécialisée dans le cinéma pour marquer une distinction entre les magazines et les revues de cinéma

(une distinction opérante de nos jours également). Malgré tout, les terres médiatiques habitées par la

critique de cinéma ne sont pas uniquement celles de la presse écrite, car les critiques professionnels

comme amateurs ont investi d’autres régions de l’audiovisuel. Effectivement, la parole des critiques

importent parfois autant que leur écriture ; les spécialistes du septième art s’écoutent et se voient

aussi à la télévision comme à la radio. Dans tous les cas, ils s’adaptent aux médias qui les reçoivent

et la forme de la critique diverge nécessairement : un texte de plus de mille signes ne peut être récité

sur une émission radiophonique où les débats entre critiques remplacent un texte écrit et sérieux.

Depuis plus d’une décennie, des critiques profanes sur Internet s’affichent sur les réseaux sociaux,

se servent des ressorts du web pour pulser la critique vidéo que nous étudions pour conclure.

1. Revues et magazines de cinéma, histoire de l’écriture sur les films :

« A  la  fois  mémoire  vive  et  aiguillon  de  la

création,  la  revue est  un  espace  de débat,  terre

d’échange, mais aussi  processus de légitimation

artistique  et  relevé  régulier  des  fièvres

cinéphiliques ».

– René Prédal

Les revues et les magazines de cinéma ont fortement participé à la légitimation du cinéma en

tant qu’art. L’exemple des Cahiers du Cinéma dans les années 1950 apparaît comme essentiel : « le

rôle  de la  cinéphilie  aura finalement  été  de légitimer ce cinéma américain classique,  vif,  actif,
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tonique,  extravagant,  considéré  à  l’époque  comme  un  spectacle  de  pur  divertissement »  (De

Beacque, 2003 : 18). Dans telle ou telle revue de cinéma, les critiques s’engagent à défendre un

courant ou un auteur (Alfred Hitchcock et Howard Hawks pour les « jeunes turcs » des Cahiers du

Cinéma, Federico Fellini et Stanley Kurbick dans Positif, le cinéma de genre et d’épouvante dans

les magazines  L’Écran Fantastique et  Mad Movies). Le critique écrit en solitaire mais il s’insère

dans un mouvement de défense du septième art, de tel ou tel film, de tel ou tel cinéaste (c’est ce

qu’on  appelle  communément  la  « politique  des  auteurs »).  Les  revues  et  les  magazines  se

concurrencent aussi même si les effets de mimétisme et les relations interpersonnelles entre les

critiques tendent à diminuer les oppositions éditoriales entre les journaux. D’abord sous format

papier, les revues et les magazines de cinéma se logent désormais en partie (Première ou  Trois

Couleurs) ou totalement sur le web (Écran Large, Bande à Part). 

1.1. Les revues et magazines de cinéma imprimés :

Images 1, 2, 3 & 4 – Quelques unes historiques de la revue Les Cahiers du Cinéma (n°1, n°31, n°765, n°776)4

(©Les Cahiers du Cinéma).

Dans  son article  sur  les  « lieux de la  critique »,  René Prédal  émet  une  classification  des

périodiques  spécialisés  dans  le  cinéma :  il  existe  d’abord  les  revues  critiques  auxquelles

appartiennent Les Cahiers du Cinéma, Positif ou Séquences, viennent ensuite les magazines tels que

Studio ou  Première, les publications thématiques, les organes spécialisés et enfin les publications

4 La première couverture est celle du premier numéro de la revue avec une capture de Boulevard du Crépuscule de

Billy  Wilder  sorti  en  1951,  date à  laquelle  André Bazin  et  ses  comparses  créent  Les Cahiers  du Cinéma.  La

deuxième couverture représente le trente-et-unième numéro de la revue : François Truffaut écrit le fameux texte  sur

« une certaine tendance du cinéma français ». La troisième couverture dévoile le dernier numéro écrit par l’équipe

de Stéphane Delorme après leur démission. La dernière couverture célèbre les soixante-dix ans de ce journal. 
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universitaires comme Cinémas (Prédal, 1996 : 19). Certains ont complètement disparu depuis l’âge

d’or de la critique de cinéma en France situé entre la fin des années 1940 et la fin des années 1960 :

ils publient des textes critiques, donc « un produit hybride écartelé entre l’information (renseigner),

l’expression (donner son avis, proposer son regard comme un créateur le fait de son œuvre) et la

communication (toucher  un lectorat  et  influer  sur  ses  choix en matière  de spectacle) » (Prédal,

1996 :  22).  Le  mensuel  de  cinéma  n’est  pas  toujours  le  terrain  d’accueil  de  la  critique

cinématographique : un certain nombre de critiques professionnels ont continuellement publié dans

des quotidiens nationaux ou régionaux (Louis Delluc dans les quotidiens  Paris-Midi  et  Bonsoir,

Serge  Daney  dans  Libération,  Jean-Michel  Frodon dans  Le Monde)  ou  dans  d’autres  types  de

revues  intellectuelles  (André  Bazin  dans  Esprit,  Frédéric  Mercier  dans  Transfuge).  Or,  avec

« l’institutionnalisation du discours esthétique sur le cinéma, sa consécration culturelle du fait de la

reconnaissance académique du cinéma comme objet d’étude » (Jullier, Leveratto, 2013 : 300), les

revues et les magazines de cinéma se développent fortement après la Seconde Guerre Mondiale

tandis qu’une multitude de films américains traversent l’Atlantique pour être diffusés dans les salles

européennes. La revue de cinéma se caractérise depuis par une écriture réflexive et analytique sur

les films sous la forme d’essais littéraires et de dissertations sur le septième art : elle suit à la fois les

sorties hebdomadaires mais dédie une grande partie de ses numéros au cinéma de patrimoine. Plus

populaire et moins universitaire, le magazine de cinéma publie des papiers explicatifs et informatifs

sur les films (ils se spécialisent souvent dans la rédaction de reportages sur le tournage ou après de

l’équipe du film) sous la forme d’articles journalistiques : le cahier critique tient une place moins

importante dans le sommaire du magazine de cinéma qui met plutôt en avant les rencontres avec un

cinéaste, un acteur ou une actrice. Les deux types de périodiques naissent presque au même moment

dans les années 1920, avec cependant un avantage pour les magazines grand public sur le cinéma.

Avec le mouvement des ciné-clubs à la fin des années 1940, les revues de cinéma reprennent le

dessus : L’Écran Français est créée en 1945, à la fin de la guerre, et Image et Son l’année suivante.

Le déclin des revues de cinéma s’enclenche dans les années 1970, marquées par des tournures

idéologiques handicapantes, et rattrapées par des magazines de cinéma naissants tels que Première

qui rencontre un franc succès dans les années 1980. Toutefois, des formes composites voient le jour

depuis une dizaine d’années : des magazines de cinéma comme La Septième Obsession ou Sofilm

revendiquent un héritage des revues de cinéma (avec une grande partie de chaque numéro consacré

au  cinéma  de  patrimoine  et  à  l’analyse  esthétique  des  films)  tout  en  effectuant  des  choix

thématiques tous les mois. 
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1.2. Les revues et les magazines de cinéma en ligne :

Images 5, 6 & 7 – Trois unes du magazine en ligne Bande à Part disponible sur tablette et téléphone (©Bande à

Part).

Le magazine de cinéma a cependant muté au début des années 2000 avec l’arrivée d’Internet.

Les périodiques déjà en kiosques ont créé un site en ligne pour mettre à disposition les archives de

la revue, les anciens numéros et les nouveaux. Ainsi, les abonnements et les ventes ne s’effectuent

plus seulement en boutiques mais également depuis le site des magazines de cinéma. Le sommaire

et l’éditorial du rédacteur en chef sont publiés au même moment que la sortie du numéro. Malgré

tout,  ces  mensuels  se lisent exclusivement  sous format papier,  aucune version numérique de la

revue ou du magazine n’est offerte au lectorat. D’autres périodiques en revanche se lisent à la fois

en format papier et en format numérique : le magazine de cinéma Première, en difficulté financière,

dispose d’un site internet où des articles sur l’actualité des sorties et quelques critiques de films sont

quotidiennement  publiés.  De  même,  le  magazine  gratuit  diffusé  dans  les  cinéma  Mk2,  Trois

Couleurs,  communique  aussi  quelques  papiers  numériques  sur  le  site  internet.  Ces  articles

complètent  le  plus  souvent  la  revue  et  sont  accessibles  gratuitement  sur  le  web.  Une dernière

catégorie  de  magazines  de  cinéma se  trouve  cette  fois-ci  uniquement  en  ligne  et  ne  bénéficie

d’aucune diffusion papier : tous ne sont pourtant pas soumis à un abonnement et l’essentiel des

textes critiques peuvent se lire sans obligation d’achat de la revue. C’est le cas notamment du site

internet et journal en ligne Écran Large qui a diversifié ses activités d’écriture depuis sa création :

d’abord  totalement  gratuit,  le  magazine  numérique  monnaye  quelques  articles  depuis  la  crise

pandémique du coronavirus en mars 2020. Un autre magazine,  Bande à Part, plus centré sur le

cinéma d’auteur, a dans un premier temps lancé une application sur tablette et téléphone, mais s’est

ensuite ravisé au bout du cinquantième numéro. Bande à Part se consulte désormais depuis le site

internet. Ces propositions en ligne ne changent pas l’écriture de la critique pour autant, bien que les

instruments du numérique (images et sons) s’ajoutent pour donner corps au texte critique. 
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2. La voix des critiques, entre émissions radiophoniques et podcasts :

Très tôt dans l’histoire de la critique de cinéma, la voix des journalistes s’est faite entendre.

L’une des plus anciennes émissions radiophoniques françaises de critiques de films s’écoute encore

de nos jours sur France Inter :  La Masque et la Plume, présentée depuis 1989 par Jérôme Garcin,

accueille divers critiques professionnels issus de médias nationaux ou régionaux pour discuter des

sorties culturelles récentes (livres, bandes dessinées, films, musiques). Cette longévité s’explique en

outre  par  la  fidélité des auditeurs qui  n’apprécient  guère les  changements d’animateur  de leurs

émissions favorites : « il en ressort que tout changement d’émission ou d’animateur a tendance à

provoquer des remous en interne et en externe. Sans doute cela explique-t-il en partie le fait que des

records de longévité soient battus par certaines émissions » (Cavelier, Morel-Morager, 2008 : 18).

Des critiques de cinéma réguliers (Michel Ciment de  Positif, Pierre Murat de  Télérama …) s’y

rendent chaque semaine pour défendre une opinion favorable ou défavorable sur un long-métrage

pendant une quinzaine de minutes, souvent interrompus par leurs collègues. A la différence de la

revue ou du magazine de cinéma, la radio reste une terre de débats et d’échanges instantanés pour

les critiques professionnels. Les journalistes critiques ne participent pas seulement à des émissions

de critiques  mais  aussi  à  des entreprises  radiophoniques  de décryptage des  films,  d’histoire  du

cinéma et des genres cinématographiques. Sur France Culture par exemple, une émission comme

Mauvais genres se passionne pour les polars, la science-fiction, l’horreur et le fantastique dans le

domaine  des  arts  (littérature,  cinéma  et  bandes  dessinées  principalement).  Le  thématique  a

longtemps surpassé l’analytique malgré la résistance du Masque et de la Plume : une autre émission

radiophonique de critique de films, La Critique présentée par Lucile Commeaux, agrandit l’aire du

commentaire  sur le  cinéma et  la culture depuis l’année 2020. Contrairement aux revues et  aux

magazines de cinéma, « l’auditeur a le sentiment que le journaliste, le producteur ou l’animateur qui

s’adresse à lui s’adresse à lui seul » (Cavelier, Morel-Maroger, 2008 : 99), d’autant plus que ces

émissions reçoivent par ailleurs du public lorsqu’elles sont enregistrées. L’accès à l’avis critique est

donc direct et immédiat. Pourtant, la parole des critiques professionnels sur les antennes françaises a

quelques fois reçu le rejet de certains auditeurs, voire la répulsion d’autres critiques de cinéma.

Camille Brunel, écrivain et critique, rédige un article à l’encontre des journalistes du Masque et de

la Plume à propos d’un enregistrement sur le film Mad Max : Fury Road (George Miller, 2015) :

« ce n’est pas de la critique, ni de l’information : c’est une sensation » (Brunel, 2015 :  §10). Plus

encore que dans la presse écrite, la critique de cinéma à la radio est « disqualifiée par défaut de

généralité, [elle] l’est également par défaut d’humilité » (Verdrager, 2004 : 20).
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Le podcast est quant à lui en plein essor, y compris du côté des professionnels de la critique

de films. « Inventé début 2000 à partir de l’iPod (l’iPhone n’existait pas encore) et du mot anglais

broadcast (diffusion),  le terme  "podcast" décrit  la capacité d’un fichier son à être distribué sur

Internet de manière à pouvoir être écouté en mobilité sur un baladeur mp3 » (Bouton, 2020 : 98).

Actuellement, le podcast ne s’écoute plus seulement sur un baladeur mp3 – d’autant plus que l’objet

disparaît  peu  à  peu  –  mais  directement  depuis  un  téléphone  portable  sur  des  plateformes  de

streaming musical ou de distribution audio telles que SoundCloud et Spotify. Territoire investi dans

un premier temps par les critiques profanes, n’ayant pas accès aux institutions de la parole sur le

cinéma  (les  émissions  radiophoniques  précédemment  citées),  les  journalistes  critiques  se

réapproprient cette technologie à des fins plus personnelles. En effet, il s’agit selon les chercheurs

d’un « média personnel, à la carte, mobile, ouvert sur une multitude de productions et de créations,

auquel  le  développement  de l’écoute en mobilité,  des  enceintes connectées  et  de la  commande

vocale offre de nouvelles perspectives » (Bouton, 2020 : 97). Alors que la radio s’écoute en direct,

le  podcast  autorise  la  délinéarisation  de  la  consommation  auditive  d’un  ou  de  plusieurs

programmes. S’il ne constitue pas encore un modèle économique stable et ne permet pas toujours

voire rarement la rémunération de ces animateurs et de ces intervenants, le podcast attire toutefois

de nombreuses voix du cinéma et de la télévision. A l’origine, ce sont les critiques amateurs qui s’en

emparent, produisant des podcasts parallèles à la publication de vidéos critiques sur lesquelles nous

nous penchons dans un point ultérieur. A ce titre, nous pouvons citer quelques unes de ces émissions

qui tirent bénéfice de la popularité de leurs auteurs, à l’instar de  Pardon le cinéma inauguré par

Victor Bonnefoy – plus connu sous le pseudonyme In The Panda sur le web. Se développent aussi

des podcasts amateurs et des écritures profanes plus à la marge des critiques populaires sur Internet.

Nous relevons par exemple l’étude menée par Hélène Brada sur l’écriture « critique à vocation

militante, et plus précisément féministe, qui pour prend objet des films et des séries télévisées, et

diffusée via Internet » (Breda, 2017 : 110). Peu de travaux ont effectivement été conduits sur ces

pratiques qui « se construisent à la marge de la critique professionnelle "classique", fondée sur une

cinéphilie – ou, plus récemment, une sériephilie – axée sur des analyses strictement esthétiques et

formelles, souvent déconnectées de toute réalité sociologique » (Breda, 2017 : 110). Ces nouvelles

productions orales comme Une Autre Histoire se passionnent pour les femmes oubliées de l’histoire

du cinéma,  réhabilitées pendant  des heures  sur des ondes de niche.  A la différence de la radio

traditionnelle, le podcast se déploie sur plusieurs heures et adopte toutes les formes possibles du

journalisme à l’antenne (interview, information, débat, éditorial, reportage …). 

33/133



Éléonore Houée

3. Le format vidéo, le critique face à la caméra :

« Dans leur très grande majorité, les émissions de

cinéma à la télévision n’ont pas donné naissance

à de nouveaux moyens de lecture et d’étude du

septième art ». 

– René Prédal

L’article de René Prédal sur les lieux de la critique (écrit au milieu des années 1990 qui plus

est) n’est alors pas neutre et se montre très partisan, ce qui révèle la difficulté pour les chercheurs

sur le cinéma, souvent critiques et cinéphiles, de se distancer de cet objet d’étude qu’est la critique

cinématographique. Pour René Prédal dans ce cas, les émissions de télévision sur le cinéma « ont

même appauvri l’exégèse, car la parole est moins propice à l’analyse approfondie que la rédaction

d’un  texte »  (Prédal,  1996 :  16),  encore  faut-il  que  le  mensuel  dans  lequel  écrit  le  journaliste

critique consente à la rédaction d’articles longs et fouillés. L’ultime format que nous dépouillons

dans ce point sur les lieux de la critique se trouve être le format vidéo, c’est-à-dire un support où le

critique s’entend et se voit, où la parole sur les films importe autant que l’attitude qui l’accompagne.

La télévision reste encore de nos jours un espace presque inoccupé par les critiques professionnels,

à  l’exception du  Cercle produit  par  Canal  Plus  depuis  2004. Nous revenons sur cet  équivalent

télévisuel du Masque et de la Plume dans un premier temps. Puis nous examinons les plus récentes

créations audiovisuelles de la critique amateur sur le web : seul face à la caméra, le profane délivre

une autre façon de conduire une analyse sur le septième art. 

3.1. La table ronde des critiques professionnels :

Il  existe  de  nombreuses  émissions  télévisuelles  sur  le  cinéma.  En  revanche,  « il  s’agit

essentiellement de conversations de plateau ou de reportages de tournage » (René Prédal, 1996 :

16), le constat de l’auteur au siècle dernier n’étant que très peu différent des productions actuelles.

Parfois, des critiques professionnels interviennent sur les plateaux des chaînes d’information pour

discuter des sorties en salles, mais nous identifions seulement une émission française consacrée à la

critique de cinéma : il s’agit du Cercle diffusé sur Canal Plus, produit par Alain Kruger, réunissant

tout  un panel  de journalistes critiques et  présenté tour à tour  par Daphné Roulier  (2004-2007),

Frédéric Beigbeder (2007-2015), Augustin Trapenard (2015-2020) et Alain Kruger (2021-…). 
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Images 8 & 9 – Philippe Rouyer et Marie Sauvion autour d’Augustin Trapenard (à gauche) et d’Alain Kruger (à

droite) pour l’émission Le Cercle (©Canal Plus).

Aussi bien sur la photographie de gauche que sur la photographie de droite, deux personnages

critiques entourent les animateurs de l’émission Le Cercle. Ces images promotionnelles mettent par

conséquent en avant les acteurs phares de ce programme télévisuel diffusé tous les vendredis sur

Canal Plus. Nous remarquons au centre la présence d’Augustin Trapenard, qui quitte toutefois le

groupe à la fin de la saison 2020, et celle d’Alain Kruger, d’abord créateur et producteur du Cercle

et animateur des débats depuis la réouverture des salles en mai 2021. Pourtant, nous reconnaissons

sur les deux images deux critiques de cinéma professionnels, présents depuis plus d’une dizaine

d’années à l’émission : à gauche, Philippe Rouyer, journaliste critique à  Positif et à  Psychologies

Magazine,  à  droite,  Marie  Sauvion,  d’abord  reporter  au  Parisien puis  critique  de  cinéma pour

Marie France et rédactrice en cheffe pour Télérama. Comme nous l’avons observé antérieurement,

le critique cinématographique endosse un rôle institutionnel important auprès des lecteurs, c’est-à-

dire qu’il est le messager sur les films à regarder ou à éviter. Autrement dit, le critique de cinéma

demeure une figure majeure du discours sur le septième art : il devient à ce titre un représentant

médiatique à la télévision. Désormais reconnaissable sur les écrans, le journaliste critique incarne

corporellement le commentaire filmique,  utilisant toutes les ressources et  les technologies de la

vidéo  « pour  mieux  pénétrer  la  forme  cinématographique »  (Prédal,  1996 :  16).  Le  critique  de

cinéma peut en effet s’appuyer sur des extraits transmis par les distributeurs des films pour opérer

une analyse objective et nuancée des films. Cela dit, le temps de parole et de présentation d’un

long-métrage reste plus limité que pour d’autres formats. La télévision permet la visibilité (au sens

strict) des personnalités critiques mais « le temps et la place sont ce qui manque finalement le plus

aux critiques de la grande presse » (Prédal, 1996 : 15). 
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3.2. Des critiques amateurs face à la caméra :

Les critiques amateurs sur Internet ne s’inquiètent pas de leur côté de la durée de leurs vidéos.

Elle varie de quelques minutes à plus d’une heure pour certaines d’entre elles. La critique de cinéma

profane  sur  les  sites  d’hébergement  de  vidéos  (YouTube,  Dailymotion)  fait  l’objet  de  récentes

études de la part d’universitaires sud-américains. Un mémoire sur l’influence des youtubeurs dans

la consommation des films de super-héros par les jeunes de 17 à 21 ans a par exemple été rendu en

2020  à  l’Université  Péruvienne  de  Sciences  Appliquées.  Par  ailleurs,  ces  nouvelles  recherches

entendent démontrer la nature spécifique de la critique vidéo des youtubeurs, davantage connectés

avec leur public, et pouvant même dialoguer avec ce dernier :

« Ce que font les youtubeurs, ce n'est pas nécessairement  de la critique de films, au sens canonique du

terme. Plus qu'informer, ils proposent un dialogue avec le public, avec l'œuvre, avec le cinéma et avec ce

qui se passe, dans l'immédiateté du moment. Ce sont des médiateurs, mais ce sont aussi des acteurs. Non

seulement ils transmettent ce qu'ils ont à dire, mais ils utilisent leur corps, leur voix, leurs décors pour ce

faire, élaborent et suivent un scénario. » (Davino et Cruz Russo traduit du portugais, 2019 : 66) 

 

Cette mise en scène de soi, face à la caméra, engendre un double regard : le spectateur de la

vidéo a l’impression que le vidéaste le sollicite directement, les yeux dans les yeux, et le youtubeur

établit un contact avec celles et ceux qui le regardent. Pourtant, il y a bien un décalage entre la

production de la vidéo par le critique amateur et le visionnage de celle-ci par les abonnés et les

habitués de ce cinéphile numérique. Le critique profane n’agit donc plus comme un guide à l’instar

du critique  professionnel :  il  ne  conseille  pas  uniquement  les  auditeurs  mais  établit  un lien  de

confiance et d’adhésion avec les usagers. Ce rapport positif entre les deux parties pousse entre outre

à l’abonnement et au suivi régulier des youtubeurs par une fraction d’utilisateurs qui débattent entre

eux sur les commentaires des vidéos postées en ligne. En outre, les territoires occupés par la critique

non-professionnelle ne sont pas seulement des régions médiatiques et numériques, mais aussi des

zones culturelles abandonnées par la critique de cinéma traditionnelle. Comme le remarque Rafael

Chacaltana Chávez dans son mémoire, les influenceurs YouTube se dirigent notamment vers des

œuvres  cinématographiques  plus  populaires,  non-traitées  par  une  partie  de  la  presse  nationale,

comme les films fantastiques, les films de super-héros et plus récemment les films de plateformes

(Chacaltana Chávez, 2020). Pour le dire autrement, les vidéastes critiques ont récupéré les univers

délaissés  de  la  critique  de  cinéma  classique  aujourd’hui  en  crise :  une  crise  premièrement

économique mais surtout une crise de légitimité. 
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III. Crises et renouvellement de la critique de cinéma :

Les travaux universitaires sur la crise de la presse française ne manquent pas. Cependant, il

n’existe aucune étude approfondie sur l’économie des revues de cinéma, même si les considérations

et  les  observations  effectuées  auprès  de  la  presse  régionale  et  nationale  servent  à  analyser  les

journaux  spécialisés.  Bien  avant  l’arrivée  d’Internet,  les  magazines  de  cinéma  se  trouvent

régulièrement  en difficultés financières,  comme l’attestent les multiples rachats des  Cahiers du

Cinéma dont le plus récent a eu lieu au mois de février 2020. A titre d’exemple, la revue d’André

Bazin connaît, depuis ses origines, de nombreuses crises : à la fois idéologiques, avec des remises

en cause fréquentes de la ligne éditoriale défendue par les rédacteurs en chef successifs, et aussi

économiques, puisque les ventes mensuelles des Cahiers du Cinéma ne se hissent pas à la hauteur

d’autres  quotidiens  français  voire  d’autres  concurrents  de  la  critique  cinématographique.  Ces

fractures internent occupent le deuxième point de cette partie sur la crise de légitimité, qui porte

atteinte au métier de critique de cinéma : une profession des plus précaires puisque les journalistes

critiques sont le plus souvent des pigistes. D’autre part, une partie des spectateurs se défient de la

critique professionnelle, jugée élitiste par quelques internautes et se tournant désormais vers une

écriture plus proche du public (certains chercheurs questionnent l’influence des distributeurs sur la

presse cinématographique). Enfin, « l’existence de plateformes en ligne dédiées à la critique de

films, plus horizontales et moins balisées » (Krywicki, 2019 : 1) mène à une désacralisation de la

cinéphilie et du jugement sur les films. 

1. Les difficultés économiques de la presse spécialisée :

La crise économique de la presse française précède naturellement l’arrivée d’une nouvelle

concurrence journalistique sur le web et sur les réseaux sociaux. Les mensuels de cinéma sont très

régulièrement  rachetés  par  des  groupes  médiatiques  ou  financiers  pour  pallier  des  déficits

commerciaux.  Dans  une  étude  menée  dans  le  cadre  d’un  partenariat  entre  le  Laboratoire

interdisciplinaire  d’évaluation  des  politiques  publiques  (LIEPP),  Sciences  Po  et  Reporters  sans

frontières, on apprend que les médias d’information français sont détenus à plus de 80 % par des

entreprises  privées  et  ils  appartiennent  à  51  %  par  des  entreprises  du  secteur  des  activités

financières  et  d’assurance,  à  18,19  % par  des  entreprises  du  secteur  de  l’information  et  de  la

communication. Les revues de cinéma et les magazines culturels n’échappent d’ailleurs plus à ce

système structurant  :  le  groupe Le Monde détient  Télérama tandis que Les  Nouvelles Éditions

Indépendantes possèdent Les Inrockuptibles. Ce microcosme a tendance à s’accentuer avec la crise
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de la presse papier face à l’avènement du numérique  tandis que le métier de critique de cinéma

s’appauvrit : rares sont les journalistes salariés dans les rédactions, plus largement composées de

pigistes et de travailleurs précaires. 

1.1. La précarité des journalistes critiques :

A l’exception de quelques rédacteurs et des rédacteurs en chef, les revues et les magazines de

cinéma emploient peu de journalistes salariés sur le long terme. A vrai dire, « la critique, une fois

passé le cap des débuts, se vit rarement comme un métier, une profession, une carrière ou même une

activité économique autosuffisante » (Alexandre, 2018 : 27). De nombreux critiques ne sont pas

seulement journalistes mais aussi maîtres de conférences, ou donnent des cours dans les lycées, les

universités  ou dans  des  écoles privées de cinéma.  Ainsi,  les  critiques pigistes complètent  leurs

revenus  avec  un  autre  emploi,  souvent  dans  l’éducation  à  l’image,  ou  la  communication.

Nonobstant,  le  travail  de  pigiste,  dans  la  critique  cinématographique  comme ailleurs,  nécessite

d’écrire  des  papiers  susceptibles  d’intéresser  des  acheteurs,  pour  que  ceux-ci  soient  plus  vite

publiés. Une course à l’information, une course à la publication, de même qu’un rétrécissement des

textes  critiques,  s’observent  dans  le  milieu  du  journalisme  culturel.  De  fait,  «  les  difficultés

économiques  engendrées  par  la  précarité  placent  les  pigistes  dans  l’obligation  permanente  de

trouver des idées de reportages capables d’intéresser des acheteurs » (Balbastre, 2000 : 28).  Des

universitaires démontrent que « dans la plupart des rédactions, on s’efforce d’abaisser les coûts de

production  en  réduisant  le  nombre  de  journalistes  permanents  »  (Champagne,  2000 :  3).  Pour

diminuer les coûts de production, les médias agissent sur plusieurs leviers, à commencer par les

coûts  de  fabrication  (une  baisse  des  coûts  d’impression  notamment)  puis  en  ayant  recours  à

davantage de pigistes. De cette façon, « la montée de la précarité des journalistes est un phénomène

qui se confirme d’année en année » (Balbastre,  2000 :  76), et  toutes les rédactions collaborent

fréquemment  avec  des  pigistes  :  alors  que  la  pige  était  initialement  «  une  collaboration

occasionnelle » (Champagne, 2000 : 3), elle est devenue peu à peu un système de rémunération

majoritaire,  permettant  aux  journaux  de  la  presse  généraliste  ou  culturelle  de  réaliser  des

économies.  Le métier de critique de cinéma demeure aussi très instable :  les professionnels du

jugement de goût changent fréquemment de rédaction – ou se tournent vers d’autres médias comme

la télévision ou les émissions radiophoniques. A ce titre, aux Cahiers du Cinéma, « chaque décennie

introduit ainsi un renouvellement de la rédaction et/ou de la structure juridique de la société […] qui

préfigure un changement d’orientation de la rédaction » (Alexandre, 2018 : 61). 
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1.2. La crise économique de la presse cinématographique :

Premièrement, les faibles ventes des journaux de cinéma de nos jours découlent en partie de «

la politique de prix élevé que pratiquent les éditeurs français » (Toussaint Desmoulins, 1994 : 52) :

un mensuel des Cahiers du Cinéma coûte 6,90 euros, tout comme celui de La Septième Obsession,

quand le concurrent Positif affiche un prix de 7,80 euros l’unité. Ces prix se révèlent dissuasifs pour

un bon nombre de lecteurs qui choisissent d’acheter occasionnellement un numéro de ces revues –

celui sur le Festival de Cannes par exemple : ces prix reflètent « en partie (mais en partie seulement)

la  faiblesse  des  ventes  »  (Toussaint  Desmoulins,  1994  :  52)  de  la  presse  cinématographique

française. Avec les réseaux sociaux, le public lecteur se tourne vers d’autres sources d’informations

(Toussaint  Desmoulins,  1994  :  48)  disponibles  en  ligne.  Que  ce  soit  pour  la  presse

cinématographique, la presse culturelle ou la presse généraliste, des sites internet pourvoient des

articles et des critiques en ligne auxquels on peut accéder via les réseaux sociaux : l’abonnement en

ligne permet  de lire  entièrement  ces  textes mais toutes  les revues  ne disposent  pas  d’un accès

numérique  recensant  les  critiques  publiées.  D’autres  magazines  de  cinéma font  le  choix  d’une

publication papier et d’une publication digitale des textes, et quelques uns concentrent leurs articles

sur le web (Écran Large,  Bande à part). La publication non-professionnelle de critiques en ligne

concurrence  par  ailleurs  les  journalistes  cinéphiles  :  les  blogs  et  les  sites  d’évaluation  comme

Senscritique publient des critiques dont la lecture est gratuite. Au contraire, les revues de cinéma

produisent des numéros qui ont un coût, et « l’édition de presse est d’autant plus rentable que les

tirages sont élevés, ce qui permet une meilleure rentabilité des coûts fixes et une baisse du coût

moyen unitaire » (Toussaint Desmoulins, 1994 : 49). Avec la stagnation des ventes individuelles,

des diffusions et des tirages, la presse cinématographique s’endette alors en ne réalisant plus des

économies d’échelle. Pour les mensuels n’ayant pas franchi le pas du numérique, les rédactions

assument désormais la stratégie commerciale à venir : le développement du site internet, comme

complément  de  la  revue  papier,  s’inscrit  dans  une  digitalisation  de  l’activité  journalistique,  à

l’œuvre dans d’autres magazines. Aussi, les revues de cinéma, et les journaux de manière générale,

ont deux façons de faire des bénéfices : une partie de leurs recettes provient de la publicité, et une

autre partie des revenues de ces magazines procède des abonnements. Ces abonnements mensuels

ou annuels font bénéficier aux lecteurs des réductions sur le prix unitaire : ces promotions visent à

attirer un lectorat parfois distant.  En effet, la crise économique de la presse culturelle française se

double d’une crise de légitimité et d’une réticence forte à l’égard de la critique de cinéma, perçue

depuis longtemps comme élective et éloignée des spectateurs. 
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Graphique 1 – Historique de la diffusion des Cahiers du Cinéma entre l’année 2016 et l’année 2020 (©ACPM).

Graphique 2 – Historique de la diffusion de Première entre l’année 2016 et l’année 2020 (©ACPM).5

5 Ces  données fournies par l’Alliance pour les Chiffres de la Presse et des Médias, à propos de deux journaux de

cinéma relativement différents (public cinéphile pointu pour les Cahiers du Cinéma et lectorat plus populaire pour

le magazine Première), aboutissent toutefois à une conclusion univoque concernant la baisse des ventes de ces deux

mensuels.  Proportionnellement,  cette  décroissance des  ventes  est  plus  importante du côté de  Première mais le

magazine investit dans divers canaux de diffusion contrairement aux  Cahiers du Cinéma. La crise sanitaire et la

fermeture des salles ont bien entendu impacté les recettes de la presse cinématographique.
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2. Une crise de légitimité :

Alors qu’il devient de plus en plus possible de lire gratuitement des commentaires amateurs

sur les films et qu’il est désormais permis de se créer un profil de critique sur des plateformes en

ligne, la critique professionnelle a de plus en plus de mal à conquérir de nouveaux lecteurs. Nous

l’avons remarqué précédemment dans la décrue progressive des ventes des revues de cinéma. Cette

baisse  s’explique  d’une  part  par  la  visibilité  digitale  des  nouveaux  acteurs  de  la  critique

cinématographique  en  France,  comme les  influenceurs  cinéma  sur  YouTube  ou  sur  Twitter,  et

d’autre part par une crise de la légitimité des médias traditionnels, y compris dans la sphère du

journalisme culturel.  La  critique  de  cinéma classique  n’attire  plus  les  nouvelles  générations  de

spectateurs  tournées  vers  les  réseaux  sociaux  mais  elle  déçoit  aussi  des  lecteurs  plus  anciens,

provoque la répulsion d’une partie du public. Pourtant, tous les universitaires n’estiment pas que

l’impact de la critique de cinéma recule sur la consommation culturelle des ménages, de même que

certains contestent toute influence extérieure sur le jugement des films.  Il  reste que les auteurs

mentionnés dans cette partie relèvent les crises internes et idéologiques qui secouent la critique

cinématographique française. 

2.1. Une critique sous influence ?

Dans un premier temps, de nombreux essais académiques interrogent une critique désormais

sous influence,  que le dernier rachat des  Cahiers du Cinéma  par un groupe de financiers et  de

producteurs de cinéma ne viendrait que révéler, quand d’autres études universitaires souhaitent axer

l’influence des réceptions critiques sur le marché des films. D’un côté, l’indépendance de la critique

professionnelle  ne  serait  que  théorique,  car  les  producteurs  et  les  distributeurs  cherchent  à  «

influencer la critique en leur faveur » (Cariou, Rochelandet, 2019 : 119) : de cette façon, certains

médias appartenant à des groupes industriels peuvent juger plus favorablement un film, s’il a été

produit  par  la  société  mère.  Une proposition  rejetée  par  quelques  universitaires  :  «  si  tous  les

critiques étaient soumis aux volontés des studios, leurs avis devraient être identiques et positifs »

(Debenedetti, 2006 : 51). Selon eux, les théories d’économie politique sur le champ de la critique

cinématographique ne tiendraient compte que des relations directes entre le marché des films et leur

réception  critique,  sans  évaluer  l’influence  de  ces  évaluations  sur  le  public  consommateur

(Debenedetti, 2006 : 50). L’exemple des Cahiers du Cinéma nous permet d’affirmer que la revue ne

prédit pas les réponses du marché des films : elle influence surtout le comportement d’une partie

des spectateurs. Au mois de septembre 2020, le numéro 768 a pour titre « Tous en salle ! », une
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injonction soumise à tous et  toutes pour retrouver le chemin du cinéma. Loin d’être totalement

prescriptive, « la parole critique médiatique participerait ainsi à la mise en place d’un bouche-à-

oreille autour de certains films, pas forcément les mieux évalués mais ceux dont on parle le plus »

(Debenedetti, 2006 : 54). Pour le dire autrement, le succès commercial d’un long-métrage peut être

attribué à sa couverture médiatique, elle-même amplifiée par un effet boule de neige mené par les

spectateurs qui récupèrent les éloges produites par la critique cinématographique. Cependant, les

critiques de cinéma s’insèrent dans l’histoire de la revue dans laquelle ils écrivent ; les lecteurs,

habitués  à  certaines  plumes  voire  à  une  idéologie  propre  au  magazine  qu’ils  lisent,  exigent  le

respect de la ligne éditoriale. Cela rend complexe les changements internes (transformations de la

maquette,  développement des archives sur le site internet,  publications en ligne) qui demeurent

nécessaires pour diversifier le lectorat. D’une certaine façon donc, la critique de cinéma n’est non

pas  sous  l’influence  des  distributeurs  mais  reste  attentive  aux  commentaires  des  lecteurs.  Par

exemple, « Télérama est un hebdomadaire culturel faisant autorité dans le champ de la critique

cinématographique et dont le lectorat est plutôt érudit, cultivé et cinéphile » (Bourgatte, 2017 : 317)

alors  que  « Le  Parisien est  un  quotidien  qui  consacre  une  à  deux  pages  à  l’actualité

cinématographique, tous les mercredis, qui n’est pas reconnu pour ses qualités critiques et qui a un

lectorat populaire » (Bourgatte, 2017 : 317). Dans ce cas, l’influence des producteurs de cinéma ou

des distributeurs sur les critiques de cinéma apparaît  compliquée tant chaque revue répond aux

exigences  des  lecteurs,  lesquelles  divergent  selon  les  mensuels.  Si  dans  Cinemateaser ou  dans

Première, la plupart des articles publiés sont des reportages sur les tournages ou des interviews avec

des  artistes  contemporains,  d’autres  revues  de  cinéma  privilégient  l’enquête  journalistique  ou

l’analyse  approfondie  de  séquences.  Bref,  loin  de  dépendre  de  l’industrie  cinématographique,

l’écriture d’une critique poursuit l’héritage identitaire d’un journal de cinéma, quand bien même

cette écriture est personnelle. Enfin, les critiques traditionnels s’influencent eux-même entre eux,

puisque  « la  sélection  et  l’évaluation  des  films  dans  les  médias  de  critique  professionnelle

dépendent  des  facteurs  socio-économiques  non  seulement  liés  au  marché  du  cinéma,  mais

également au milieu professionnel » (Cariou, Rochelandet, 2019 : 145). Invités dans les festivals et

se  rencontrant  très  régulièrement  dans  les  projections  presse,  les  critiques  de  cinéma  issus  de

différents  médias  se  fréquentent,  discutent  et  échangent  sur  les  films  de  sorte  qu’il  « apparaît

clairement un certain consensus au sein du petit monde des critiques, une tendance à sélectionner

les films dont les autres parlent et à apprécier ou détester les films de la même manière que leurs

confrères » (Cariou, Rochelandet, 2019 : 145). 
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2.2. La rupture entre les critiques de cinéma et les spectateurs :

D’autres études universitaires portent sur la réception des critiques de cinéma professionnelles

par une partie du public ainsi que la considération portée à l’égard de la presse cinématographique.

Il  n’existe  pas  de  travaux  sur  le  long  terme  qui  puisse  percevoir  des  modifications  dans  la

perception  de  la  critique  de  cinéma  depuis  son  institutionnalisation.  En  revanche,  ces  études

recueillent la parole des spectateurs lisant de la critique : les avis ne sont pas aussi négatifs que l’on

pourrait  le  penser  tant  le  métier  de  critique  culturel  ne  suscite  pas  toujours  l’adhésion  des

consommateurs. Pierre Verdrager prend pour exemple la controverse de 1999 au sujet de la fonction

de critique de cinéma : le cinéaste Patrice Leconte rédige une lettre pour dénoncer les méthodes des

critiques cinématographiques et leur reproche « de ne pas exercer correctement leur métier à l’égard

des films populaires français » (Verdrager, 2004 : 13). Le chercheur récolte les commentaires laissés

sur le forum du site internet de Libération et examine les remarques des internautes. Il en conclut

que  « les  critiques,  en  effet,  ne  sont  pas  seulement  condamnables  pour  ce  qu’ils  disent,  mais

également pour ce qu’ils font ou, plus précisément, défont, en l’occurrence la réputation des films

qu’ils attaquent » (Verdrager, 2004 : 21) pour une partie des spectateurs plutôt occasionnels qui se

rendent au cinéma pour découvrir la comédie française estivale. Comme le rappelle d’ailleurs Boris

Krywicki, la critique de cinéma professionnelle connaît une crise externe, « les spectateurs défiant

sa légitimité et l’adéquation de ses jugements à leurs goûts » (Krywicki, 2019 : 1). C’est la valeur

positive de la critique de cinéma qui semble avoir été perdue pour une partie du public, si bien

qu’elle  « a  ainsi  de  moins  en  moins  d’occasions  de  faire  valoir  son  opinion  sur  des  œuvres-

phénomènes » (Krywicki, 2019 : 5). Le jugement médiatique d’un film commercial ne joue aucun

rôle dans le succès déjà garanti de ce type de produit. Par contre, Pierre Verdrager retient également

des défenseurs de la critique de cinéma : « la critique est, ici, génératrice de justice car elle rétablit

le bon ordre des grandeurs, en rapetissant ceux qui sont abusivement considérés comme grands »

(Verdrager, 2004 : 30) à propos de réalisateurs tels que Patrice Leconte. En quelques sortes, ces

deux avis assez opposés sur le rôle des critiques de cinéma expliquent le développement de la

critique amateur au sens large du terme, comme une « reconquête de territoire occupé autrefois par

la critique » (Krywicki, 2019 : 7). Le premier groupe de spectateurs, négatifs à l’égard de la presse

spécialisée, cherche à réhabiliter les œuvres malmenées par le commentaire des professionnels. Le

second groupe, prenant la défense des critiques traditionnels, entend imiter les pratiques du métier.

Dans le cadre de notre mémoire, nous collectons aussi des opinions sur les journalistes de cinéma,

dans le but d’actualiser la critique des critiques.
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2.2. Critiques contre critiques :

L’affaire de 1999 a eu lieu il y a plus de vingt ans, à un moment où Internet offre ses premiers

forums de  discussion en  ligne  et  où les  internautes  participent  activement  à  la  modération  des

contenus  digitaux.  Deux  décennies  plus  tard,  la  critique  des  critiques  provient  désormais  des

journalistes du web, des influenceurs tels qu’on les nomme aujourd’hui : sur YouTube, la presse

cinématographique est épinglée par quelques vidéastes dans une vidéo publiée en 2019 et intitulée

« YOUTUBERS CINE vs. CRITIQUES PRESSE ». Cette table ronde filmée de critiques profanes

sur  YouTube  a  depuis  été  supprimée.  Malgré  tout,  d’autres  youtubeurs,  en  désaccord  avec  les

premiers, ont quant à eux réagi à cette vidéo : c’est le cas d’In The Panda dans une première vidéo

intitulée « Le problème des CRITIQUES CINE YOUTUBE » (30 mai 2019) et d’Anal Genocide

avec « Les  critiques cinéma sur YouTube ... » (14 juillet  2019).  Bref,  la remise en cause de la

critique cinématographique, qu’elle soit institutionnalisée ou non, semble fréquente dans l’histoire

de cette pratique. Rappelons par exemple que François Truffaut affirme que personne ne veut être

critique de cinéma, profession jugée détestable dans son ouvrage Les Films de ma vie (1975). Par

ailleurs, notons que les créateurs de vidéos sur YouTube « ne peuvent pas se permettre de décevoir

leur audience, dont le suivi assure leurs revenus publicitaires » (Krywicki, 2019 : 9) et chacun se

positionne  selon  le  public  qu’il  vise.  Ayant  reconquis  les  territoires  perdus  de  la  critique

professionnelle, les vidéastes se positionnent contre les journalistes médiatiques traditionnels, dans

le but de réaffirmer leur ligne éditoriale et leurs engagements auprès des internautes. Il n’empêche

que « si certaines logiques éditoriales des youtubeurs s’avèrent, quand on les décortique, similaires

à celles de la presse […], la forme des vidéos et leur enrobage divertissant fait mieux  "passer la

pilule" auprès de nos enquêtés » (Krywicki, 2019 : 11). Non seulement les créateurs de vidéos ne

sélectionnent pas les mêmes œuvres filmiques mais ils créent en plus du divertissement audiovisuel

pour les récepteurs. La relation avec l’internaute n’est plus verticale, comme entre un lecteur de

revue  de  cinéma  et  le  critique,  mais  plutôt  horizontale  en  favorisant  les  échanges  dans  les

commentaires : il arrive fréquemment que des vidéastes répondent à leurs interlocuteurs virtuels,

quand la  communication entre  un critique professionnel  et  son lectorat  se  présente en de rares

occasions (au cours de festivals ou de projections par exemple). En revanche, on ne détient que très

peu  l’avis  des  critiques  professionnels  sur  les  pratiques  amateurs,  et  notre  mémoire  enquête

justement auprès de journalistes critiques pour interroger les rapports entre ces deux univers qui

trouvent parfois des terrains d’entente. Loin de s’opposer mutuellement, profanes et spécialistes se

rallient dans des entreprises nouvelles de cinéphilie. 
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3. La désacralisation de la cinéphilie :

« Tout le monde a deux métiers dans sa vie : le

sien et critique de cinéma ». 

– François Truffaut

Une troisième crise, peut-être plus générale, pousse les critiques de cinéma au renouvellement

des formes et des discours. La désacralisation de la cinéphilie, imaginée par François Truffaut dès

les  années  1950,  ne  survient  donc  pas  avec  la  naissance  des  forums  en  ligne  ou  des  réseaux

sociaux : elle prend seulement une dimension nouvelle aux yeux de quelques chercheurs travaillant

de près avec Jean-Marc Leveratto. L’ouvrage  Cinéphiles et cinéphilies  (Jullier, Leveratto, 2010)

tente de démystifier, d’enlever le caractère mythologique de la culture cinématographique, si chère

aux critiques de cinéma. Le livre n’évite pas la polémique, voire la provoque, en s’attaquant à la

cinéphilie  telle  qu’elle  est  défendue  par  les  institutions  cinématographiques  et  en  valorisant  la

cinéphilie  ordinaire,  celle  du  quotidien  et  expérimentée  par  les  usagers  du  septième  art.  Une

cinéphilie non plus d’en haut, détenue par quelques missionnaires propageant le bon goût (médias,

cinémathèques, festivals), mais une cinéphilie d’en bas écrite par des acteurs plus discrets et des

comportements plus divers de partage (conversations de groupe sur Internet par exemple) : 

« Il existe plusieurs manières de cultiver le cinéma. La cinéphilie ne se réduit pas au discours savant sur le

cinéma et sur certains films véhiculé par les médias et les publications. Il existe une cinéphilie ordinaire,

qui ne sort pas de la conversation amicale et intime, celle de l’amateur de cinéma ordinaire (ordinary

movie fan,  disent les Anglais). Cette diversité est un bien, comme toute diversité culturelle. » (Jullier,

Leveratto, 2010 : 5)

Cette approche académique, plus proche de la sociologie et des  cultural studies, consiste à

mener des entretiens avec des spectateurs, à organiser des enquêtes auprès des milieux cinéphiles

dans le but de mettre en lumière le travail des consommateurs de films : « nous appliquons le terme

de cinéphiles à l’ensemble des consommateurs réguliers de cinéma » (Jullier,  Leveratto,  Albera,

Lagny, Le Forestier, 2013 : 24). C’est en d’autres termes une définition élargie de la cinéphilie qui

ne tient plus compte de l’expertise du sujet mais plutôt de l’environnement social dans lequel se

formule la parole sur le septième art. Loin d’appartenir aux détenteurs du jugement de goût (ou  aux

experts), la cinéphilie se propage aussi, selon eux, à travers les expériences du spectateur. 
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Plus lisse et moins hiérarchisée, cette signification de la cinéphilie perturbe ainsi les rouages

de l’écriture critique. Puisque les consommateurs réguliers de cinéma ne sont pas obligatoirement

des experts  du cinéma (histoire,  techniques,  formes,  genres),  les critères d’évaluation des films

changent  pour  recourir  à  des  catégories  qui  ne  portent  pas  sur  l’esthétique  des  productions

cinématographiques  mais  sur  « les  problèmes  philosophiques,  l’attachement  au  plaisir

cinématographique » (Jullier, Leveratto, Albera, Lagny, Le Forestier, 2013 : 31). Le premier point

de ce chapitre sur l’histoire de la critique et de la cinéphilie ne présente pas ces deux objets de cette

façon. Laurent Jullier et Jean-Marc Leveratto souhaitent approcher les classes populaires cinéphiles,

c’est-à-dire les populations ne disposant pas des outils suffisants pour diffuser le discours sur les

films, mais œuvrant collectivement aux succès de certaines productions filmiques, le plus souvent

des films  "mainstream". Leurs catégories d’analyse et de jugement n’étant pas les mêmes que la

presse institutionnelle, on peut d’autant plus comprendre la fracture idéologique qui les sépare du

monde médiatique. 

« Le  jugement  d’expertise  consiste  justement  dans  le  fait  que  celui  qui  le  produit  intègre  dans  son

évaluation d’un film les enjeux éthiques et esthétiques de sa consommation, soit la manière différente

dont il peut affecter tel ou tel spectateur en fonction de son âge, de son sexe, de ses croyances, etc. La

sociologie  de  l’expertise  cinématographique  en  tant  qu’expertise  culturelle  ne  retient  ainsi  de  la

philosophie kantienne que l’idée que le jugement esthétique ne s’apprend pas, qu’il est accessible à toute

personne humaine dès  lors  qu’elle  sait  faire  usage de sa sensibilité  et  de son imagination.  »  (Jullier,

Leveratto, Albera, Lagny, Le Forestier, 2013 : 30)

Le  jugement  d’une  œuvre  audiovisuelle  diffère  alors  de  la  critique  cinématographique

traditionnelle,  préférant  des  dispositions  plus  personnelles  entre  le  film  et  l’intime,  faisant

correspondre la diégèse avec le vécu et l’identité du spectateur. On peut toutefois donner tort à ces

deux auteurs sur certains points, puisque l’on s’aperçoit, dans ce mémoire mais aussi avec d’autres

travaux récents, que la pratique du jugement amateur rejoint finalement et dans le temps celle des

professionnels,  que  l’écriture  sur  les  films,  malgré  les  propositions  innovantes  qu’offre  le

numérique, tend dans tous les cas vers l’objectivation du propos et que le cinéphile, comme tout

autre  amoureux  des  arts,  cherche  perpétuellement  à  savoir,  à  s’informer  sur  le  cinéma  et  son

histoire. En regardant des films, bien évidemment, comme le supposent Laurent Jullier et Jean-Marc

Leveratto, en comblant les manques culturels par de nombreux visionnages de cinématographies

lointaines, le cinéphile demeure cet optimiste terrorisé par l’immensité de la filmothèque qu’il a

devant lui, ce collectionneur infatigable d’images et de sons, de visions du monde.
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CHAPITRE  II  –  LA  PAROLE  DES  CRITIQUES,  DES  MÉTHODES  POUR  LA

RECUEILLIR ET L’ANALYSER :

L’état de l’art des études académiques sur la critique de cinéma en France nous donne un

cadre  épistémologique  pour  comprendre  la  trajectoire  de  cette  écriture  sur  les  films  depuis  la

création  des  premières  revues  de  cinéma.  Ces  métamorphoses  constantes  supposent  que  nous

devons  mettre  à  jour  les  savoirs  institutionnels  à  propos  de  cet  exercice  de  jugement  :  notre

mémoire aborde des questions contemporaines de mimétisme entre la parole professionnelle et la

parole amateur à propos du septième art. La critique cinématographique est une pratique prolifique

et  abondante sur le  web,  ce qui rend le  protocole d’enquête ardu à  concevoir  de prime abord.

Recueillir la parole des critiques, par l’intermédiaire d’entretiens individuels semi-directifs, permet

d’obtenir des propos actualisés sur cette pratique, auprès de personnalités actives au sein de ce

champ intellectuel et culturel, de journalistes critiques ou de profanes à la publication fertile sur

Internet. C’est pourquoi, dans un premier temps, nous justifions la méthode de l’entretien dans un

souci comparatif des discours entre critiques professionnels et critiques amateurs. Nous remarquons

plus tard des similitudes entre les deux milieux. D’ailleurs, la grille d’entretien reste la même, qu’il

s’agisse  de  conversation  entretenue  avec  des  journalistes  ou  de  discussion  réalisée  avec  des

aficionados du cinéma. Nous légitimons aussi, dans cette partie, le choix des enquêtés : parmi les

cinq personnes interrogées, seul un individu critique n’appartient pas à la profession et écrit des

articles  de  façon  amateur.  De  surcroît,  nous  additionnons  à  la  méthode  de  l’entretien  celle  de

l’analyse de corpus, dont nos justifications se présentent en deux parties : un premier point, imitant

l’architecture du premier chapitre du mémoire, discerne les lieux des prises de parole et de l’écriture

critique de nos jours. Aussi faisons-nous le choix d’opter pour deux revues de cinéma récentes,

d’autant plus que les articles sélectionnés sont rédigés par des journalistes critiques avec lesquels

nous nous sommes entretenus pour ce travail  universitaire.  Nous basculons ensuite du côté des

productions numériques de la critique de cinéma, c’est-à-dire du côté des magazines de cinéma en

ligne, comme Écran Large ou Critikat. Enfin, relever certains exemples de publications sur Twitter,

par la communauté cinéphile facilite l’observation des processus d’homochromie entre la critique

profane  et  la  critique  professionnelle.  Après  avoir  délimité  les  périmètres  géographiques  de  la

critique cinématographique, nous nous employons à éplucher plus spécifiquement la rhétorique des

journalistes professionnels et des amateurs, en recourant à l’analyse sémantique de discours. Les

débats entre critiques, parfois contre les critiques, ainsi que les supports de communication des

festivals de cinéma parfont notre corpus dans l’ultime point de ce chapitre.
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I. S’entretenir avec des critiques professionnels et amateurs, le but de la comparaison :

L’entretien individuel semi-directif permet non seulement de collecter des opinions ou des

points de vue sur le métier de critique de cinéma de nos jours mais aussi de retirer des informations

sociologiques de nos interlocuteurs. Avec les cinq entretiens que nous avons dirigés entre le mois de

janvier et le mois de mars 2021, nous avons pu récupérer  stricto sensu la parole des critiques et

produire des comparaisons entre les personnes interrogées. L’hypothèse d’une imitation respective

entre le milieu professionnel et le domaine amateur de la critique semble d’ailleurs se confirmer au

fur et à mesure des conversations, menées souvent librement, pendant plus de deux heures avec les

enquêtés. La grille d’entretien reste la même tout au long du processus d’enquête : les premières

questions se rapportent aux activités et aux positions professionnelles des individus, puis nous nous

interrogeons sur les pratiques des critiques (visionnage, rédaction, publication) ainsi que sur leur

vision du métier, enfin nous les sollicitons sur les expériences digitales de la critique – il s’avère

que tous n’ont pas une activité régulière sur les réseaux sociaux comme nous le supposions au

départ. De plus, tous les entretiens individuels ont été réalisés en visioconférence à distance, en

raison des mesures sanitaires qui contraignent les déplacements. En revanche, tous les entretenus

ont accepté l’enregistrement de la discussion (pratique courante dans le champ du journalisme, ce

qui  n’a  donc  pas  posé  problème).  A la  recherche  d’une  ontologie  de  la  critique  de  cinéma

d’aujourd’hui, nos questions portent sur des croyances et des pratiques : cette enquête qualitative

vise à dépoussiérer la figure du critique et ses interactions médiatiques ou numériques.

1. Discuter avec un critique amateur – degré d’influence et de connaissances :

Comme l’écrivent Colette Baribeau et Chantal Royer, deux sociologues canadiennes, dans la

Revue des sciences de l’éducation,  l’entretien individuel  en recherche qualitative démontre son

efficacité en ce qu’il permet la récolte d’une vision personnalisée d’un sujet ou d’un objet : 

« L’entretien individuel, plus que toute autre dispositif, permet de saisir, au travers de l’interaction entre

un chercheur et un sujet, le point de vue des individus, leur compréhension d’une expérience particulière,

leur vision du monde, en vue de les rendre explicites, de les comprendre en profondeur ou encore d’en

apprendre davantage sur un objet donné. Comme la parole est donnée à l’individu, l’entretien s’avère un

instrument privilégié pour mettre à jour sa représentation du monde ». (Baribeau, Royer, 2012 : 26)

Choisir  l’entretien  individuel  semi-directif  comme première  méthode  permet  d’infiltrer  la

parole des critiques qui, durant la rencontre, discourent sur leur activité et réfléchissent à l’évolution
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de leur écriture. La grille d’entretien examine avant tout chose la pratique de la critique et l’histoire

de cette pratique au sein d’un cheminement personnel. Le premier entretien individuel semi-directif

à avoir été effectué dans le cadre de ce mémoire est celui de Jules C., un étudiant en philosophie à

Montpellier, qui prépare les concours de recrutement de l’Éducation nationale. Jules C. est aussi un

critique de cinéma amateur pour le site internet Senscritique ainsi que pour le magazine en ligne Le

Mag du Ciné. Ce premier dialogue avec un critique profane sert en quelque sorte de guide pour les

autres discussions plus tardives. D’autre part, il s’agit de l’unique entretien réalisé avec un profane

de  l’activité  critique,  car  notre  mémoire  penche  davantage  sur  les  nouvelles  pratiques  des

professionnels, copiant les créations des amateurs sur le web. Réciproquement, le profane finit par

imiter les formes d’écriture de la critique professionnelle. C’est pourquoi nous avons réalisé un

entretien  avec  un  critique  amateur  dont  l’écriture  se  rapproche  très  fortement  de  celle  des

professionnels.  Il  s’agit  d’effacer  les  disparités  entre  la  critique  amateur  et  la  critique

professionnelle : de fait, dans notre état de l’art, en définissant ce qu’est la critique, nous avons

écarté la publication d’avis sur des sites spécialisés d’évaluation de films ou d’œuvres culturelles.

Nous  avons  d’abord  contacté  Jules  C.  sur  la  boîte  de  messagerie  du  site  d’évaluation  et  de

publication de critiques Senscritique pour lui proposer une rencontre virtuelle dès le début du mois

de  janvier.  Depuis  quelques  années,  en  effet,  nous-même  inscrit  sur  ce  réseau  social,  nous

échangeons avec Jules C. qui fait par ailleurs partie de nos "éclaireurs", c’est-à-dire des personnes

que nous suivons en ligne et dont on connaît les activités culturelles. Cela facilite bien entendu la

prise  de  contact  et  l’acceptation  de  l’internaute  pour  conduire  cet  entretien :  une  première

expérience pour l’étudiant en philosophie, qui n’a jamais été interviewé auparavant. D’une durée de

deux heures et quarante-cinq minutes, cette première discussion a également été enregistrée puis

retranscrite par écrit par la suite. Le choix s’est prioritairement porté sur Jules C., connu sous un

pseudonyme sur le site internet Senscritique, en raison de la proximité cordiale entre ce dernier et

nous-même mais aussi car nous souhaitons conférer avec un critique amateur relativement influent :

son nombre d’abonnés sur le site web avoisine les mille huit cents tandis que l’internaute a noté

plus de trois mille films et écrit près de cent-soixante critiques. Autrement dit, le degré d’influence

sur  les  autres  membres  de  la  communauté  s’adjoint  d’une  culture  cinématographique  riche  et

extensive. De même, une écriture régulière et active figure parmi les critères de sélection, de sorte

que nous reconnaissons des évolutions dans la parole de l’interrogé. Celui-ci peut effectivement

revenir rétrospectivement sur sa pratique écrite de la critique de cinéma et tracer un historique de sa

cinéphilie récente (depuis ses dix-huit ans) comme il l’explique durant l’entretien. 
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E. H. : Donc ta curiosité pour le cinéma est venue après tes dix-huit ans et grâce à Senscritique ?

J. C. : Ouais. Ouais, totalement, totalement mais pour le coup grâce à Senscritique et puis, et puis à un ami que je

me suis fait euh, enfin que je connaissais vite fait avant mais on était en prépa ensemble et on est devenu très très

proche,  et  euh  ce copain m’a,  lui  aimait  beaucoup le  cinéma,  euh,  le  cinéma euh bon,  voilà  s’y connaître

énormément mais voilà, il allait souvent au cinéma, il aimait bien, euh, Xavier Dolan, euh, Tarantino bon voilà,

mais que moi, je ne connaissais même pas, même pas de nom tu vois ! (sourire) A dix-huit, je ne connaissais pas

Tarantino, je ne savais pas du tout qui c’était.

Comme avec les autres personnes interrogées, nous centrons une partie de l’entretien autour

de la trajectoire individuelle et du parcours personnel du critique, qu’il soit un amateur régulier ou

un journaliste professionnel : l’idée est de comprendre comment ses profils divers se sont orienté

vers le jugement des films. L’émergence du sentiment cinéphile et l’accroissement des désirs de

visionnages  apparaissent  comme le  dénominateur  commun du cheminement  vers  la  critique  de

cinéma. A l’inverse des quatre conversations qui suivent, nous avons opté pour le tutoiement, le but

étant d’accéder plus facilement à des données socio-économiques sur l’enquêté : ainsi, une section

de la rencontre permet de soutirer des informations personnelles, comme le lieu de résidence, la

profession des parents, les souvenirs d’enfance de l’enquêté (ses premières séances de cinéma, ses

inscriptions à des forums culturels par exemple). Bref, il s’agit de baliser l’itinéraire du critique afin

qu’il puisse nous apporter par la suite sa conception de l’exercice de jugement. La comparaison ne

se réduit pas, dans ce cas, à une juxtaposition des discours des enquêtés, mais reflète aussi l’état

d’avancement  de  la  pensée  d’un  critique  qui  questionne  son  environnement  et  l’origine  de  sa

passion pour le septième art. Cet entretien n’évite pas les écueils propres à ce type de méthode, qui

fait que l’enquêté peut parfois régir le face-à-face, mais cette méthode suppose aussi d’ajuster le

dialogue pour ne pas perdre en vue les questions de la grille d’entretien tout en rendant le contact

naturel et  la rencontre agréable.  De fait,  « au cours de l’entretien,  les meilleures questions sont

toujours celles qui viendront s’inscrire dans le fil de ce qu’a dit l’enquêté » (Bardot, 2012 : 128),

autrement  dit  des inattendus de notre  part  et  qui  sécurisent  toutefois la  collecte  d’informations

importantes. L’entretien ne commence pas par une présentation du sujet et des attentes, ce qui est

vivement conseillé, mais s’affilie davantage à une discussion amicale, de prise de nouvelles pour

mettre en confiance l’enquêté. Modèle pour les entretiens à venir, ce premier échange structure le

protocole  d’enquête  et  le  dirige  tout  au  long  de  la  collecte  empirique  des  données :  les

renseignements transmis sur la critique en ligne et l’usage des réseaux sociaux par une communauté

de cinéphiles guident enfin les autres démarches expérimentales auprès des journalistes critiques. 
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2. Les critiques bénévoles sont-ils des critiques amateurs ou professionnels ?

« Pour  moi  la  notion  d’amateur  est  très  floue

parce qu’on pourrait dire qu’à Positif, on est des

amateurs au bout du compte ». 

– Philippe Rouyer

C’est une question qui ne s’est pas posée au commencement de nos recherches, ni même que

nous avons envisagé d’intégrer dans notre grille d’entretien. A vrai dire, cette interrogation nous a

été proposée par un critique de cinéma au cours d’un entretien et elle s’est par la suite diluée dans

nos  réflexions.  La  professionnalisation  des  critiques  cinématographiques  n’induit  pas

nécessairement une rémunération et une employabilité de ces derniers : ce point a été oublié au

cours de nos investigations mais reste central pour saisir les positions de chaque enquêté et il se

trouve que l’un d’entre eux ne vit pas de ces contributions critiques. Au contraire, des critiques

profanes  peuvent  vivre  de  leurs  productions  audiovisuelles  grâce  à  la  publicité  et  aux contrats

effectués avec des opérateurs médiatiques, des distributeurs, etc. Les deux entretiens réalisés auprès

de deux critiques bénévoles (l’un à  Positif,  l’autre à  Critikat)  explorent  l’environnement  socio-

économique du journalisme : comme nous l’avons répertorié dans le chapitre précédent, la plupart

des critiques de cinéma sont pigistes et cumulent plusieurs emplois. Cette condition sociale engage

les critiques à innover leurs contenus, leurs textes et leurs articles, tandis que la frontière avec le

domaine amateur s’amenuise. 

2.1. La contribution de Philippe Rouyer :

Philippe Rouyer occupe plusieurs fonctions : critique pour la revue de cinéma Positif, il rédige

aussi  quelques  articles  pour  Philosophies  Magazine et  intervient  dans l’émission  Le Cercle sur

Canal Plus. En outre, il est président du Syndicat Français de la Critique de Cinéma qui compte

deux cent  cinquante  membres,  tous  critiques  de  cinéma :  l’association  organise  tous  les  ans  la

Semaine de la Critique à Cannes, section parallèle à la sélection officielle, dans le but de mettre en

valeur  des  premiers ou des seconds films.  En privilégiant  la  méthode de l’entretien dans notre

protocole d’enquête, nous avons souhaité obtenir les confidences de Philippe Rouyer dès le départ,

étant donné les postes qu’il réunit. Présent et productif sur les réseaux sociaux, le critique de cinéma

répond rarement aux internautes, ce qui rend la prise de contact difficile. 
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C’est lors d’un cours dispensé dans le cadre de notre Master que nous avons pu récupérer les

coordonnées électroniques de Philippe Rouyer, seul critique à ne pas conserver l’anonymat dans ce

mémoire  en  raison  de  son  exposition  médiatique,  cordialement  fournies  par  une  intervenante

professionnelle. Un premier message électronique a été envoyé le 5 février 2021, deux semaines

après  le  premier  entretien  avec  Jules  C.,  dans  l’espoir  que le  journaliste  critique  accepte  notre

demande. Sans réponse un mois plus tard, nous avons décidé de relancer notre demande le 15 mars

2021, ce qui a été concluant puisque le critique de cinéma chez Positif a répondu favorablement à

notre  sollicitation.  Il  se  trouve,  qu’au  même  moment,  d’autres  tentatives  de  contact  avec  des

journalistes critiques n’ont pas abouti : soit les destinataires ne reçoivent pas la demande sur les

messageries privées des réseaux sociaux, en raison des conditions de confidentialité,  soit  ils  ne

peuvent accepter une rencontre. C’est le cas, par exemple, d’une collègue de Philippe Rouyer à

l’émission  Le Cercle, Marie Sauvion, qui ne pense pas être la bonne interlocutrice – n’étant plus

critique  mais  rédactrice  en  cheffe  de  Télérama –  mais  nous  offre  tout  de  même  son  adresse

électronique  professionnelle.  La  formulation  de  la  demane  importe  donc  pour  ne  pas  exclure

certains  protagonistes  de  notre  mémoire  (les  journalistes,  les  rédacteurs  en  chef,  les

administrateurs),  pourtant  fondamentaux  dans  la  fabrication  d’une  revue  ou  d’un  magazine  de

cinéma. Avec Philippe Rouyer cependant, la communication s’est faite par mails, ce qui suppose

des messages plus longs, plus complets, moins directifs : notre présentation demeure plus complète

et notre enthousiasme plus visible lorsque la requête peut faire plusieurs paragraphes. L’entrevue a

finalement été prévue le 19 mars 2021, quatre jours après le second envoi, par l’intermédiaire du

logiciel  d’appels  vidéos  Skype  comme  l’a  proposé  Philippe  Rouyer.  Même  si  les  rencontres

virtuelles permettent un enregistrement plus clair et plus net que les interviews réelles, l’usage du

numérique induit parfois des problèmes techniques : le jour de l’entretien, notre ordinateur n’a pas

fonctionné et a dû être mené sur le téléphone, une solution moins satisfaisante mais qui n’a pas

entravé la conduite de notre conversation. Contrairement à la discussion avec Jules C., celle avec

Philippe Rouyer paraît plus déséquilibrée et plus marquée sociologiquement : quelques questions

d’ordre  personnelles  sont  suggérées  au  critique  mais  c’est  davantage  le  critique  qui  embarque

l’entretien. Cela dit, il n’est pas nécessaire de suivre la grille initialement préparée car le journaliste

produit  déjà un discours riche,  confiant vis-à-vis du métier,  et  avance un récit  historique de la

critique de cinéma depuis les années 1980, décennie durant laquelle il publie ses premiers articles

dans la revue de cinéma Positif. Non seulement il incarne toute la profession mais il raconte aussi la

généalogie de la critique cinématographique depuis sa popularisation dans les années 1980.
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Qui plus est, cet entretien nous emmène dans les coulisses de l’unique émission télévisuelle

de débats de critiques de cinéma sur la chaîne Canal Plus – il n’en existe aucune sur la Télévision

Numérique Terrestre (TNT) –, Le Cercle, dont Philippe Rouyer est le seul à se présenter à tous les

enregistrements. Nous constatons donc, au cours de l’entretien, les privilèges accordés à l’un des

journalistes de cinéma les plus célèbres de France et donc sa position sociale dans le champ de la

critique cinématographique. Enfin, Philippe Rouyer a été tout aussi explicite et détaillé concernant

ses pratiques digitales et ses relations avec ses homologues amateurs, qu’ils considèrent d’ailleurs

comme des pairs et des égaux – ce que nous développons dans l’ultime chapitre de ce mémoire.

P. R. : On enregistre deux émissions. On enregistre deux émissions le même jour, le jeudi, une le matin,

une l’après-midi. Eh celle du matin, enfin y’en a une qui correspond aux films sortis la veille, le mercredi

et  l’autre  correspond aux films du mercredi  suivant.  Donc tous les  quinze  jours,  je  parle  quand y’a

l’émission, on enregistre deux émissions. Euh … et donc, quand on est invité à l’émission, on reçoit des

invitations, euh, même si pour moi, il a été établi que, il a été décidé avec la production que je serai invité

systématiquement à toutes les émissions.

2.2. Le point de vue d’une jeune critique sur Critikat :

Dans le prolongement de la rencontre avec Philippe Rouyer, nous avons conduit un entretien

avec Chloé C., rédactrice de critiques et d’analyses filmiques pour le magazine en ligne Critikat. Le

choix de cette jeune journaliste n’est pas anodin. Tout d’abord, nous avons désiré nous entretenir

avec des critiques de cinéma novices, dont l’exercice de jugement des films est récent ou dont l’âge

est relativement jeune alors que nous supposons au préalable une corrélation entre l’âge du critique

et l’utilisation des réseaux sociaux pour communiquer sur les sorties culturelles. Il s’avère que ce

n’est pas le cas, donc cet entretien permet d’infirmer la proposition initiale. De plus, nous nous

sommes aperçus que pour la première fois, un prix de la jeune critique s’est vu remettre par le

Syndicat Français de la Critique de Cinéma à l’initiative du président de l’association,  Philippe

Rouyer. La question a été abordée avec ce dernier mais nous avons voulu connaître le point de vue

adverse, celui de la récompensée de l’année 2020, à savoir Chloé C. La comparaison se joue aussi

dans  le  rapprochement  de  deux discours  sur  un  même évènement,  celui  de  l’instigateur  de  ce

concours et  celui de celles  et  de ceux qui s’y sont présentés.  Cela nous rapproche aussi  d’une

certaine  tendance  de  la  critique  de  cinéma  de  nos  jours,  qu’elle  soit  bénévole  ou  rémunérée,

l’instruction des conditions socio-économiques de cette pratique est mise à jour avec l’étude des

entretiens effectués avec des jeunes représentants de l’expertise cinématographique.

53/133



Éléonore Houée

E. H. : Vous avez aussi gagné le prix de la jeune critique cette année ?

C. C. : Ouais.

E. H. : Donc qui est donné par le Syndicat Français de la Critique de cinéma. On vous a nommée, ‘fin, c’est eux

qui ont choisi personnellement votre, euh, votre travail ou vous avez proposé une candidature pour un prix qui

était déjà en place ? 

C. C. : Euh alors du coup, c’est euh, c’est le rédacteur en chef de  Bref, Christophe Chauville qui, euh, qui a

envoyé un mail à plusieurs, euh, rédacteurs, euh, rédactrices de la revue, euh, pour tout simplement, euh, les

informer  que  ce  prix  existait  et  que  si  on  avait  envie  d’y  candidater,  euh,  parce  que  c’était  soumis à  une

candidature,  du  coup,  qu’on  pouvait  le  faire,  euh,  et  donc,  euh,  c’est  ce  que  j’ai  fait.  Il  s’agissait  en  fait

d’envoyer, euh, trois textes, euh, alors c’était pas précisé mais a priori, ‘fin voilà, qu’on avait écrits, on avait

écrits, pas des textes qu’on écrivait spécialement pour cette candidature.

En prenant connaissance de la lauréate de cette première édition du prix de la jeune critique

par le Syndicat Français de la Critique de Cinéma, nous avons envoyé un message à la rédaction de

Critikat sur le site internet de la revue. Le rédacteur en chef nous a informés de la transmission de

notre demande à Chloé C., laquelle nous a sollicités sur notre messagerie électronique pour prendre

rendez-vous le samedi 27 mars 2021, une semaine après notre rencontre avec Philippe Rouyer. Tout

comme les autres entretiens opérés pour ce travail universitaire, celui-ci a été exécuté sur un logiciel

de visiophonie car la crise sanitaire n’autorise pas les rencontres en face-à-face. Filmés depuis leur

domicile, les critiques de cinéma se rendent indisponibles à toute entrevue en tête-à-tête, de même

que nous n’osons trop réclamer un entretien dans un lieu ouvert – les bars et les restaurants étant

fermés.  Bref,  la  géolocalisation  de  l’entretien  entre  en  compte  dans  la  retranscription  de  la

discussion, mais cela nous renseigne quand même sur la pratique de la critique en temps de crise

pandémique. Nous pénétrons indirectement le lieu de travail  de l’enquêtée,  Chloé C., que nous

apercevons à un bureau depuis chez elle : c’est ici que se rédigent les articles, dans une solitude

créatrice, à l’abri des avis de la rédaction et sans l’intrusion des collègues. En réalisant cet entretien,

nous saisissons l’attitude du critique face à l’écran et  derrière ses notes ;  nous devinons que la

chambre demeure le cloître du journaliste et que son isolement n’est pas sans contrainte. L’entretien

de Chloé C. illustre la spécificité des magazines de cinéma en ligne, dans lesquelles les participants

se rencontrent peu et travaillent en solitaire, mais où le jugement des pairs reste fondamental : le

numérique, loin d’aplatir les hiérarchies déjà existantes, promeut le regard de tous sur les activités

de chacun. En ce sens, la conversation effectuée avec Chloé C. prolonge l’entretien de Philippe

Rouyer, le perfectionne aussi en se repliant sur la critique bénévole en ligne, à la fois analogue et

différente de la critique bénévole papier.
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3. Le journaliste de cinéma, une figure déviante de la critique de cinéma :

Si le critique de cinéma est nécessairement un journaliste, bénéficiant parfois d’une carte de

presse, le journaliste cinématographique n’évalue pas toujours les films qu’il regarde. De nos jours,

certains critiques deviennent par la suite des journalistes, et non plus l’inverse, à mesure qu’ils

accèdent à des postes à haute responsabilité (directeur de la publication, rédacteur en chef, rédacteur

en chef adjoint, rédacteur salarié). Le cahier critique prend désormais moins de place dans quelques

magazines de cinéma devenus thématiques et se calquant sur l’agenda médiatique et culturel. Dans

ce  cas,  nous  avons  sélectionné  deux  journalistes  critiques  travaillant  pour  des  journaux

contemporains, créés il y a un peu plus d’une décennie : le premier est pigiste et envoie des articles

pour La Septième Obsession et L’Écran Fantastique, le second est rédacteur en chef adjoint du bi-

mensuel Sofilm depuis septembre 2020. Notre attention s’est focalisée sur eux car ils incarnent une

nouvelle façon de générer une analyse sur les films, ne prenant plus la forme critique au sens strict,

mais  élaborant  plutôt  des  dossiers  construits  aux  productions  diverses  (interviews,  reportages,

making-of, critiques). L’occasion de s’entretenir avec des acteurs récents de la critique de cinéma,

dont les créations empruntent quelques fois aux productions amateurs en ligne. 

3.1. Le journaliste de cinéma pigiste :

« Les  pigistes  multisupports  sont  donc

aujourd’hui de plus en plus nombreux à pratiquer

une  sorte  de  métier  polyvalent,  réalisant  des

articles, des pages ou des dossiers sur tel ou tel

sujet pour plusieurs journaux ». 

– Rémy Rieffel

Dans le premier chapitre de ce mémoire, nous avons discuté de la précarisation du métier de

critique de cinéma, les revues et  les magazines faisant de plus en plus appel à des journalistes

pigistes pour écrire des articles. Pour les entretiens, nous avons pris contact avec l’un d’entre eux,

que nous avons également remarqué dans le concours du prix de la jeune critique organisé par le

Syndicat Français de la Critique de Cinéma. Tout comme Chloé C., Loris H. fait partie des quatre

jeunes journalistes retenus par l’association, même si ce dernier n’a pas remporté le prix décerné par

le jury. Le rendez-vous en visiophonie a été convenu le 4 avril 2021 : c’était le dernier. 
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L.H :  Pourquoi,  moi ça me fascine,  pourquoi tout le monde va voir  Avengers ? Ça me passionne de

réfléchir là-dessus, quoi. Après peut-être que cette culture populaire aujourd'hui, elle est, elle est plus

acceptée qu’avant même par la critique spécialisée. J’ai l’impression que à une époque y’a eu beaucoup

de, de, on regardait beaucoup de haut le cinéma, euh, américain populaire et aujourd’hui ça, ça a un peu

changé quand même, je pense.

E. H. :  Avec la jeune génération de critiques ou même l'ancienne génération de critiques en fait  ont

changé leur vision sur ces films ?

L. H. : Non je pense que c'est les nouvelles générations parce que, bah de toute façon un bon moyen de

voir, euh, qu’est-ce que pense la vieille critique, euh, c’est d’aller écouter Le Masque et La Plume, c’est

un bon moyen de voir … Moi, je, j’ai beaucoup de mal, ça m’est assez insupportable mais, euh, quand on

voit leur, euh, leur intervention sur  Mad Max : Fury Road  par exemple, c’est un très bon exemple je

pense, euh, que les premières réflexions, c’est, c’est, ‘fin on voit, on sent une, euh, une suffisance par

rapport à ce cinéma, euh, et qui, que je pense n’est pas chez les jeunes.

L’objectif de cet entretien est double : nous avons accès au discours d’un jeune journaliste

critique, donc nous discutons de ses conditions de travail aujourd’hui, ce qui permet d’établir une

comparaison avec de plus anciens critiques, et nous constatons aussi les rapports intergénérationnels

entre les rédacteurs spécialisés. Les relations entre les critiques ont fait l’objet de divers travaux

universitaires,  comme  celui  d’Alexandre  Olivier  sur  les  journalistes  des  Cahiers  du  Cinéma,

souvent distants vis-à-vis de leurs collègues d’autres journaux. Le critique possède à ce titre un

point  de  vue  sur  sa  profession  mais  également  sur  ses  pairs  et  des  rapports  de  domination  se

dessinent  dans  les  paroles  de  Loris  H.  (l’extrait  ci-dessus  l’atteste).  En  d’autres  termes,  cette

rencontre virtuelle, même si elle est la dernière à avoir été conduite, nous informe des rivalités et

des  amitiés  possibles  dans  ce  champ  restreint  de  la  culture  et  du  jugement  de  goût.  Il  s’agit

prioritairement de pénétrer les nouveaux milieux de la critique cinématographique par l’un de leurs

représentants, Loris H., et nous en apprenons davantage sur les oppositions qui séparent les anciens

critiques  des  journalistes  plus  récents  (un  regard  différent  sur  le  cinéma  de  genre,  le  cinéma

populaire,  une vision plus  positive de la  critique).  Toutefois,  c’est  dans  l’argumentation que se

construisent  des  nuances  et  des  passages  entre  les  âges  de  la  critique,  de  sorte  que  l’entretien

effectué avec Loris H. n’est pas un pamphlet contre ses aînés. A travers cette conversation, nous

édifions une réorganisation de la critique de nos jours, perçue comme plus horizontale entre les

professionnels et  les amateurs,  alors  que des dominations  sous-jacentes transparaissent dans les

propos  d’un  journaliste  critique  précaire.  C’est  pour  toutes  ces  raisons  que  nous  justifions

l’entreprise de dialoguer avec Loris H., jeune critique pour divers magazines et cinéaste débutant. 
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3.2. Le rédacteur en chef adjoint d’un magazine de cinéma :

 Axel C., rédacteur en chef adjoint du magazine du cinéma Sofilm et journaliste pour Society

et Sofoot (les trois journaux appartiennent de fait au même groupe So Press), est le premier critique

de cinéma professionnel à avoir accepté un entretien. Contrairement à ses successeurs, Axel C. a

proposé un appel téléphonique et non une visioconférence pour discuter de son poste actuel et de

ses prochains projets télévisuels, ce qui a rendu la conversation plus courte (une heure et quart

contre deux heures pour les autres entretiens réalisés auprès de journalistes critiques). Contacté

depuis la boîte de messagerie du réseau social Twitter, Axel C. a accepté notre demande rapidement.

En  l’interviewant,  nous  en  apprenons  sur  la  fabrique  d’un  magazine  de  cinéma  d’abord  (le

lancement  des  sujets,  la  prise  de  contact  avec  les  pigistes,  l’organisation  des  chroniques  et  la

composition des dossiers thématiques tous les deux mois), sur le parcours des journalistes critiques

de nos jours, qui proviennent d’écoles de journalisme reconnues ou non puis se spécialisent dans le

domaine du septième art. 

« En fait, si on apprend à écrire un, globalement avec l’expérience, euh, moi ça fait une dizaine d’années

à peu près, si on apprend, euh, si on apprend à écrire un article, si on apprend à faire une interview, si on

apprend à mener une enquête, euh, dans le journalisme culturel et pas qu’à rédiger des critiques, bah en

fait on sait le, on sait le faire ailleurs aussi ». (Axel C., rédacteur en chef adjoint de Sofilm)

Actualiser  les  études  sur  la  critique  de  cinéma  consiste  à  repérer  des  évolutions  et  des

ruptures,  à  s’attacher  aux  trajectoires  individuelles  des  professionnels  de  la  critique  dans  un

contexte de précarisation de la fonction du journaliste, ce qui explique les différents rôles qu’occupe

Axel C. au sein du groupe médiatique So Press. Autrement dit, le profil d’Axel C. se démarque des

autres  enquêtés  qui  ont  tous  effectué  un  passage  dans  les  universités  françaises  (en  lettres,  en

communication  ou  en  études  cinématographiques)  puisque  celui-ci  s’est  formé  au  Centre  de

Formation  des  Journalistes,  une école  de  journalisme reconnue par  la  profession,  dans  l’espoir

d’intégrer une rédaction culturelle à l’issue de ses études. Notre entretien avec Axel C. a pour but de

représenter ces investigateurs du septième art comme une façon inédite de faire de la critique, en

s’appuyant sur les méthodes du journalisme culturel plus que sur une expertise en la matière, en

s’exerçant de plus en plus sur les réseaux sociaux et en communiquant en amont sur les prochains

numéros.  La grille  d’entretien a  été  respectée scrupuleusement  avec Axel  C.,  autorisant peu de

divagations, ce qui a écourté très certainement la discussion. Néanmoins, la parole d’un rédacteur

en chef adjoint fournit des données cruciales sur l’économie d’un magazine de cinéma. 
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II. Analyser les discours, l’identification des lieux et des prises de parole :

« En fin de compte, la démarche de l’analyse du discours peut se résumer ainsi : sur un corpus

défini  à  partir  d’hypothèses  d’ordre extra-linguistique,  il  convient  de montrer  comment  ont  été

explorées les diverses ressources du système de la langue pour aboutir au fonctionnement de ce

corpus-ci » (Maingueneau, 1979 : 5). Nous procédons en deux parties pour motiver l’emploi de

l’analyse  du  discours :  d’abord,  nous  localisons  les  lieux  des  prises  de  parole  de  la  critique

cinématographique professionnelle et amateur de nos jours ; ensuite nous explorons la rhétorique

des journalistes critiques et  des  aficionados du septième art.  Nous choisissons dans un premier

temps des lieux traditionnels de la parole sur les films, à savoir les revues et les magazines de

cinéma, qu’ils soient en version papier ou en version numérique. Puis nous nous concentrons sur

des discours plus à la marge, moins institutionnels et moins encadrés, qui se situent sur les réseaux

sociaux :  ces  prises  de  parole  sont  le  fait  d’amateurs  du  cinéma qui  constituent  ensemble  une

communauté définie par les usagers même si, d’un point de vue microscopique, nous percevons

dans notre analyse des discours différents et des micro-regroupements idéologiques – comme c’est

le cas, d’ailleurs, pour la critique écrite classique. Comme le suggère Dominique Maingueneau,

spécialiste  de  l’analyse  du  discours,  il  s’agit  de  bâtir  un  corpus  en  dehors  des  considérations

linguistiques : c’est le projet de cette partie focalisée sur les lieux de l’allocution cinéphile, qu’elle

soit prescriptive (avis), informative (information) ou délibérative (débat), puisque le lieu détermine

la forme que prend la critique de cinéma actuellement. 

1. Sélectionner des magazines de cinéma en papier :

Le lieu d’écriture, le lieu de publication, le lieu de lecture, autant de régions souvent sondées

par la recherche en sciences sociales et  les études de communication. Avec les entretiens, nous

avons discerné les  sites de rédaction de la  critique cinématographique,  le  plus  généralement  le

domicile des journalistes spécialisés et parfois les salles de réunion ou les bureaux d’un journal.

Avec l’analyse du discours, nous indiquons les secteurs médiatiques et les espaces numériques qui

accueillent le discours sur les films, les avis normatifs comme les analyses filmiques ou les études

de séquences. En outre, notre corpus n’est pas dissocié des résultats de la première méthode de

notre protocole d’enquête, en émanant des choix préalablement effectués lors des entretiens. Ainsi,

la sélection de deux magazines de cinéma papier repose sur une connexion avec les enquêtés, de

telle façon que nous avons choisi un numéro de  Sofilm évoqué lors de l’entretien avec Axel C.,

rédacteur en chef adjoint de la revue, et un numéro de La Septième Obsession cité dans l’interview
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de  Loris  H.  De  nouveau,  l’objectif  comparatif  reste  au  cœur  de  notre  dispositif  d’enquête,

permettant  alors  de  mélanger  les  méthodes  et  de  confronter  les  paroles  des  critiques  à  leurs

productions écrites, leur vision de l’exercice et la pratique de l’évaluation des films. 

Images 10 & 11 – Les couvertures du numéro 83 de Sofilm (à gauche) et du numéro 34 de La Septième Obsession

(à droite) (©Sofilm, ©La Septième Obsession).

1.1. Le cas de Sofilm :

Sofilm est un magazine de cinéma français créé en 2012, appartenant au groupe médiatique So

Press au même titre que Sofoot (son pendant sportif) et  Society (un journal de société), avec pour

directeur  de publication  Thierry  Lounas.  L’actuel  rédacteur  en chef  est  Raphaël  Clairefond.  Le

magazine est édité par Les Éditions Nantaises, fondées par Capricci, une société de production de

films et  une maison d’édition.  Les  rubriques  et  les chroniques prennent  pour modèle celles  de

Sofoot, avec un ton décalé et enjoué, non sans sarcasme et dérision. C’est par l’intermédiaire d’Axel

C.  que  nous  avons  opté  pour  le  quatre-vingt-troisième numéro  de  ce  bi-mensuel :  en  effet,  le

rédacteur en chef adjoint nous a confié avoir trouvé l’angle thématique de ce numéro, portant sur le

vingtième anniversaire du film Mulholland Drive (David Lycnh, 2001). Il s’agit aussi du deuxième

numéro suivant la nouvelle formule du magazine, autrefois distribué chaque mois, et dont le nombre

de pages a été étendu. Plus graphique, ce numéro met toujours en avant les visages du cinéma, à

l’instar des précédentes couvertures, à la seule différence que ces figures cinématographiques sont

désormais dessinées avec des couleurs chatoyantes. Le titre du numéro prend une place moindre

que le titre de la revue car c’est l’image qui signale le sujet.
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Au cours  de notre  entretien avec Axel  C.,  ce  dernier  nous a  affirmé que le  magazine de

cinéma Sofilm n’a pas pour vocation de se positionner sur les affaires politiques, contrairement à la

rédaction des Cahiers du Cinéma qui s’exprime régulièrement sur des événements sociétaux : on se

rappelle, par exemple, de l’éditorial de Stéphane Delorme de janvier 2019 (pour le numéro 751 de

la  revue) prenant la  défense des gilets  jaunes6.  Sofilm n’est  pourtant pas un journal désengagé,

comme le prouve l’éditorial du numéro que nous avons sélectionné, qui nous donnent les « 100

bonnes raisons de … rouvrir nos salles ! » parmi lesquelles : « parce que c’est le seul endroit où on

peut rencontrer un assureur militant – et surtout parce qu’on ne risque pas d’y croiser Jean Castex ».

Ces allusions restent discrètes et le plus généralement humoristiques ; il n’empêche que le discours

de la critique cinématographique ne se situe plus seulement dans le commentaire des films, et peut-

être que la pandémie mondiale a été cet accélérateur des opinions partagées, en-dehors des seules

considérations esthétiques et narratives qui alimentent le jugement des œuvres audiovisuelles. En ce

sens, nous prolongeons une histoire de la critique de cinéma en choisissant le bi-mensuel  Sofilm,

puisque  les  revues  culturelles  ont  depuis  leur  origine  affiché  leur  vision  du  politique  et  de  la

politique  française.  Ainsi,  notre  travail  analytique  sur  les  textes  publiés  ne  se  concentre  pas

uniquement sur les papiers critiques, donc ceux qui relèvent des films visionnés, mais aussi sur la

structure  d’un  magazine  et  sur  ses  prises  de  position  (plus  visibles  pour  certaines  depuis  la

fermeture des salles de cinéma lors du deuxième confinement de novembre 2020). En ce sens, notre

recherche empirique reste à l’affût de tout type de discours, qu’il se rapporte au septième art, à la

culture ou à toute autre chose. D’ailleurs, comme le certifie Jean-Luc Godard, « avec le cinéma on

parle de tout, on arrive à tout » et c’est ce que font les magazines de cinéma encore aujourd’hui.

Pour autant,  nous nous concentrons prioritairement  sur le  dossier sur  Mulholland Drive (David

Lynch, 2001), car il nous permet d’édifier des ponts entre la parole oralisée (dans l’entretien) et la

parole écrite (dans les articles), en nous servant d’outils de la linguistique et de la sémiotique pour

comparer les deux genres de discours. L’analyse du champ lexical, de la syntaxe et de la tonalité de

l’écrit  compose les  quelques  instruments utilisés pour dévoiler  les  particularités  du journalisme

cinématographique actuel exemplifiées par le magazine de cinéma Sofilm.

6 C’est surtout contre les médias de l’audiovisuel que l’ancien rédacteur en chef s’en était pris : « Aveugles et hostiles

à l’intelligence d’un mouvement qui retourne contre le néo-pouvoir les valeurs qu’on lui  inculque (disruption,

mobilité, agilité) et qui renvoie la police à sa violence archaïque (blindés, voltigeurs et police montée), les médias

auront été les meilleurs chiens de garde du pouvoir et de la police, mais aussi les révélateurs du mépris des élites et

des journalistes pour les gilets jaunes, ces ploucs défavorisés ». Le langage furieux de Stéphane Delorme occupe les

quatre paragraphes de cet éditorial où le cinéma a totalement été évacué.
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1.2. Le cas de La Septième Obsession  :

La Septième  Obsession est  un  autre  magazine  de  cinéma  récent,  né  en  février  2013  sur

Internet sous l’impulsion de Thomas Aïdan (directeur de la publication depuis), puis qui a pris la

forme  d’une  revue  critique  bi-mensuelle  à  partir  de  2015  –  un  revirement  qui  interroge  la

problématique  de  notre  mémoire  justement.  L’un  de  nos  enquêtés  rédige  des  articles  pour  La

Septième Obsession et  a participé au numéro trente-quatre de ce magazine à la communication

active sur les réseaux sociaux – autre raison pour laquelle nous observons l’actualité de ce journal.

D’autre  part,  La Septième Obsession  semble proche de ses lecteurs,  en les faisant  par exemple

apparaître  dans  leurs  numéros  (le  numéro  trente-quatre  dédie  une  page  à  la  communauté

Senscritique) ou en échangeant avec les internautes sur les plateformes en ligne.  Une revue de

cinéma qui a « pour mission de défendre toute forme de cinéma » (présentation sur le site internet)

et  qui  démontre  sa  modernité  sur  le  web  (campagnes  promotionnelles  importantes  sur  les

applications  digitales  ou les  réseaux sociaux).  La Septième Obsession oscille  entre  respect  des

traditions ancestrales de la critique de cinéma7 et désir d’ouverture aux plus jeunes générations et

leurs références contemporaines (le magazine produit un numéro sur Hayao Miyazaki la veille du

premier confinement en mars 2020, alors que Netflix met à disposition quelques uns de ses films

dans son catalogue au même moment). Ces envies d’ailleurs se profilent dans les collaborations

récentes de la revue critique. A ce titre, elle s’associe avec le site web culturel Senscritique pour

concevoir des vidéos, des productions dans lesquelles se manifestent le critique de cinéma Xavier

Leherpeur, ancien chroniqueur au Cercle sur Canal Plus. Tout comme le numéro de Sofilm consacré

aux vingt ans de Mulholland Drive (David Lynch, 2001), le numéro trente-quatre de La Septième

Obsession choisit un angle thématique, sur les animaux au cinéma. Deux articles sont écrits par

Loris H., l’un de nos enquêtés, ce qui admet encore une fois la comparaison avec les propos tenus

lors de l’entretien. Le but revient donc à rapprocher la parole du texte, le dire du faire. De nouveau,

nous usons des méthodes de la linguistique et de la sémiologie, décortiquant le langage de la revue

critique pour le conjuguer avec les mots de Loris H. La perspective analytique n’est par conséquent

pas structuraliste, elle remet en contexte un énoncé donné, le confrontant toujours aux événements

extérieurs (une crise sanitaire par exemple). 

7 Le magazine de cinéma s’en réfère d’ailleurs à ses pairs de la critique cinématographique. Dans le numéro que nous

étudions, l’éditorial de Thomas Aïdan cite implicitement Serge Daney : « A l’été 1992, le plus grand critique de

cinéma au monde écrivait dans les colonnes de sa jeune revue Trafic ... ». Ici, le nom du journaliste demeure absent

mais le directeur de la publication de La Septième Obsession compte sur la culture cinéphile de son lectorat pour le

reconnaître sans le nommer. 
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2. Se pencher sur les magazines de cinéma en ligne :

Il  existe des initiatives digitales de la critique de cinéma. Dans le premier chapitre de ce

mémoire, nous prenons pour exemple le magazine numérique Bande à Part, d’abord disponible sur

une  application  mobile  (sous  la  forme  d’un journal)  puis  uniquement  accessible  depuis  le  site

internet (sous la forme d’articles successifs). Plus tôt dans le devoir, nous faisons mention de la

création  de  La Septième Obsession,  premièrement  active  sur  internet  puis  devenue un mensuel

papier.  Le tout  numérique attire  la  presse cinématographique :  avant  tout  parce que les  médias

poussent les revues à habiter le web, à conquérir le lectorat immatériel, mais aussi parce que le

numérique offre des possibilités de mises en forme plus inventives que le format papier. Les images

cinématographiques sont des images en mouvement et les revues critiques en ligne se justifient de

cette typologie par fidélité envers les dispositions ontologiques du septième art. Aussi, pour d’autres

magazines en ligne, la proximité avec le lectorat importe. Se pencher sur la production critique en

ligne assure la rencontre avec des acteurs contemporains de la critique cinématographique (Écran

Large, Bande à Part, Critikat et même AlloCiné). Nous prélevons aussi bien dans les textes écrits

que dans les créations audiovisuelles de ces magazines de cinéma en ligne.

2.1. La production écrite des magazines de cinéma en ligne :

Tout comme leur  homologue physique,  les revues de cinéma dématérialisées  publient  des

articles, des reportages, des interviews. Toutefois, l’agenda d’un magazine de cinéma en ligne ne se

calque pas sur celui d’un mensuel, dont les papiers se travaillent parfois deux mois à l’avance et la

configuration du numéro s’établit trois mois avant le bouclage final. Au contraire, les magazines de

cinéma en ligne ont une production quotidienne d’articles (des dizaines souvent), surtout quand ils

recouvrent l’actualité cinématographique mondiale jour après jour. Alors que les numéros de Sofilm

ou de La Septième Obsession paraissent tous les deux mois, le site internet du journal Écran Large

s’alimente tous les jours d’articles divers sur les sorties récentes, sur les œuvres filmiques à venir ou

sur d’autres informations culturelles (on peut parfois lire des critiques de jeu vidéo ou de bande-

dessinée). En d’autres termes, nous remarquons les mêmes productions écrites, mais la publication

reste quand même plus intense et plus foisonnante sur le web. De fait, nous étudions de la même

façon et avec les mêmes outils les publications des magazines en ligne, tout en sachant que celles-ci

se confectionnent dans un contexte différent des revues papiers. Il existe en effet une concurrence à

l’immédiateté, chaque média cherchant à dévoiler l’information avant les autres. Les critiques de

cinéma ne dérogent pas à cette règle comme nous l’observons dans notre analyse du discours.
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Images 12 – Page d’accueil du magazine de cinéma en ligne Écran Large le 14 juin 2021 (©Écran Large). 

Comme signalé antérieurement, Écran Large intègre des rubriques non-cinématographiques à

son site internet (jeux vidéo, livres et bandes dessinées), à l’instar de sites internet spécialisés dans

la notation culturelle :  Senscritique,  par exemple,  répertorie à la fois des œuvres filmiques, des

albums musicaux ou des mangas. C’est cette proximité avec des plateformes où la parole amateur

s’exprime fortement et où les professionnels de la critique sont absents qui nous oriente dans le

choix d’Écran Large. Comme nous voulons rendre compte des effets de mimétisme entre la critique

profane et  la  critique professionnelle,  notre  regard s’est  promptement  posé sur ce magazine de

cinéma en ligne, au lectorat plus jeune que les revues critiques classiques (notamment  Positif ou

Les Cahiers du Cinéma, deux des plus anciennes revues de cinéma encore en activité). Nous tentons

ainsi de discerner un langage moins institutionnel dans ce type de journaux digitaux. La majorité de

leurs  écrits  implique des œuvres culturelles récentes,  les critiques  traitant  alors des films sortis

récemment (dans les salles de cinéma comme sur les plateformes telles que Netflix, Prime Video et

OCS).  A la  prolifération  des  papiers  s’ajoute  une  diversification  de  l’offre  culturelle  et  de  ses

supports. Nous complémentons notre étude des productions écrites d’Écran Large par celles de la

revue critique Critikat (de même, l’une de nos enquêtés en provient, ce qui justifie notre choix). En

effet,  ce  n’est  pas  parce  que  la  publication  se  fait  entièrement  en  ligne  que  les  dispositions

linguistiques  des  écrits  changent  pour  autant.  Pour  certains  magazines  de  cinéma en  effet,  les

supports  en  ligne  sont  des  moyens  d’accès,  non des  finalités  formelles  et  l’imitation  n’est  pas

toujours concluante pour des revues de cinéma sur Internet proches de la critique institutionnelle. 
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2.2. La production vidéo des magazines de cinéma en ligne :

Images 13 & 14 – Deux exemples de contenus vidéos créés par Écran Large (à gauche) et par Critikat (à droite)

(©Écran Large, ©Critikat). 

Les critiques de cinéma, de nos jours, n’émettent plus uniquement des avis sur les films sous

la forme d’un écrit argumenté. Du côté des magazines de cinéma en ligne, certains varient leur

production, en réalisant des vidéos critiques ou des tables rondes par visioconférence. Nous prenons

ici pour exemple deux créations audiovisuelles de journaux culturels sur le web. La première a été

faite par le site internet Écran Large, publiée sur la chaîne YouTube de ce magazine le 13 juin 2021

et a été visionnée par plus de sept milles internautes le 14 juin 2021 (date à laquelle nous avons pris

la capture d’écran ci-dessus) ; la seconde a été produite par le site internet Critikat, publiée sur la

chaîne YouTube de cette revue critique en ligne le 1er décembre 2020 et a été visionnée deux cent

dix-sept  fois  le  14 juin 2021 (date  à  laquelle  nous avons réalisé  la  capture  d’écran ci-dessus).

D’après  Chloé C.,  rédactrice pour  Critikat,  les  "conversations  secrètes" sont  des vidéos où des

critiques débattent à distance sur un film et ont été préparées avant la crise sanitaire afin de varier

les  contenus du magazine digital.  Elles  restent  malgré tout  récentes et  nécessitent  que l’on s’y

penche plus amplement dans le cadre de notre mémoire,  notamment parce qu’elles attestent les

correspondances entre la critique amateur (dans ses formes nouvelles multimédias) et la critique

professionnelle. Ces ressemblances apparaissent encore plus frappantes lorsque l’on interroge les

vidéos critiques d’Écran Large, présenté par Simon Riaux, rédacteur en chef de ce magazine de

cinéma en ligne. Dans tous les cas, nous sondons le discours produit dans ces vidéos, la façon dont

il  s’additionne aux jugements,  aux évaluations écrites  et  ergotées  et  surtout  la  manière dont  le

format audiovisuel transforme le critique professionnel en youtubeur cinéphile.
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3. Explorer les réseaux sociaux – le cas de la communauté cinéphile de Twitter :

L’écriture sur le  cinéma demeure féconde sur le  web, pas seulement du côté des réseaux

sociaux, mais aussi en ce qui concerne les blogs par exemple. Il peut s’agir de fanfictions, où les

amateurs d’un genre cinématographique ou d’un univers narratif construisent une épopée nouvelle,

en-dehors  du  récit  des  films  et  parfois  avec  les  mêmes  personnages.  Il  peut  aussi  s’agir  de

discussions dans un groupe ou sous une publication en ligne, ne prenant pas la forme d’une critique

à proprement parlé, plutôt d’un court avis exprimé pour relater le visionnage d’un film et le partager

avec ces proches ou d’autres internautes.  On peut aussi  considérer  la  production numérique de

critiques amateurs sur des sites comme Senscritique ou des sites internet personnels.  Enfin,  on

rencontre un autre type d’écriture digitale, prenant place sur les réseaux sociaux. Au cours de notre

entretien  avec  Chloé  C.,  cette  dernière  nous  a  confié  qu’elle  suit  un  groupe  Facebook  de

publications  de  critiques.  En outre,  nous avons cherché  à  interroger  les  pratiques  digitales  des

journalistes  critiques  et  leur  rapport  avec  la  critique  profane  en  ligne,  car  ces  deux  mondes

coexistent sur Internet ainsi que sur les réseaux sociaux. Nous n’examinons pas uniquement les

rapprochements sémantiques et linguistiques dans la rédaction des critiques ; nous prospectons aussi

des attitudes numériques similaires entre la critique institutionnelle et traditionnelle et la critique

amateur.  Ces  correspondances  entre  les  deux domaines  se  nichent  par  exemple sur  les  réseaux

sociaux, et c’est pourquoi nous décidons de parcourir ce territoire immense d’écriture numérique.

Nous prenons pour exemple la communauté cinéphile de Twitter, telle qu’elle se caractérise sur ce

réseau social, car elle regroupe à la fois des usagers réguliers et cinéphiles – mais non critiques – et

des professionnels du jugement des films. A l’inverse d’autres réseaux, Twitter limite le nombre de

caractères possibles dans un même message : ainsi, les publications ne peuvent excéder deux cent

quatre-vingt signes, ce qui borne de fait l’expression de la parole sur le septième art. Pourtant, cette

règle peut être contournée en faisant usage des "threads", des regroupements de messages à la suite

articulés autour d’une même thématique, mais elle ne permet pas l’établissement de paragraphes

structurés.  Bref,  les  écritures  cinéphiles  sur  Twitter  ne  ressemblent  pas  à  de  la  critique

cinématographique stricto sensu,  mais elles indiquent le degré de connaissances de l’auteur des

publications et  son intention d’apporter  un discours  argumenté sur  les  films.  Les  critères  de la

cinéphilie sont donc remplis et Twitter offre un nouveau terrain de communication pour les critiques

de  cinéma.  Pour  notre  mémoire,  nous  sélectionnons  seulement  quelques  comptes  de  critiques

amateurs  et  professionnels  (celui  de  Philippe  Rouyer  et  d’Axel  C.  qui  ont  été  interviewés),  et

scrutons activement les concordances respectives.
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Images 15 & 16 – Captures d’écran d’une publication sur Twitter de Philippe Rouyer (à gauche) et d’Axel

Cadieux (à droite) (©Twitter).

Images 17 & 18 – Captures d’écran d’une publication sur Twitter de The Bonnet Brothers (à gauche) et de

Fucking Cinephiles (à droite) (©Twitter).
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L’objectif comparatif de cette méthode suppose que nous choisissions des profils de critiques

équivalents,  c’est-à-dire  ayant  un  nombre  d’abonnés  proche,  relativement  conséquent  pour

confirmer  l’influence  du  cinéphile,  et  publiant  au  même rythme par  jour.  De fait,  nous  avons

sélectionné des  critiques  actifs  avec  plusieurs  messages  par  jour  (environ deux ou trois)  et  un

nombre d’abonnés supérieur à cinq cents. Concernant les critiques professionnels, la notoriété par le

nombre d’abonnés n’a pas été le critère principal de sélection – ayant déjà un lectorat constitué

ailleurs que sur les réseaux sociaux –, même si le compte Twitter de Philippe Rouyer affiche plus de

vingt mille abonnés, ce qui reste plus important que tous les autres profils accumulés. Or nous ne

souhaitons  pas  mesurer  les  taux  d’audience  de  ces  divers  critiques ;  nous  nous  concentrons

davantage sur la comparaison des messages (souvent d’une même longueur, utilisant le maximum

de caractères possibles sur Twitter), du style grammatical, des œuvres commentées (à la fois du

cinéma du patrimoine et des sorties récentes ou des séries contemporaines). Le texte est donc épié

au même titre que les images qui l’accompagnent : les cinéphiles et les critiques marient souvent les

images  et  les  mots,  quand  ils  analysent  des  séquences  (image  16)  ou  pour  illustrer  l’œuvre

audiovisuelle qu’ils  mettent en avant dans leur  tweet  (image 15, 17 et  18).  Ces photogrammes

peuvent par ailleurs être animés lorsqu’il s’agit de gif (image 18). Autrement dit, l’image filmique

est plus qu’un support de la parole cinéphile, elle est un indispensable du jugement sur les films.

Notre travail  universitaire  consiste à  noter les prolongements  de l’activité des critiques,  le  plus

généralement  sur  des  espaces  numériques  non-institutionnels,  qui  sont  des  outils

communicationnels pour les films d’hier et d’aujourd’hui. En plus des comptes individuels que nous

avons choisis, nous nous sommes orientés vers des comptes Twitter de magazines de cinéma, tels

que La Septième Obsession ou Sofilm – toujours en lien avec les enquêtés qui ont accepté de réaliser

des  entretiens.  Leur  présence  sur  les  réseaux  sociaux  questionne  les  nouvelles  façons  de

communiquer sur le cinéma mais aussi sur la capacité des revues spécialisées à investir le web pour

dynamiser leurs ventes individuelles (celles qui ne proviennent pas des abonnements mensuels ou

annuels). Enfin, nous inspectons aussi les échanges engendrés par les publications des critiques,

certains préférant se retirer des discussions parfois polémiques, d’autres répondent aux questions et

aux  remarques  des  internautes.  En  d’autres  termes,  nous  inventorions  toutes  les  possibilités

langagières  du  Twitter  cinéphile,  celles  qui  ne  peuvent  être  effectives  dans  une  revue  ou  un

magazine de cinéma, celles dont s’emparent les critiques professionnels pour étendre leur discours

sur  l’infini  digital.  Internet  autorise  en  fait  la  rencontre  informelle  entre  les  journalistes  et  les

profanes, par le biais des réseaux sociaux. 
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III. Analyser les discours, au cœur de la rhétorique des critiques :

L’analyse  structurale  des  données  littéraires  récoltées  ne  saurait  suffire  à  notre  objectif

comparatif  initial.  C’est  pourquoi,  dans  un  premier  temps,  nous  avons  tâché  de  démontrer  la

nécessité de contextualiser la parole cinéphile sur Internet en ciblant quelques lieux majeurs de la

critique cinématographique en ligne. Dans un second temps maintenant, nous introduisons les outils

qui nous servent à fouiller le discours critique,  toujours dans le but de la comparaison :  « pour

dégager la spécificité du fonctionnement d’un discours, la meilleure voie consiste précisément à le

mettre en relation avec un autre » (Maingueneau, 1979 :  6). Nous adoptons plusieurs approches

pour  explorer  les  textes  et  les  discussions  des  critiques  profanes  et  professionnels :  d’abord  la

méthode lexicologique, qui s’intéresse à la nature des mots et à leur relation entre eux, l’étude de

l’énonciation du discours indiquée par des marqueurs grammaticaux ou sémantiques, et finalement

l’analyse de la grammaire de l’article ou de la critique. Nous faisons fi de la lexicométrie, une

approche quantitative de l’analyse du discours, qui ne se déploie qu’avec un corpus dense et des

ressources nombreuses. La voie qualitative permet en outre de se focaliser plus en détail sur les

ressemblances et les différences entre les revues de cinéma traditionnelles et les plateformes de

publications amateurs. Nous développons cette partie sur la rhétorique des critiques en trois points :

un premier sur l’analyse sémantique d’une critique de cinéma en ligne (un article issu de la presse

cinématographique, un autre issu d’un blog amateur), un second sur les débats entre critiques, et un

dernier point sur la parole des journalistes et des influenceurs cinéma dans les festivals.

1. Analyse sémantique des critiques de cinéma en ligne :

Pour percevoir plus nettement les recoupements sémantiques et linguistiques entre la critique

professionnelle  et  la  critique  profane,  nous  recourons  à  l’analyse  du  discours  de  deux  articles

disponibles  en  ligne  gratuitement.  Nous  souhaitons  à  la  fois  rendre  compte  des  processus

d’imitation de la critique amateur vis-à-vis de la critique institutionnelle et des effets de mimétisme

dans le cas inverse. Pour le premier procédé, nous optons pour une critique publiée sur Critikat et

une  autre  sur  Senscritique,  afin  de  juxtaposer  une  parole  bénévole  mais  professionnelle  et  une

parole dilettante sur le septième art. Pour le second procédé, nous accolons un papier rédigé pour

Écran Large à une critique sur Senscritique différente de celle d’avant. La comparaison de départ

sert à souligner les résultats de recherches récentes qui tendent à montrer que le discours amateur se

calque  de  plus  en  plus  sur  les  commentaires  des  professionnels  du  jugement  filmique.  Nous

employons  effectivement  les  mêmes  techniques  que  celles  usées  par  Valérie  Beaudouin  et
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Dominique Pasquier en confrontant les champs lexicaux et les marques de l’énonciation de critiques

amateurs et professionnels : ils vont dans le sens d’une objectivation du discours amateur, nous

nous dirigeons vers une conscientisation du journalisme cinématographique.

1.1. Voyage lexicographique de la critique amateur :

La  multiplication  des  points  de  vue  sur  le  cinéma  ne  saurait  répondre  à  notre  exigence

analogique  et  c’est  pourquoi  nous  décidons  de  ne  pas  nous  éloigner  des  propos  tenus  par  les

enquêtés dans le cadre des entretiens. De même, leur production écrite nous apparaît essentielle et

pleine d’informations, ce qui nous conduit à choisir avant tout leurs critiques pour l’analyse du

discours. Aussi, Jules C. demeure le seul critique amateur à avoir répondu à nos questions, mais ses

commentaires  sur  le  cinéma et  les  films  sont  nombreux.  Nous  épions  plus  particulièrement  la

critique de ce dernier pour le long-métrage The Lighthouse (Robert Eggers, 2019), sélectionné à la

Quinzaine  des  Réalisateurs  au  Festival  de  Cannes,  et  agréablement  reçu  par  la  critique

professionnelle (La Septième Obsession en a fait la couverture de vingt-cinquième son numéro). 

« Le phare, par son inaccessibilité, devient le centre d’intérêt qui polarise toute la curiosité, le fantasme, la

vénération, et sa source lumineuse haut-perchée devient synonyme de vérité, de réponse à la vanité de la

routine quotidienne des deux gardiens. La quête de cette lumière inaccessible annonce la descente aux

enfers programmée, qui n’en sera que plus frappante ». (Jules C.) 

Dans ce court extrait de cette critique publiée le 20 mai 2019 sur Senscritique et sur le blog

amateur Le Mag du Ciné, c’est-à-dire avant la sortie nationale en novembre – ce qui témoigne des

accessibilités  privilégiées  de  l’étudiant  en  philosophie  présent  au  Festival  de  Cannes  –,  nous

constatons  alors que  Jules  C.  penche  du côté  de  la  critique  interprétative,  celle  qui  utilise  les

éléments de mise en scène pour émettre des hypothèses signifiantes sur le film. On le remarque

notamment  lorsqu’il  utilise  les  termes  de  "fantasme"  et  de  "vénération",  mots  relatifs  à

l’imagination et aux croyances, en s’appuyant sur des faits visuels du deuxième long-métrage de

Robert Eggers comme "le phare" et "sa source lumineuse". Pas de trace de subjectivité si ce n’est

dans la traduction herméneutique des composants filmiques de The Lighthouse. Retenir le contexte

de  publication  participe  à  analyser  le  discours  produit  dans  le  cadre  d’un  festival  de  cinéma

international de catégorie A. D’autre part, nous discernons plusieurs accumulations de mots dans cet

extrait, d’ajouts lexicaux et de réajustements sémantiques en même temps qu’un rejet d’adjectifs

possessifs : autant de dispositifs langagiers que nous exploitons dans le cadre de ce mémoire. 
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1.2. Excursion linguistique de la critique professionnelle : 

Si  avec  l’étude  grammaticale  de  la  critique  de  The Lighthouse par  Jules  C.,  nous  avons

confirmé les travaux de Valérie Beaudouin et de Dominique Pasquier sur le perfectionnement des

écrits amateurs, notre mémoire s’oriente plus dans l’analyse du discours des critiques professionnels

et la façon dont les productions littéraires se transforment à la rencontre des cinéphiles sur Internet.

De fait, nous nous focalisons aussi sur le langage utilisé dans une critique en ligne d’un journaliste

d’Écran Large, afin de pointer les spécificités d’une écriture numérique de la critique, disponible

immédiatement pour les internautes qui se pressent d’émettre des commentaires et  des avis sur

celle-ci. Nous prenons ainsi l’exemple d’un article rédigé par Simon Riaux, rédacteur en chef du

site  internet,  de  nouveau  sur  le  film  The  Lighthouse pour  faciliter  la  comparaison  des  traits

stylistiques  entre  les  deux  approches  critiques.  Encore  une  fois,  nous  prélevons  depuis  les

ressources  d’Écran Large  car  le  magazine  digital  semble  proche  de  son lectorat,  en  répondant

fréquemment  aux  commentaires  des  usagers  (les  rédacteurs  échangent  régulièrement  avec  eux,

justifiant  leurs  avis  et  leurs  notes).  Simon  Riaux  utilise  ces  termes  pour  conclure  son papier :

« Orgie cinéphilique convoquant les plus grands maîtres du bizarre, du cadre et du noir et blanc,

The Lighthouse se perd en courbettes et transgressions indignes d'un têtard pré-pubère, jusqu'à n'être

plus qu'un hommage beau et creux » (Riaux, 2019 :  §9). Sur le site internet, ce bilan apparaît en

gras – technique aussi appliquée par les critiques amateurs pour désigner les phrases clés de l’avis –

et est assorti d’une note (2,5 étoiles sur 5). En scrutant les éléments langagiers dans une critique

publiée  sur  Écran  Large,  nous  décelons  les  subtiles  tensions  de  la  critique  cinématographique

aujourd’hui, c’est-à-dire la recherche d’une proximité effective avec le lectorat tout en gardant un

ascendant culturel sur celui-ci (prouvé par le nombre de références à d’autres cinéastes ou d’autres

œuvres cinématographiques, souvent anciennes). Bref, le langage exprime bien évidemment une

idée, il n’en demeure pas moins qu’il représente aussi une position sociale et économique dans le

champ de la  critique  de  films.  Notre  mémoire,  qui  n’ignore  pas  les  questions  sociales  dans  la

problématique formulée, rend compte de ces relations de pouvoir dans le champ de l’écriture sur le

cinéma.  Pour cette  critique aussi,  nous ne travaillons pas uniquement  sur le  texte  et  le  lexique

employé,  nous  décortiquons  le  maniement  des  illustrations  (images  du  film,  posters  du  long-

métrage ou gifs  tirés d’une séquence) :  il  atteste  généralement  la  volonté de se rapprocher  des

spectateurs  par  des  interjections  humoristiques  qui  empruntent  à  la  culture  populaire.  C’est  ce

mélange lexical et imagé qui crée une nouvelle façon d’écrire de la critique de films et c’est ce que

nous observons à travers l’étude lexicographique des critiques de The Lighthouse.
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2. Débats de critiques, entre critiques, contre critiques :

Nous ne traitons pas des discordes entre critiques à propos d’un film, ces choses-là arrivent

très souvent. En revanche, nous relevons les prises de parole des critiques de cinéma à l’égard de

cet exercice de jugement sur les films, nous épluchons les avis émis sur les collègues, sur telle ou

telle façon de pratiquer de la critique de films. Nous le notons déjà dans nos entretiens : il n’existe

pas qu’une seule manière de produire un commentaire sur les œuvres de cinéma. La distinction ne

s’opère pas toujours entre les critiques amateurs et les critiques professionnels mais également au

sein  de  chaque  groupe :  il  arrive  très  fréquemment  que  les  aficionados du  septième art  et  les

journalistes critiques s’accordent sur une même vision de l’activité de jugement. L’écriture de la

critique  exemplifie  alors  un  point  de  vue  idéologique  voire  ontologique  sur  ce  qu’est  l’art

cinématographique : elle permet de signifier ce qu’est et ce que doit être le cinéma pour celui qui la

rédige. Ce ne sont cependant pas ces ententes intellectuelles qui se manifestent ostensiblement sur

Internet. A l’inverse, des vidéos allant à l’encontre de la presse cinématographique se propagent sur

le web, prolongeant les discussions rapportées par Pierre Verdrager : notre devoir universitaire part

aussi à la recherche de rencontres intentionnelles entre professionnels et amateurs. 

2.1. Discussion au Forum des Images – Michel Ciment, Frédéric Mercier  :

Avec les  entretiens  de jeunes  journalistes  critiques,  nous avons pu récolter  les  propos de

novices dans le métier – ils ont tous moins de trente ans et moins de cinq ans d’exercice de la

profession. Seule l’intervention de Philippe Rouyer donne l’occasion de s’approcher d’un aîné de la

critique cinématographique, écrivant depuis trente ans dans divers revues de cinéma ou magazines

de  société  (Psychologies  Magazine),  animant  les  émissions  du  Cercle depuis  maintenant  une

quinzaine d’années.  Il nous manque donc le recueil  de toute une vie engouffrée dans les salles

obscures, de toute une existence à estimer la valeur des images filmiques. Il existe par ailleurs des

ouvrages de critiques de cinéma dans lesquels ceux-ci argumentent sur leur métier :  Les Films de

ma Vie (François  Truffaut,  1975)  ou  L’Art  d’aimer (Jean  Douchet,  1987)  font  partie  de  cette

catégorie. Néanmoins, ces écrits ont été pensés et ordonnés par leurs concepteurs, ils n’émanent pas

d’une parole orale presque spontanée comme peut l’être celle de Michel Ciment quand il converse

avec Frédéric Mercier au Forum des Images le 23 avril 2019. Le premier est journaliste critique

pour la revue de cinéma  Positif (il  assure aussi le poste de directeur de la publication même si

l’organigramme de la revue nie toute hiérarchie), universitaire et écrivain (il a publié un ouvrage de

référence sur le cinéaste américain Stanley Kubrick).
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Images 19 – Capture d’écran du titre de la rencontre entre Michel Ciment et Frédéric Mercier (©Forum des

Images).

Le second est journaliste critique pour le magazine culturel Transfuge, intervenant régulier de

l’émission  Le Cercle sur Canal Plus. La rencontre donne l’occasion à Michel Ciment de dessiner

son parcours depuis les années 1960 ; depuis son expérience individuelle de la critique, nous nous

instruisons aussi sur l’histoire de cette pratique depuis l’avènement des grandes revues de cinéma

(Les  Cahiers  du  Cinéma et  Positif).  Bien  avant  que  Frédéric  Mercier  ne  débute  l’échange,  le

rédacteur  de  Positif intervient  pour  préciser  que la  critique cinématographique n’est  pas morte,

prenant l’exemple de son interlocuteur : 

« Ça dément justement, il n’y a pas que lui d’ailleurs, cette idée qu’il n’y a plus de critique. Au contraire,

je pense qu’il y a énormément de critiques talentueux qui n’écrivent peut-être pas automatiquement dans

la grande presse mais qui écrivent dans des mensuels,  qui  écrivent dans des revues universitaires en

province. Donc la critique est encore très vivante même si l’espace qu’on lui accorde dans les grands

médias est de plus en plus réduit ». (Michel Ciment)

En fait, comme le reste de notre protocole d’enquête, cette discussion solennelle sert à déceler

la trajectoire personnelle d’un critique de cinéma pour aboutir à des conclusions plus globales sur

cette  activité  encore  vivace.  Ces  focus  singuliers  nous éclairent  sur  la  façon dont  les  critiques

considèrent leur métier : les questions sont certes préparées par le journaliste de  Transfuge, et la

pensée  de  l’universitaire  mûrement  réfléchie,  il  n’empêche  que  le  discours  oralisé  et  l’aspect

conversationnel de la rencontre donne à raisonner autrement que pour une critique écrite. 
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2.2. « Youtubers ciné vs. critique presse » :

Dans le premier chapitre de ce mémoire, nous avons porté notre attention sur la production

vidéo  des  critiques  de  cinéma  amateurs  et  des  youtubeurs  de  manière  générale.  La  vidéo  est

effectivement un format plébiscité par les critiques amateurs sur le web : ils se filment la plupart du

temps seuls face à la caméra avec un discours préparé sur le sujet de la vidéo. Malgré tout, les

youtubeurs peuvent parfois se coaliser et planifier des débats entre eux, comme c’est le cas avec la

vidéo « YOUTUBERS CINÉ VS. CRITIQUE PRESSE » que nous avons signalée dans une partie

antérieure. Les tours de table demeurent une pratique usuelle de la critique cinématographique, la

confrontation des points de vue (l’émission télévisuelle  Le Cercle  et l’émission Le Masque et La

Plume par  exemple),  ou  a  contrario  la  jonction  des  idées,  la  mise  en  commun  d’une  même

perception du jugement sur les films. Les critiques profanes questionnent donc aussi sur la nature de

leurs créations, en comparaison avec la presse cinématographique. Nous échantillonnons quelques

unes de ces vidéos pour examiner le discours tenu par les youtubeurs spécialisés dans le septième

art, parmi lesquelles figurent « La Nouvelle Vague de Critique YouTube » par Anthox Colaby datée

du 2 juin 2018 et « Le problème des CRITIQUES CINÉ YOUTUBE » publiée par In The Panda le

30 mai 2019. Remarquons dans un premier temps que l’usage de la majuscule est beaucoup usité

par les youtubeurs, nettement moins par la critique cinématographique traditionnelle, et que cette

utilisation  s’applique  davantage  quand  il  s’agit  de  la  réponse  filmée  d’un  vidéaste  à  un  autre

vidéaste. En plus, nous ne faisons pas seulement l’analyse du discours des propos tenus, nous nous

efforçons de sonder les techniques audiovisuelles mises à l’œuvre dans ces productions YouTube

(beaucoup de coupes pour dynamiser la parole et éviter les pauses, tournage dans un décor familier

pour rassurer les spectateurs, zooms avant fréquents et rapides pour insister sur les traits saillants de

la démonstration). C’est tout autant une analyse formelle que l’analyse du discours écrit puisque ces

effets  doublent  les propos tenus par les vidéastes,  ils  sont une ponctuation supplémentaire,  une

accentuation de la parole donnée. Les critiques rédigées pour un magazine ne contiennent pas les

mêmes informations : la tournure de la phrase indique le plus souvent les marqueurs d’insistance du

critique. Sur Internet, les commentaires filmiques sont renforcés par les textes en gras lorsque la

critique  est  écrite,  et  ils  sont  appuyés  par  la  scénographie  des  vidéastes  lorsque la  critique est

audiovisuelle.  En d’autres termes,  la méthode de l’analyse du discours décèle les outils  de ces

youtubeurs pour mieux les percevoir dans les vidéos de la critique institutionnelle (notre entretien

avec Chloé C. a confirmé la réalisation de cette forme d’évaluation filmique) et ainsi mettre en

évidence ces reprises de la part de la presse cinématographique.
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2.3. Rencontres entre In The Panda et des critiques professionnels  :

Ceci  étant,  la  critique  cinématographique  n’est  pas  seulement  faite  d’oppositions  entre

professionnels  et  amateurs  du  jugement  des  films,  elle  se  renforce  dans  les  alliances  qu’elle

constitue  ces  dernières  années.  Elle  réussit  à  perdurer  du  fait  de  ces  recompositions  et  de  ces

redistributions de la parole cinéphile. En tous les cas, notre recherche académique picore aussi dans

les vidéos d’amateurs de la critique, dans lesquelles figurent des journalistes professionnels et des

personnalités médiatiques. Nous désignons par là les créations audiovisuelles de In The Panda sur

sa chaîne YouTube qui contient une multitude de productions critiques : la plupart ne sont animées

que par le youtubeur mais quelques unes d’entre elles reçoivent des critiques professionnels. Ainsi,

dans « TARANTINO : SURCOTÉ ? » (encore une fois, usage des majuscules), vidéo mise en ligne

en 2019 et d’une durée de près de deux heures, le youtubeur invite des critiques de cinéma pour

discuter des films de Quentin Tarantino et de sa réputation auprès du public. Parmi eux se trouve

Philippe Rouyer,  qui apparaît  plusieurs fois dans notre mémoire,  mais également Simon Riaux,

rédacteur en chef du site internet  Écran Large que nous citons plus tôt.  Une autre émission de

Victor Bonnefoy (In The Panda sur les réseaux sociaux), intitulée  Pardon le cinéma,  réunit des

critiques professionnels, les mêmes cités auparavant. L’enjeu comparatif de ce mémoire exige le

regroupement des divers types de discours critiques (écrits, oraux, numériques, papiers, vidéos, etc)

et l’analyse juxtaposée de ceux-ci. Autrement dit, quand on étudie les termes et le lexique de ces

vidéos YouTube, nous les mettons en parallèle avec les confessions des critiques entretenus et avec

l’analyse des autres productions écrites. Il s’agit d’appréhender les différents stades de l’élocution

sur les films et sur le cinéma, d’envisager les métamorphoses langagières d’un professionnel du

jugement filmique d’un médium à un autre. Avant tout, nous essayons de détecter les recoupements

linguistiques entre la critique profane et la critique institutionnelle, vraisemblablement plus lisible

lorsque des journalistes collaborent avec des youtubeurs pour formuler une conception du cinéma et

de ses formes. Que se passe-t-il quand ces deux pans de la critique se coudoient ? Nous considérons

que  ces  associations  ne  sont  pas  étonnantes,  surtout  quand  on  énumère  les  personnalités  qui

participent à ces débats filmés : ce sont à chaque fois des critiques visibles sur divers supports

médiatiques (presse papier, presse numérique, site web d’hébergement de vidéos) et qui cumulent

les postes, les interventions, les collaborations. Le métier de critique de cinéma admet effectivement

l’éparpillement des tâches. C’est d’abord un impératif économique, peu de critiques professionnels

écrivent pour un seul média. C’est en outre pour prolonger leurs travaux et acquérir un nouveau

lectorat en s’associant avec des youtubeurs. 
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3. Le partage des critiques dans les festivals de cinéma français :

Il est un lieu auquel nous n’avons pas accès dans le cadre de ce mémoire et qui aurait pu nous

instruire sur la distribution de la parole cinématographique et de la critique en France : les festivals

nous  permettent  non  seulement  de  visionner  des  exclusivités  mondiales,  de  croiser  le  regard

d’auteurs internationaux, d’imaginer des rencontres estivales à Cannes, à La Rochelle ou ailleurs ;

ils  sont  également  des  festivités pour  la  presse culturelle  et  les  agents  médiatiques  de manière

générale.  Au cours de nos entretiens avec des rédacteurs  de critiques,  certains  ont confié  avoir

participé à des festivals français (le Festival de Cannes pour trois d’entre eux, puis le Festival de

film  de  Belfort  –  Entrevues  pour  l’une  des  enquêtés),  occasions  durant  lesquelles  ils  croisent

d’autres critiques, professionnels ou non. Dans le cadre de notre mémoire portant sur ces carrefours

de la critique, il aurait été judicieux d’observer ces contacts fréquents entre les journalistes et les

profanes, entre les personnalités reconnues de l’exercice de jugement et les amateurs discrets du

numérique.  Il  existe  peu de  possibilités  pour  observer  tous  les  spécimens  de  la  critique  réunis

ensemble : il peut s’agir des projections presse, mais dans ce cas, nous n’accédons qu’à une frange

privilégiée de la critique cinématographique (ayant des contacts avec les distributeurs et les attachés

de  presse  car  invités  par  ces  derniers),  ou  alors  des  festivals  de  films.  Anonymes  et  figures

médiatiques se confondent dans les salles, se brouillent dans la foule de cinéphiles, de curieux d’un

jour  ou  de  simples  touristes.  C’est  cette  effervescence-là  que  nous  avons  voulu  premièrement

étudier, en lieu et place de l’analyse du discours. Or la crise pandémique du coronavirus ne nous a

pas permis de nous rendre dans un festival international pour appliquer cette méthode singulière

qu’est l’observation de terrain – adaptée à notre recherche empirique puisque nous accordons de

l’importance aux lieux, aux territoires, aux régions de l’écriture et de la pensée sur les films. La

grande majorité des festivals brassant toutes les couleurs de la critique de films ont été annulés,

précarisant  encore  plus  les  journalistes  professionnels  puisque  ces  événements  profitent  à  la

publication, les rédactions étant en demande d’articles et de critiques sur des métrages vus en avant-

première. Mais ce n’est pas l’organisation et les mouvements incessants du public que nous aurions

analysés, plutôt la répartition des critiques cinématographiques dans les queues et dans les salles de

cinéma, leurs discussions informelles entre des journalistes issus de divers médias. Nous supposons

des amitiés déjà construites en amont – par l’intermédiaire des projections presse ou des émissions

radiophoniques  et  télévisuelles  qui  mixent  les  profils  médiatiques.  Cela  dit,  ce  sont  aussi  des

comportements individuels qui nous intriguent, des usages des réseaux sociaux à l’instantané qui se

devinent préalablement. 
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Image 20  – Le jury de l’édition 2021 du concours de la jeune critique du Festival La Rochelle Cinéma (©Fema). 

S’il n’a pas été possible de se rendre dans un festival de cinéma cette année, nous avons

toutefois souhaité  relever les participations de la critique cinématographique à des manifestations

estivales du septième art. A ce titre, le Festival La Rochelle Cinéma (Fema) orchestre depuis quatre

ans un concours de la jeune critique en amont des festivités. Pour la première fois depuis l’édition

de 2017, un influenceur sur les réseaux sociaux (Twitter, Instagram et Twitch) se joint à une équipe

de  journalistes  professionnels  pour  discuter  des  textes  envoyés  et  pour  délibérer  à  propos  du

gagnant du concours.  Tous les autres membres du jury écrivent pour la presse culturelle (Jean-

Christophe Ferrari est rédacteur en chef cinéma du magazine Transfuge et nous avons déjà croisé la

route de Philippe Rouyer dans ce mémoire) ou sont des enseignants de cinéma dans des lycées

rochelais  (Hélène  Lamarche).  Les  concours  de  jeunes  critiques  suscitent  l’adhésion  de  divers

festivals  comme  celui  de  Clermont-Ferrand.  Pourtant,  à  La  Rochelle,  les  papiers  proviennent

d’horizons différents et plus larges que les collaborations collégiennes et lycéennes de Clermont-

Ferrand.  Il  aurait  été  approprié  de s’infiltrer  parmi les  membres du jury ou d’entreprendre des

rencontres avec les lauréats durant le festival pour connaître les critères d’évaluation des jurés et

l’inspiration des candidats pour écrire ces lignes sur Maurice Pialat ou René Clément (les deux

cinéastes  sont  à  l’honneur  durant  le  Festival  La  Rochelle  Cinéma).  Ces  explications  auraient

complémenté les propos récupérés lors des entretiens ou dans le cadre de l’analyse du discours des

critiques ; elles peuvent être aussi sources de travaux futures et de recherches ultérieures.
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CHAPITRE III – AMATEURS ET PROFESSIONNELS, UNE FRONTIÈRE A REDÉFINIR

(RÉSULTATS DE L’ENQUÊTE DE TERRAIN) ?

Dans l’ultime chapitre de ce mémoire, nous puisons dans les résultats de notre enquête de

terrain  (entretiens  semi-directifs  individuels  et  analyse  du  discours  d’un  corpus  défini  dans  la

deuxième  partie)  pour  répondre  à  notre  problématique,  à  savoir  que  les  mondes  amateurs  et

professionnels  de  la  critique  cinématographique  ne  sont  pas  aussi  hétérogènes  et  aussi

imperméables  l’un  de  l’autre.  Une frontière  entre  ces  deux  pans  du  jugement  des  films  et  de

l’évaluation des œuvres audiovisuelles se redéfinit et se reconstruit à mesure que nous identifions

dans  la  parole  des  enquêtés  une  proximité  idéologique  (sur  le  septième  art)  et  une  approche

semblable  de  l’écriture  critique.  Premièrement,  nous  nous  soucions  d’actualiser  le  regard

académique sur la critique profane, souvent orienté sur les pratiques marginales d’avis postés en

ligne alors que des internautes occupent l’espace numérique de la critique cinématographique de

manière  pérenne.  Peut-on  encore  maintenir  les  distinctions  faites  entre  les  profanes  et  les

professionnels de l’exercice critique quand on observe attentivement l’écriture de chacun d’entre

eux ? La première section de ce chapitre se concentre sur les milieux amateurs, où l’on dénote une

objectivation  du  discours  critique,  certifié  par  des  usages  grammaticaux  proches  de  ceux  des

journalistes de cinéma (invisibilisation du narrateur, visée interprétative du jugement, appui sur un

savoir cinéphile). Puis la deuxième partie de ce chapitre se focalise sur les nouveaux espaces et les

nouvelles pratiques de la critique de cinéma professionnelle, remarquant entre autre que celle-ci

utilise davantage les réseaux sociaux et les ressources digitales : individuellement, les journalistes

critiques  publient  sur  leur  profil  Twitter  ou  Instagram,  et  les  magazines  ou  revues  de  cinéma

communiquent  également  sur  Facebook  et  sur  les  repères  d’Internet.  Aussi  nous  relevons  des

actions inédites de la part des journaux spécialisés, notamment du côté des magazines de cinéma en

ligne,  qui  piochent  dans  les  techniques  amateurs  pour  produire  des  vidéos  critiques  ou  des

rencontres virtuelles  durant le  premier  confinement  de mars 2020 dû à la  crise pandémique du

coronavirus. Notre mémoire réfléchit à la mise en œuvre de ces nouveautés et à leur datation – la

crise de la presse pousse bien avant la crise sanitaire au renouvellement des pratiques médiatiques.

Enfin,  ce  dernier  chapitre  entend  démontrer  que  les  journalistes  critiques  et  les  amateurs  du

septième art cohabitent désormais au sein des mêmes lieux, leurs écritures tendant à se rapprocher

sans  distinction  linguistique.  Plus  que  des  fréquentations  communes,  les  critiques  amateurs

deviennent des compagnons et des collègues des rédacteurs salariés ou bénévoles, partageant cette

même soif cinéphile par-delà les trajectoires individuelles. 
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I. Imitations respectives, quand l’amateur devient un expert :

Les imitations entre professionnels et amateurs de la critique sont réciproques. De son côté, le

profane, œuvrant le plus souvent en solitaire, estime qu’il a une liberté accrue : Jules C. nous confie

d’ailleurs, qu’avant de rejoindre l’équipe du Mag du Ciné, il n’avait « jamais lu de critiques cinéma

papiers professionnelles », ne s’intéressant guère au cinéma avant de s’inscrire sur Senscritique. En

revanche, l’étudiant en philosophie s’est tourné vers des comptes influents lors de ses premiers pas

sur le site internet : « Je pense que ce sont d’autres membres de Senscritique qui m’ont influencé,

euh, au départ ». Le mimétisme vient en lisant d’autres critiques publiées et en intégrant des milieux

amateurs  majeurs  de  la  communauté  de  cinéphiles  de  Senscritique.  Par  la  suite,  à  la  force  de

s’investir dans l’écriture sur les films, le profane rencontre la plume des journalistes professionnels

et s’en empreigne pour modifier son langage. Nous nous appuyons non seulement sur le témoignage

de Jules C. dans cette première partie mais également sur des analyses du discours développées à

partir  de  critiques  rédigées  sur  Senscritique  et  sur  des  productions  audiovisuelles  de  vidéastes

amateurs.  C’est  par conséquent les publications numériques qui retiennent notre attention car il

n’existe presque plus de créations amateurs papiers en dehors des facultés de cinéma par exemple.

Pour plus de légitimité auprès de ses pairs, le critique profane objective son jugement, c’est-à-dire

en écartant  les  traits  grammaticaux de la  subjectivité  (la  première personne du singulier)  et  en

soutenant  son  raisonnement  par  des  références  cinématographiques.  Cela  aboutit  parfois  à  une

professionnalisation de l’amateur, le conduisant aux mêmes endroits que la presse professionnelle.

1. Une tendance à l’objectivation du discours critique :

Jules C. publie sa première critique cinématographique sur Senscritique en 2015 pour le long-

métrage La Route de John Hillcoat, sorti en 2009 et avec Viggo Mortensen, auquel il attribue la note

de sept sur dix (pour une moyenne équivalente sur le site internet). A la fin de l’essai, on peut lire :

« Il reste une dernière question que je me pose à moi-même et dont je n'ai pas vraiment la réponse,

pour  ceux  qui  auront  lu  jusque  là,  concernant  le  générique  de  fin.  Le  bruit  des  oiseaux,  les

aboiements d'un chien, les rires des enfants et le sentiment d'une vie revenue "à la normale", font de

la fin du film une fin très heureuse, pleine d'espoir. Mais je suis plus pessimiste ». La subjectivité de

l’auteur  se  triple  avec  l’expression  « je  me  pose  à  moi-même »  et  se  remarque  aussi  dans  le

recensement  des  sentiments  (« Mais  je  suis  plus  pessimiste »)  qui  le  démarque  d’autres

interprétations possibles et plus positives concernant la fin du long-métrage. De même, la critique a

pour titre « The Last of  Us », en référence au célèbre jeu vidéo de la société Naughty Dog, et
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comme le rappelle Jules C. au début de l’entretien réalisé avec lui en janvier 2021 : « au début, j’ai

juste noté les jeux vidéos, parce que euh ... j’étais pas du tout dans ... j’étais pas intéressé par le

cinéma à cette époque-là ». Le jeune homme s’est d’abord initié à la critique culturelle en passant

par le site internet jeuxvideo.com et c’est ainsi que ses premières réalisations s’articulent autour de

cet univers artistique et ses références ciblées (Tomb Raider, Final Fantasy, Uncharted …). Bien

plus tard, en 2019, l’étudiant en philosophie rédige un commentaire sur le deuxième long-métrage

de Robbert Eggers, The Lighthouse, avec Robert Pattinson et Willem Dafoe. Il lui attribue la note de

sept sur dix pour une moyenne avoisinante sur la page du film sur Senscritique. Il écrit notamment

ceci  en  guise d’introduction :  « Le  précédent  film de  Robert  Eggers,  The Witch,  avait  réussi  à

enthousiasmer le public pour sa réalisation léchée et sa mythologie fascinante ; The Lighthouse en

est le prolongement et le dépassement, poussant le style encore plus loin quitte à peut-être, pour

certains, perdre en subtilité et en retenue. Mais qu’importe, la claque n’en est que plus forte pour

peu que l’on choisisse de se laisser porter par un film à ambiance comme on en vit rarement en

salle ». Comme de nombreux journalistes critiques, Jules C. rappelle sciemment la filmographie du

réalisateur  afin  d’établir  des  parallèles  thématiques  ou  esthétiques  avec  les  films  d’avant.  Une

technique utilisée pour noter la trace des auteurs dans le septième art, comme le fait par exemple

François Truffaut au travers de ses premiers écrits pour Les Cahiers du Cinéma, et notamment lors

de sa défense d’Ali Baba et les Quarante Voleurs (Jacques Becker, 1954) pour importer l’idée d’une

politique des auteurs (Michel Ciment considère qu’il  s’agit davantage d’une théorie des auteurs

quand il s’adresse à Frédéric Mercier au Forum des Images). On retrouve à ce titre le terme « style »

qui affirme la présence d’une signature, d’une empreinte du réalisateur, auxquelles on adjoint des

qualifications  plus  précises  comme la  « réalisation  léchée »  et  la  « mythologie  fascinante » :  le

metteur en scène de  The Witch et de  The Lighthouse se passionne effectivement pour les contes

d’autrefois – issus bien souvent des légendes nordiques ou nord-américaines. Contrairement à la

précédente critique,  celle-ci  ne signale  pas  la  présence de l’énonciateur  en évitant  les pronoms

personnels sujets (la première personne du singulier par exemple) et adopte un langage prescriptif

(« Un film à ambiance comme on en vit rarement en salle » est une invitation à se rendre au cinéma

pour vivre une telle expérience cinématographique). Se remémorant ses années en khâgne et en

hypokhâgne, Jules C. explique sa méthode pour écrire des critiques, dont il pense qu’elle n’a pas

évolué depuis ses débuts sur Senscritique : « Disons que quand j’écrivais mes critiques, je prenais

un peu la même méthode euh, disons la même rigueur euh, de neutralité, de euh, je ne mets pas de

"je" ». Ici la poursuite de l’objectivité s’inscrit aussi dans le parcours universitaire de l’interrogé. 

79/133



Éléonore Houée

2. Le recours au savoir cinéphile :

Comme  nous  l’avons  notifié  dans  le  précédent  point  du  développement,  les  premières

références affichées par Jules C. dans ses critiques proviennent du domaine des jeux vidéo tandis

que les derniers écrits compilent des savoirs et des connaissances sortis de la culture cinéphile de

l’internaute.  L’ouvrage  d’Antoine  De  Beacque  sur  la  cinéphilie  propose  d’ailleurs  une  histoire

confondante entre la passion pour le septième art et le rôle de la critique cinématographique dans la

légitimation de cette forme artistique (De Beacque, 2003). Le critique de cinéma s’assimile alors à

un cinéphile, un savant des techniques et des productions filmiques depuis les premières images

mises en mouvement, et il s’évertue à transmettre ses connaissances à travers ses écrits – critiques

comme analyses filmiques, publications dans des organes de la presse culturelle ou ouvrages plus

généraux sur le cinéma (ses figures, ses formes, ses mutations). Le critique observe avec précision

un  film en  faisant  appel  à  d’autres  passages  filmiques,  d’autres  représentations  audiovisuelles,

d’autres fabrications d’un même metteur  en scène ou d’un réalisateur  différent.  On le  constate

effectivement dans la critique de The Lighthouse par Jules C., et puisque le long-métrage est en noir

et blanc, les convocations artistiques demeurent plus lointaines et attestent d’une érudition pointue

et  ouverte  sur  les  premiers  âges  du  septième  art.  Encore  une  fois,  le  champ  de  la  critique

cinématographique entretient des rapports hiérarchiques entre les professionnels et les amateurs,

mais ces relations de domination invisibles se manifestent  aussi  à l’intérieur  de chaque pan du

jugement sur les films. Ainsi, au sein même des domaines amateurs de la critique de cinéma, se

constituent aussi des échelles de la parole passionnée : dans le premier chapitre de notre mémoire,

nous avons de cette façon balisé les territoires de la critique profane,  écartant préalablement la

rédaction  d’avis  courts,  de  billets  d’humeur  soudains  qui  ne  rentrent  pas  dans  la  catégorie  de

l’évaluation critique des films. Car, hiérarchiquement, l’objectivation des propos et le recours à un

savoir  cinéphile sollicitent le plus les internautes plutôt  que le  partage d’un visionnage avec la

visibilité d’un regard subjectif. Ce n’est pas tant la subjectivité qu’il manque quand les critiques

amateurs imitent les journalistes professionnels – elle reste juste moins lisible et s’authentifie dans

l’interprétation  personnelle  de  l’œuvre.  Cette  lecture  d’un  métrage  repose  sur  une  érudition

composée de filmographies nationales, d’ouvrages spécialisés et d’une culture générale et artistique

assez large. Dans ce cas, les savoirs d’autres matières agrémentent le discours tenu pour juger un

film et permettent d’élever l’argumentation, d’intensifier le sérieux de la critique : « On va dire ma

culture philosophique, euh, toque à la porte et me dit "hey y’a un truc intéressant pour parler de tel

film" bah je le dis et voilà » (Jules C.). 
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« Mais  ce  qui  fait  la  différence,  c’est  avant  tout  sa  mise  en  scène  qui  donne  au  film  des  traits

expressionnistes dignes d’un Dreyer (les ombres, les cadrages, les lumières diffuses tout droit sorties de

Vampyr, les gros plans sur les visages voire sur les yeux, la théâtralité des acteurs, etc.) avec en plus

quelques éléments typiquement lovecraftiens qui participent d’une atmosphère mythologique unique. On

peut aussi penser à Le Vent de Sjöström, dans la façon de faire de ce phare niché sur une île rocheuse un

dernier bastion de vie en proie au déchaînement du dieu des éléments. » (Jules C., 2019 : §4)

« Format carré, noir et blanc travaillé jusque dans les infinies nuances de ses différents plans, composition

maniaque de la moindre image, toujours appréhendée comme un véhicule de sens… pour qui goûte le

cinéma  des  grands  formalistes  ou  inventeurs  surréalistes,  The  Lighthouse a  des  airs  de  pur  délire

orgasmique. Tandis que Robert Pattinson et Willem Dafoe se régalent de scènes toujours sous perfusion

des dogmes bergmaniens (déjà à l’œuvre dans The Witch), la caméra fétichise le moindre objet, la plus

petite zone d’ombre, jonglant entre le mysticisme d’un Tarkovski et la poésie inquiétante de Méliès. »

(Simon Riaux, 2019 : §4). 

On se rend compte tout de suite que le  rappel  de la  filmographie du cinéaste  est  aussi  à

l’œuvre  dans  la  critique  de  Simon  Riaux,  rédacteur  en  chef  d’Écran  Large,  pour  le  film  The

Lighthouse. Même si la notation de ce dernier demeure moins généreuse que son comparse amateur,

il n’en reste pas moins que les effets linguistiques sont quasiment identiques et que les références

cinématographiques servent à mieux encadrer l’analyse et le jugement du deuxième long-métrage

de Robert Eggers. Les lecteurs n’ont pas toujours accès aux images du film, et les noms de quelques

ouvrages  filmiques  qui  le  précèdent  ou  d’auteurs  fameux  du septième art  permettent  de  situer

esthétiquement l’œuvre évaluée. Toutefois, les références, dans chacune des deux citations, ne sont

pas  les mêmes :  les  premières,  sollicitées  par Jules  C.,  insistent  sur  la  mise en images de  The

Lighthouse et le travail opéré sur les lumières et la photographie du film (l’auteur de la critique les

rapproche des travaux expressionnistes allemands, reconnus pour les effets contrastés du noir et

blanc), tandis que les secondes, convoquées par Simon Riaux,  nous éclairent sur l’atmosphère du

métrage (« le mysticisme d’un Tarkovski » ou encore « la poésie inquiétante de Méliès ») et son

ancrage idéologique (« dogmes bergmaniens »). Jules C. désigne quelques films (Vampyr de Carl

Theodor  Dreyer  et  Le  Vent de  Victor  Sjöström)  alors  que  le  journaliste  professionnel  nomme

plusieurs cinéastes (Ingmar Bergman, Andreï Tarkovski et Georges Méliès). De plus, au cours de

son développement,  Simon Riaux établit  un parallèle entre  The Lighthouse et  Le Carnaval des

Âmes (Herk Harvey, 1962) : outre donc, une référence au cinéma des premiers temps avec Georges

Méliès, la critique postée sur Écran Large ne fait pas mention du vieux cinéma européen. 
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3. La professionnalisation du critique amateur :

Au fur et à mesure que les amateurs écrivent et se prennent au jeu de la critique, leur langage

sur les films se modifie jusqu’à épouser celui des professionnels, comme nous l’avons justifié dans

les deux points précédents. Dans un article daté de 2016, Valérie Beaudouin et Dominique Pasquier,

spécialistes des études empiriques et quantitatives sur les critiques profanes en ligne, classent les

contributions amateurs en trois catégories : les novices, les habitués et les privilégiés. Dans notre

mémoire, nous évacuons les novices, ceux qui publient peu et dont la forme critique s’assimile

davantage  à  des  avis,  des  reviews pour  le  terme  anglophone,  ou  encore  à  des  lay  critics par

opposition aux expert critics (Verboord, 2010). Les experts de la critique de cinéma peuvent être

des  amateurs  (non-intégrés  à  des  organes  médiatiques,  non-salariés  ou  non-contributeurs  à  des

rédactions reconnues) tout en aspirant à devenir, par leurs pratiques et leurs engagements de plus en

plus énergiques, des professionnels de l’exercice de jugement. L’imitation ne se retrouve donc pas

seulement dans la langue employée, elle s’inscrit aussi dans des comportements visant à intégrer le

domaine  de  la  presse  cinématographique.  Les  sites  internet  de  publications  de  critiques  sont

d’ailleurs  des  terres  de  recrutement  pour  des  petites  rédactions  en  ligne  et  amateurs :  via  la

messagerie privée de Senscritique, les internautes reçoivent des demandes de la part de magazines

numériques,  leur  proposant  d’écrire  des articles  et  des critiques  de manière régulière.  Jules  C.,

devenu critique amateur à l’âge de dix-huit ans comme il nous l’affirme dans l’entretien que nous

avons mené, s’est créé très tôt un réseau sur Senscritique avec des comptes affichant plus de mille

éclaireurs (c’est-à-dire des personnes qui suivent et s’abonnent en quelques sortes à l’activité de ces

derniers) : « Y’avait Velvetman donc qui est maintenant, en plus, mon rédac’ chef, euh, au Mag du

Ciné,  euh,  avec qui  j’étais  allé  à  Cannes,  etc,  donc qui  est  un bon ami mais  à  l’époque,  je  le

connaissais pas du tout ». Très tôt, Jules C. examine les critiques de ses aînés et cherche à adopter le

style de ceux-ci, se rapprochant linguistiquement et socialement d’une frange experte de la critique

amateur : « Sinon, tous ces gens-là, ce sont les gens que je lis le plus et que je lisais déjà avant  Le

Mag du Ciné donc au final, ça a pas changé grand-chose ou si, ça a un peu continué de m’influencer

mais ça a, y’a pas eu de avant-après, quoi, c’est, puisque c’était dans la continuité finalement ». Plus

tard, l’étudiant en philosophie nous avoue que sa participation au Mag du Ciné, qui accumule tout

de même plus de six cent mille visites annuelles, lui permet d’appartenir à un groupe, une sorte de

ciné-club  comme  il  le  signale  également :  sur  Internet,  les  critiques  de  cinéma  amateurs  se

structurent donc entre eux pour reproduire des rédactions, avec les mêmes hiérarchies (rédacteur en

chef, rédacteurs réguliers, contributeurs occasionnels) et les mêmes sociabilités.
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Image 21 – Profil personnel de Jules C. sur le site internet Le Mag du Ciné (© Le Mag du Ciné). 

Le profil personnel de Jules C. sur le site internet Le Mag du Ciné se compose d’une petite

présentation  rédigée  par  le  jeune  critique  amateur ;  on lit  également  la  date  d’inscription  et  le

nombre  d’articles  publiés  ainsi  que  la  position  de  Jules  C.  au  sein  du magazine  virtuel.  Il  est

fréquent  de  repérer  ce  même  type  de  description  sur  les  espaces  numériques  d’un  journal  de

cinéma : ainsi, le site internet de la revue culturelle  Transfuge consacre une de ses rubriques à la

présentation de l’équipe, où chacun des rédacteurs et des contributeurs écrivent quelques lignes sur

leurs activités (dans quelles rédactions ils publient)  puis détaillent les cinéastes fétiches de leur

cinéphilie. On distingue la même répartition dans les présentations de la rédaction du Mag du Ciné.

Les  différentes  chroniques  (cinéma,  festivals,  dossiers,  interviews  …)  quadrillent  également  la

presse digitale. Bien que Le Mag du Ciné offre peu de visibilité à l’actualité cinématographique, sa

ligne éditoriale se concentrant sur le cinéma de patrimoine et les rétrospectives, il n’en demeure pas

moins que les rédacteurs suivent toutefois les évènements culturels notoires du moment. Parmi les

articles rédigés par Jules C., nous décelons un dossier sur l’ouvrage Yasujiro Ozu, les carnets 1933-

1963 édité par Carlotta et paru en novembre 2020 : la fiche de lecture date quant à elle de mars

2021 mais s’imprègne du succès retentissant de ce livre. « On reçoit des, on reçoit des, des DVDs

avec Le Mag du Ciné donc chaque mois, y’a les éditeurs qui nous envoient, euh, les listes de leurs

sorties et on peut recevoir gratuitement, euh, en échange d’un article bien évidemment » déclare-t-il

durant l’entretien, ce qui laisse supposer que les éditeurs concluent des accords (parfois informels)

avec les rédactions amateurs qui, de leur côté, ambitionnent de rivaliser avec la presse culturelle

traditionnelle en se calquant sur l’agenda des sorties.
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4. Mêmes lieux, mêmes pratiques ?

D’autre part, c’est en sillonnant les mêmes lieux de la critique cinématographique que les

amateurs du jugement sur les films s’accaparent aussi  les fiefs de la presse institutionnelle,  les

bastions de la cinéphilie traditionnelle (les festivals, les ciné-clubs, les avant-premières …). Les

critiques profanes, organisés en différentes sections hétérogènes et hiérarchisées, se rendent en effet

dans ces territoires de diffusion pour des raisons personnelles (l’envie de découvrir l’effervescence

de festivals internationaux), pour des objectifs collectifs (les rédacteurs alimentent les magazines de

cinéma amateurs durant les festivités) ou pour des choix professionnels (les vidéastes augmentent

leur visibilité en se joignant à des événements nationaux). En fonction de la position du critique,

qu’il écrive seul ou pour une revue en ligne, et du temps dont il dispose, ces habitudes changent et

s’alignent avec celles de la critique professionnelle. De la simple participation occasionnelle à la

contribution  récurrente,  les  profanes  pratiquent  la  critique en même temps que les  journalistes,

parallèlement à la presse culturelle. Nous l’attestons à travers l’étude comparative des propos des

enquêtés (au sujet des festivals par exemple), puis nous sondons les collaborations récentes entre la

critique amateur et le monde du cinéma (production, distribution, exploitation des métrages). 

4.1. Les critiques amateurs dans les festivals de cinéma :

Tous les critiques amateurs et professionnels avec lesquels nous nous sommes entretenus se

sont rendus à un ou plusieurs festivals de cinéma. La plupart du temps, les rédactions, en accord

avec leur équipe, sélectionnent quelques contributeurs afin qu’ils couvrent l’évènement. Autrement

dit,  ce n’est  jamais l’intégralité  d’un journal  qui s’y rend, et  la  participation à  un festival  peut

s’apparenter à un privilège même si les magazines et les revues de cinéma peuvent effectuer des

roulements. A vrai dire, la presse culturelle choisit le plus souvent des critiques de renommée pour

les festivals de catégorie A (Berlin, Cannes et Venise), tandis que les autres rédactions affluent dans

les autres types de festivals. Au cours des entretiens que nous avons réalisés, les jeunes journalistes

(bénévoles ou pigistes) ont confié leur participation à des festivals de grande envergure sans pour

autant vouloir revivre l’expérience. De fait, Chloé C. signifie qu’elle ne préfère pas réitérer sa venue

au Festival de Cannes de sitôt : « c’est pas ce que je préfère en tout cas, écrire dans ces, dans ces

conditions, euh, d’urgence en fait ». De son côté, Loris H. semble réticent à l’idée de se présenter à

de telles festivités :  « moi j’en fais  pas beaucoup, ça a jamais été trop,  trop mon truc,  euh, les

festivals ».  A tel  point que celui-ci  n’envisage pas de monter les marches cannoises,  même s’il

considère que c’est « une des raisons de faire ce métier ».
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Incontournables pour la presse cinématographique, les festivals de cinéma sont des occasions

qui permettent d’accroître les ventes individuelles épisodiquement, et les revues et les magazines de

cinéma  affichent  d’ailleurs  leurs  meilleurs  résultats  en  mai,  quand  ils  font  paraître  le  numéro

consacré  au  Festival  de  Cannes.  Les  publications  amateurs  n’ont  pas  tardé  à  copier  ces  choix

éditoriaux de couvrir ces réjouissances cinéphiles en envoyant quelques uns de leurs rédacteurs,

lesquels  obtiennent  des  accréditions  grâce  à  leur  activité  numérique.  En  ce  qui  concerne  les

professionnels de la critique de cinéma, ceux-ci disposent aussi d’un accès gratuit aux festivals,

puisque  l’accréditation  leur  est  offerte :  « quand  je  vais  en  festival,  euh,  on  m’offre,  euh,

l’accréditation puisque en quelques sortes il y a contrepartie, c’est que on écrit » (Chloé C.). La

valorisation  des  œuvres  cinématographiques  et  la  promotion  du  dispositif  festivalier  pour  les

découvrir bénéficient autant aux journaux de cinéma qu’aux organisateurs des festivals – malgré les

reproches des journalistes à propos du Festival de Cannes. Ce dernier, par ailleurs, ne suscite pas

l’adhésion de tous les enquêtés mais Jules C. lui  reconnaît certaines qualités, comme le fait de

pouvoir faire des rencontres cinéphiles : « en fait, le fonctionnement des festivals ne m’attire pas

tant que ça, euh, parce que Cannes, c’est Cannes, quoi. Y’a le côté prestigieux puis le côté "tu vas

rencontrer plein de gens que tu connais virtuellement" et tu vas pouvoir les rencontrer et ça, c’est

trop bien ». Durant l’édition 2019 de ce festival international, l’étudiant en philosophie a pu croiser

la route de Philippe Rouyer, que nous avons sollicité dans le cadre de notre mémoire, de Marc

Moquin, rédacteur en chef de  Revus & Corrigés (spécialisé dans le cinéma de patrimoine) et de

Victor Bonnefoy (plus connu sous le pseudonyme de In The Panda sur les réseaux sociaux et sa

chaîne YouTube). En outre, au Festival de Cannes de 2019, celui-ci produit des vidéos critiques sur

les  films  de  la  sélection  officielle  tels  que  Parasite de  Bong  Joon-ho,  Roubaix,  une  lumière

d’Arnaud Desplechin ou Les Misérables de Ladj Ly. Ces productions audiovisuelles sont typiques

des  créations  amateurs :  le  critique  se  place  devant  la  caméra,  s’adressant  directement  aux

spectateurs, délivre un discours prescriptif sur le film alors que le montage coupe les hésitations et

tapisse les propos d’une musique rythmée (dans le cadre de la vidéo sur Parasite, un riff de guitare

se superpose aux images de la bande annonce). Au contraire des productions écrites, le critique

amateur met en avant sa subjectivité et rappelle sa proximité avec le public qui le suit :  « vous

n’êtes pas sans savoir, si vous suivez mon travail depuis longtemps, que Bong Joon-ho est mon

réalisateur  préféré »  peut-on  entendre  en  guise  d’introduction  de  la  vidéo  sur  Parasite.  En

collaboration  avec  Senscritique  (cible  primaire  de  ses  critiques)  et  la  société  française  de

télécommunications Orange, le vidéaste s’approprie alors le terrain favori des professionnels. 
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4.2. Les critiques amateurs animent le cinéma (ciné-club, rencontres, séances

spéciales …) :

En plus de leurs participations à des festivals de cinéma, qui leur assurent une visibilité

certaine sur les réseaux sociaux, les critiques amateurs travaillent également avec les métiers du

cinéma et coopèrent à la promotion des films sur le web. Ainsi, un certain nombre d’entre eux

collaborent avec des distributeurs et  des exploitants  de salles (des cinémas Gaumont Pathé par

exemple)  pour  assurer  la  communication  de  métrages  français  ou  internationaux.  Nous  avons

précédemment souligné une collaboration récente entre le vidéaste In The Panda et le site internet

Senscritique pour la couverture du Festival de Cannes : ces unions ne prennent pas uniquement

forme dans  le  cadre d’un festival,  elles  s’étendent  aussi  pour des  rencontres  plus restreintes  et

fortuites. Les critiques de cinéma professionnels interviennent déjà pour des avant-premières ou

pour animer des rencontres dans les cinémathèques françaises (Paris et Toulouse) : le journaliste

présente en début de séance le film projeté puis un débat avec les spectateurs est enclenché juste

après le visionnage. Philippe Rouyer relate ces expériences au cours de son entretien et nous confie

manquer de temps pour accepter toutes les propositions : « je refuse énormément de conférences, je

refuse énormément de, de bonus DVD et tout ça parce que j’ai pas le temps ». C’est d’ailleurs l’une

des difficultés du métier de critique de cinéma comme nous l’avoue le rédacteur de  Positif  :  le

temps manque tout  comme les ressources  financières et  les journalistes  (pigistes,  bénévoles ou

amateurs) se tournent donc vers ces offres collaboratives organisées par les faiseurs du septième art

et les institutions de conservation des œuvres cinématographiques. Philippe Rouyer déclare alors : 

« C’est , c'est une des difficultés du métier. Je vais vous laisser mener après l'entretien comme vous le

voudrez mais c’est vrai que la question financière, la question financière est quand même au cœur de …

Et, et je le vois bien avec ce poste privilégié qui est celui de, de, de celui de président du Syndicat de la

Critique. Je vois arriver les, les, les jeunes qui rentrent, enfin, quel que soit leur âge, hein, euh, qui veulent

adhérer, euh, bah beaucoup sont des blogs, euh, sur des sites, euh, et ça veut dire, euh, ça veut dire pas de

salaire ». (Philippe Rouyer)

C’est autrement dit une nécessité financière pour les critiques (profanes et professionnels) de

compléter leurs revenus initiaux par des interventions extérieures. Et si le chroniqueur du  Cercle

peut en effet présenter les César, c’est qu’il dispose d’un contrat avec la chaîne Canal Plus. En

revanche,  les  amateurs  de la  critique cinématographique n’ont pas accès  à  ces arrangements  et

concluent donc des accords auprès d’autres acteurs promotionnels ou institutionnels. 
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Image 22 – Visioconférence autour de la sortie en VOD du director’s cut de Justice League par Zack Snyder

(©DC Comics). 

Lors de la crise sanitaire,  les producteurs et  les distributeurs ont utilisé les passerelles du

numérique pour convenir de rendez-vous en visioconférence avec des spectateurs et des animateurs

médiatiques. Sur la page Facebook de DC Comics France (à la fois éditeur de bandes dessinées

super-héroïques et filiale de DC Entertainment qui s’occupe de leurs adaptations à l’écran), une

annonce est partagée pour un débat animé par Terry LTAM entre Asma El Mardi, créatrice du site

internet de divertissement BrainDamaged, et Julien Chièze, vidéaste spécialisé dans les jeux vidéo

sur YouTube. Parmi les vidéastes cinéphiles influents sur le web, de nombreux proviennent d’abord

du monde du jeu vidéo, ayant souvent fait leur début sur le site jeuxvideo.com comme Jules C. par

exemple : « juste pour les jeux vidéo, et en fait, sur jeuxvideo.com, bah euh, pareil, on peut aller sur

les fiches des jeux, et puis les noter ». Quand on fouille un peu plus la chaîne YouTube de Julien

Chièze, on s’aperçoit que ce dernier a produit une vidéo sur Zack Snyder’s Justice League (vu en

avant-première, ce qui témoigne de son influence dans le milieu) et a réalisé un interview avec le

réalisateur :  jouant  sur  le  suspens,  le  youtubeur  retarde  son  avis  en  rappelant  la  production

désastreuse du film, puis les changements entre les deux versions du long-métrage (soit un tiers de

la vidéo), avant d’évaluer cette version (un autre tiers de la vidéo) et d’insérer l’interview de Zack

Snyder (le dernier tiers de cette critique). Dans un point ultérieur, nous expliquons les raisons de ces

intrusions de la critique amateur dans la promotion des films populaires.
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II. Nouveaux espaces et nouvelles pratiques de la critique de cinéma professionnelle :

Néanmoins,  de  précédents  travaux universitaires  ont  déjà  établi  une  connivence  entre  les

mondes professionnels et amateurs de la critique de cinéma, fondant toujours leurs expériences sur

l’étude  de  l’écriture  profane :  celles-ci  confirment  l’objectivation  du discours  analytique.  Notre

mémoire a regardé aussi du côté des pratiques moins littéraires et plus numériques pour découvrir

d’autres points de jonction entre les cinéphiles d’Internet et les journalistes critiques. A présent,

notre regard se porte sur ces tentatives de reprises de la presse spécialisée, car nous pensons que

cette dernière picore les idées novatrices des critiques amateurs pour se renouveler dans ses usages

et pour se rapprocher d’un lectorat virtuel. L’utilisation des réseaux sociaux par les mensuels de

cinéma s’avère décisive dans la communication de ces journaux, mais les critiques professionnels

les manipulent aussi à des fins personnelles pour faire connaître leur travail. Mais les revues et les

magazines de cinéma publient de la critique sur d’autres supports, empruntant alors aux créations

amateurs (formats vidéos, débats en visioconférence, concours avec les internautes). Nous donnons

des  exemples  de  ces  nouvelles  coutumes  digitales,  de  même  que  nous  les  repérons  dans  les

entretiens que nous avons réalisés. Nous interrogeons en plus l’impact de la crise sanitaire sur le

développement de ces pratiques inédites de la part de la presse cinématographique et des critiques

professionnels :  il  s’agit  de  comprendre  si  elle  a  été  un accélérateur  du  développement  de  ces

manifestations  numériques  de  la  critique  de  cinéma  ou  bien  le  déclic  nécessaire  pour  que  le

journalisme culturel s’implante durablement sur le web. 

1. La place des réseaux sociaux dans la pratique de la critique :

Les réseaux cinéphiles abondent sur Internet : la critique de cinéma amateur doit d’ailleurs sa

notoriété à son accessibilité facilitée par les mécanismes du numérique. Sur Internet, le critique

profane peut aisément faire la publicité de ces publications, se servant de ses relations virtuelles

pour engranger des vues et des appréciations. Il peut aussi communiquer sur les réseaux sociaux et

nous prenons l’exemple de la communauté cinéphile de Twitter car la majorité des publications sur

le septième art sont ouvertes à tous : il n’est pas obligatoire de suivre l’internaute pour pouvoir

commenter ces réflexions ou ces messages sur le cinéma. Au cours de nos entretiens, nous avons

voulu connaître les usages des réseaux sociaux par les critiques professionnels et leur rapport avec

les  autres  membres  de  Twitter.  L’essentiel  de  nos  enquêtés  emploient  Twitter  pour  des  raisons

professionnelles, afin de communiquer sur leurs articles, ou pour promouvoir la sortie d’un numéro

inédit d’un magazine de cinéma : ce sont en tous les cas des stratégies publicitaires. 
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Il se trouve que les jeunes critiques professionnels interrogés ne considèrent pas les réseaux

sociaux  comme  une  partie  majeure  de  leur  activité,  et  ne  postent  sur  Twitter  que  très

occasionnellement, afin de partager la publication d’un article dans un magazine de cinéma ou la

sortie récente d’un interview avec tel ou tel réalisateur. C’est une mise en avant de leur travail

quotidien qui ne remplit cependant pas le rôle prescripteur de la critique de cinéma : les intentions

demeurent  plus  personnelles  et  visent  à  communiquer  les  papiers  récents  auprès  d’un  cercle

restreint d’amis ou de proches. Ainsi, comme nous l’accorde Loris H., pigiste pour  La Septième

Obsession et pour L’Écran Fantastique, la critique de cinéma écrite se prête peu aux jeux visuels

des réseaux sociaux et sa venue sur Twitter ou sur Instagram n’a aucune visée réputationnelle : « je

vais communiquer sur ce que je fais pour les gens qui me suivent, qui aiment me lire et tout ça, euh,

mais euh, ça va pas être déterminant dans, dans mon travail,  dans ma carrière entre guillemets,

quoi ». Il estime même que les profils littéraires sont peu adaptés aux réseaux sociaux, à l’exception

des  personnalités  connues  du milieu :  « je  pense les,  les  profils  comme les  nôtres,  que ce soit

journaliste, romancier, même réalisateur finalement, pour un avoir un, des réseaux intéressants, il

faut avoir une notoriété ». Pour le dire autrement, les réseaux sociaux ne contribuent pas à renforcer

la célébrité d’un critique de cinéma, car celle-ci est déjà faite. Pour Chloé C. aussi, la présence

numérique du critique de cinéma n’est pas une question de renommée, mais la possibilité d’avoir

accès à des ressources précieuses et des groupes de parole cinéphile : « je participe pas forcément

non plus mais, mais euh, à laquelle de fait j’appartiens, mais, euh, à ce groupe qui s’appelle  "La

Loupe", voilà ce groupe de, de cinéphiles, euh, où s’échange, euh, tout un tas de films méconnus ».

Ce  sont  donc  deux  cas  de  passivité  digitale.  Malgré  tout,  pour  ce  qui  est  des  critiques

cinématographiques plus reconnus, comme c’est le cas pour Philippe Rouyer qui détient plus de

vingt-cinq mille abonnés sur sa page Twitter, l’activité sur les réseaux sociaux fait partie intégrante

de  l’exercice  de  jugement  et  de  la  fonction  normative  du  journaliste  de  cinéma.  Elle  devient

dominante dans la pratique de la profession, au même titre que les critiques amateurs influents sur

le web ne cessent de faire de la publicité autour de leurs posts sur de multiples réseaux sociaux.

Comme le fait  savoir Philippe Rouyer,  les réseaux sociaux restent des médias de diffusion,  sur

lesquels les critiques de cinéma peuvent reconduire leur rôle de guide : « pour moi c’est un outil

professionnel, c’est-à-dire que je considère que c’est un média pour moi, Twitter ». Puis il ajoute :

« mais là encore cette idée du guide dont je vous parlais tout à l’heure, eh bah je la, je la joue à plein

sur Twitter, c’est-à-dire que vraiment parmi tout ce qui sort, j’essaye d’être le, d’être le, de proposer

des choses ». 
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Images 23 & 24 – Captures d’écran d’une publication de Philippe Rouyer (à gauche) et d’un post des Bonnet

Brothers (à droite) (©Twitter). 

A observer plus attentivement le langage employé dans les publications de Philippe Rouyer,

nous constatons qu’il se rapproche très nettement de celui d’un post amateur sur le réseau social

Twitter.  Dans  les  deux exemples  ci-dessus  (images  23  et  24),  le  critique  de  cinéma précise  la

disponibilité du long-métrage sur une plateforme et pour combien de temps, tout en accompagnant

le court avis rédigé par trois illustrations du film – souvent iconiques pour susciter la curiosité du

spectateur. On remarque également que les deux publications ont été écrites depuis un téléphone et

durant l’entretien effectué avec Philippe Rouyer, ce dernier a pris le temps de poster une annonce

sur Twitter. En effet, le journaliste professionnel admet consacrer une heure par jour à l’entretien de

son profil sur ce réseau social, une manière pour lui de « survivre » et de « résister » alors qu’il est

critique indépendant. Ce type de média lui permet d’ailleurs d’être « le rédacteur en chef et l’unique

rédacteur » de ces posts, à l’instar d’un profane cinéphile qui ne dépend pas de la ligne éditoriale

d’une revue ou d’un magazine de cinéma : le chroniqueur du  Cercle nous affirme que certains le

considèrent alors comme un influenceur. Toutefois, cet engouement pour les réseaux sociaux profite

évidemment  aux  journaux  spécialisés,  aux  émissions  télévisées,  sur  lesquels  ruissellent  les

publications du professionnel. Autant Philippe Rouyer souhaite produire des contenus apaisés et

sans  polémique,  autant  Axel  C.  s’autorise  par  moments  des  réflexions  volontairement  clivantes

selon ses termes : elles assurent quoi qu’il en soit l’assise de ces derniers auprès du lectorat. 
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2. De nouveaux formats pour les revues de cinéma :

L’écriture journalistique se fixe à  l’origine sur un seul  et  unique support  médiatique :  les

revues  de  cinéma  sont  éditées  en  format  papier  pendant  plusieurs  décennies,  les  émissions

radiophoniques  se  transmettent  par  les  ondes  hertziennes,  et  les  téléspectateurs  visionnent  les

productions audiovisuelles à la télévision. Figée sur un support, elle ne bouge pas non plus d’un

point  de vue temporelle :  la  sortie  des numéros d’un mensuel  de cinéma ou la diffusion d’une

émission télévisée sont autant de rendez-vous que les cinéphiles se donnent pour s’informer sur leur

passion. De nos jours, la presse culturelle et cinématographique se dissémine sur divers formats,

refusant le cantonnement médiatique à l’heure du numérique et poussée par la concurrence amateur.

Elle multiplie alors les projets variés, qui ne deviennent pas majoritaires dans la ligne éditoriale des

magazines  de  cinéma,  mais  lui  confère  une  certaine  durabilité.  Nous  avons  sélectionné  deux

exemples  de diversification de la  critique de cinéma en ligne :  le  podcast  apparaît  comme une

technique émergente pour la profession, alors qu’elle est très appréciée par les critiques profanes, et

des journalistes notoires se mettent aujourd’hui face caméra pour délivrer leurs conseils, comme le

font généralement les vidéastes amateurs sur YouTube.

2.1. Le podcast, une dissertation orale sur les films :

Le podcast est un format audio diffusé sur Internet, ayant l’avantage de pouvoir s’écouter

n’importe où, n’importe quand puisqu’il reste accessible numériquement. C’est donc un service à la

demande que les critiques amateurs plébiscitent depuis quelques temps : l’amoureux du septième art

peut disserter tout seul pendant de longues minutes ou peut être accompagné de ses pairs  pour

prendre  la  forme  d’un  débat  oral.  Tout  comme  d’autres  réalisations  amateurs,  les  podcasts

intéressent grandement les critiques professionnels, à tel  point que certains d’entre eux, comme

Loris  H.,  voient  en cette  technologie  la  forme idéale  du commentaire  filmique :  « alors  y’a  le

podcast qui est vraiment le, le lieu, je pense c’est vraiment le média du cinéma, euh, avec la, la

critique papier aujourd’hui, quoi ». Lui-même s’implique dans une émission de podcasting, appelée

La Troisième Rangée, disponible sur SoundCloud et également trouvable sur Twitter sur lequel elle

communique. Les bandes sonores ("tracks") s’intitulent d’ailleurs "critique" suivi du titre du film

évalué. Comme les vidéastes amateurs, les critiques de cinéma professionnels présentent d’abord le

synopsis du métrage, incluant également un extrait de la bande annonce dont on ne perçoit que les

sons, puis les invités discutent chacun leur tour, s’interrompant parfois pour contredire leurs pairs. A

l’inverse des articles écrits, le podcast réintroduit l’individualité du critique à travers le langage.
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Prenons donc pour exemple le podcast de La Troisième Rangée  sur le film The Lighthouse

(Robert Eggers, 2019), afin de conserver l’ambition comparative de notre mémoire, et explorons de

suite le système langagier des intervenants de cette critique orale. Comme sur les podcasts et les

vidéos amateurs (celles de Julien Chièze que nous avons citées plus tôt à titre de comparaison),

l’animateur  introduit  le  titre  du  film  avec  des  extraits  sonores,  puis  développe  l’histoire  en

n’essayant de ne pas trop révéler les ressorts de l’intrigue. Enfin, il donne la parole au premier

critique, Quentin en l’occurrence, qui revient sur le précédent film de Robert Eggers,  The Witch

(2015) pour mieux situer le cinéaste auprès des auditeurs. 

« En fait, c’est … moi c’est plus un film qui nourrit des regrets que, qu’un film que je déteste vraiment

parce que c’est, y’a tellement d’efforts dans la mise en scène, dans le, dans les choix visuels et tout que

j’aurais aimé me plonger vraiment plus avec eux parce que j’ai complètement envie d’être fan de ces

personnages de gardiens de phare, enfin qui sont enfermés dans ce phare. J’ai, y’a vraiment un contexte

propice à être avec eux et malgré tout je crois qu’il y a une distance qui est notamment installée par la

trop grande quantité de dialogues ». (Maxime, La Troisième Rangée)

Dans cet extrait du podcast, un second critique, Maxime, explique sa déconvenue après le

visionnage du film, utilisant d’ailleurs le conditionnel comme pour signaler des intentions positives

à l’égard de  The Lighthouse mais qui  n’ont  pu aboutir  en le  regardant.  Il  évoque même « des

regrets » personnels que le long-métrage vient entretenir puis il justifie sa déception par « la trop

grande quantité de dialogues » qui le mettent à distance des personnages. A l’inverse d’une critique

écrite, le chroniqueur part de ses états émotionnels et les explicite avec des éléments du film, sans

fournir une interprétation des images. Le pronom personnel "je" reste au centre de l’argumentation

et le vocabulaire du cinéma plus en retrait (le terme de "mise en scène" n’apparaît qu’une seule

fois). De même, le critique de cinéma démontre toujours la cause de son opinion : par deux fois,

l’intervenant use de la locution conjonctive "parce que". Sur le podcast La Gêne Occasionnée avec

le  critique de cinéma et  écrivain François Bégaudeau, les  entrevues durent  plus d’une heure et

s’effectuent deux semaines après la sortie du film, « pour laisser le temps aux intéressés de le voir et

d’y penser » comme c’est précisé sur la page SoundCloud du podcast. Étant donné la longueur de

l’entretien, François Bégaudeau s’initie aux expositions longues, comme ont l’habitude les critiques

amateurs en ligne qui n’ont pas d’obligation éditoriale. Bénévole à  Critikat, Chloé C. soutient ce

modèle : « on est extrêmement libre […], libre sur les films sur lesquels on veut écrire […], libre,

euh, du format dans lequel on veut écrire ». 
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2.2. Des critiques professionnels face à la caméra :

Libre, aussi, de ne plus se cacher derrière ses initiales sur un site internet, de montrer son

visage  et  d’afficher  son  enthousiasme ou sa  révolte  face  à  la  caméra  dans  des  créations

audiovisuelles. Ces dernières prolifèrent sur Internet et spécifiquement sur les sites d’hébergement

de  vidéos  tels  que  YouTube  ou  Dailymotion  (plus  rarement  cela  dit) :  elles  ont  d’abord  été

encouragées par les critiques de cinéma amateurs et les cinéphiles les identifient précisément sur le

web.  Les  plus  connus  d’entre  eux sont  Le  Fossoyeur  de  Films  (François  Theurel),  docteur  en

cinéma, Durendal (Timothée Fontaine), connu pour ses positions controversées, ou encore le vlog

animé  de  Monsieur  Bobine  qui  ne  se  manifeste  pas  directement  à  l’écran  mais  dont  l’acuité

analytique reste  un atout  pour  la  chaîne YouTube.  Des productions  amateurs  moins  populaires,

inspirées par les célébrités du numérique, héritent pourtant de ce mouvement de critiques vidéastes.

Citons  par  exemple  Les  Chroniques  de  Nick,  dispensées  par  Nick_Cortex  que  l’on  retrouve

également  sur  Senscritique  (suivi  par  Jules  C.),  qui  se  particularise  dans  la  critique  des  séries

animées. Chaque vidéo commence en effet par : « cette vidéo est une critique, ce qui est considéré

comme un usage légal selon le paragraphe L122-5 du Code de la Propriété Intellectuelle ». Pas de

doute, donc. Quelques années plus tard, les magazines de cinéma en ligne reprennent le format

vidéo, mettant en scène leur rédacteur en chef – c’est-à-dire un profil connu des internautes ou des

passionnés du cinéma. A ce titre,  Écran Large publie plusieurs fois par semaine des vidéos dans

lesquelles  Simon  Riaux,  rédacteur  en  chef  du  site  internet,  commente  à  la  fois  l’actualité

cinématographique et  critique les dernières sorties culturelles.  Si  Simon Riaux se charge d’être

l’acteur principal de ces vidéos, malgré l’intervention passagère d’autres chroniqueurs, c’est qu’il

jouit d’une certaine popularité à la télévision et sur les réseaux sociaux : intervenant hebdomadaire

au  Cercle,  il  se  rapproche  du  milieu  amateur  de  la  critique  de  cinéma  en  s’associant  avec

Senscritique pour  le  Festival  International  du Film Policier  de Beaune en 2019.  Les  premières

réalisations d’Écran Large figurent sur la chaîne YouTube depuis quatre ans, bien après le succès

des  vidéastes  amateurs  mentionnés  plus  tôt.  Les  titres  sont  écrits  en  majuscules,  parfois  en

interrogatifs (« STAR WARS : LES DERNIERS JEDI – FAUT-IL LE DÉTESTER ? », « Cinéma

vs.  coronavrius :  vers  une  catastrophe  industrielle ? »,  « WESTWORLD  –  FUTURE  SERIE

CULTE  OU  ESCROQUERIE ? »,  « WONDER  WOMAN,  arnaque  féministe  ou  révolution

hollywoodienne ? »). Notons l’usage fréquent de la conjonction de coordination "ou" pour faire de

la  proposition  une  antithèse  (soit  l’un,  soit  l’autre).  Les  intitulés  recherchent  des  oppositions

constantes, renvoient aussi à l’affect ("faut-il le détester ?") ou à des jeux de mots.
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Image 25 – Capture d’écran des dernières publications d’Écran Large sur YouTube (©YouTube).

Dans la vidéo consacrée à la critique de The Nightingale (Jennifer Kent, 2021), film australien

de  rape and revenge ("viol et vengeance" en anglais, sous-genre horrifique), les équipes d’Écran

Large mettent en scène Simon Riaux et son acolyte Mathieu Jaborska qui feintent une discussion

entre deux critiques : les dialogues sont écrits et jouent sur le comique de répétition (la saga Mad

Max de George Miller pour évoquer un film de vengeance australien plein de tension et parfois

gore).  C’est  ensuite  au  tour  du  rédacteur  en  chef  d’exposer  sa  critique  orale  aux  spectateurs,

commençant par saluer les internautes : « bonjour, c’est Simon, et je suis avec vous pour causer de

The  Nightingale,  un  nouveau  long-métrage  qui  sort  en  Blu-Ray  et  en  DVD  le  15  avril ».  Le

présentateur ne précise pas son nom de famille, ni sa fonction au sein de journal, ce qui nous laisse

supposer qu’il sait se faire reconnaître. Cadré sur un canapé devant un mur blanc, le critique de

cinéma laisse donc de la place sur les côtés de la vidéo pour projeter des extraits ou des visuels du

long-métrage (une affiche,  une photo des acteurs).  Lorsque le journaliste insiste sur des termes

(« pour nous, c’est un des gros, gros choc de ses dernières années »), le montage coupe et zoome à

chaque  répétition  d’un  même  mot  ("gros").  Ce  même  montage,  inexistant  pour  les  podcasts,

retravaille le discours du critique de cinéma et empêche les hésitations, puisqu’elles sont annulées et

donc inexistantes.  Comme pour les vidéos amateurs,  c’est  la personnalité du commentateur qui

attire l’attention, ou comme le raconte Philippe Rouyer : « en fait, à la télévision, je me suis aperçu

que, c’est ce que m’avait dit Beigbeder au début et j’avais été hébété : pour 85% du temps, c’est

votre langage corporel, le ton de votre voix, vos gestes qui comptent ». Effets corporels encore plus

notables lorsqu’ils sont renforcés pour les techniques de l’audiovisuel (mise en scène, montage). 
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3. Des pratiques inédites préexistantes à la crise pandémique du coronavirus ?

Lors de nos rencontres virtuelles avec les enquêtés, nous n’avons pu faire fi de la situation

sanitaire  du  pays,  si  bien  que  nous  avons  formulé  quelques  questions  en  ce  sens  pendant  les

entretiens. Elle est d’abord vécue par les critiques comme un frein à leurs activités : « je vais le dire

très concrètement : pas d’émission, pas de salaire » nous annonce Philippe Rouyer dès les premières

minutes de l’entrevue. Comme les critiques de cinéma ne sont pas salariés d’une revue de cinéma

ou d’une émission de télévision ou sur la radio, ils n’ont pas pu recevoir des indemnités durant les

deux confinements. La rémunération des journalistes critiques provient donc des partenariats avec

des éditeurs de DVD ou de Blu-Ray ou avec des chaînes de télévision : « je fais des bonus DVD,

j’ai, j'ai fait une masterclass avec William Friedkin pour qui, pour le festival de Luxembourg, on l’a

fait en ligne, euh … Euh, j’ai présenté des soirées César pour, euh, pour euh Canal, des choses

comme ça ». Mais ces pratiques ne sont pas nouvelles pour pallier le manque de revenus ; elles

existent aussi dans le domaine amateur. Par contre, nous nous demandons si la crise pandémique a

poussé, non plus les individus mais les journaux de manière générale, à engendrer d’autres formes

de  la  critique  cinématographique  qui  ne  sont  pas  originellement  de  leur  ressort.  C’est,

individuellement, que la critique de cinéma se diversifie, que les chroniqueurs interviennent sur des

supports variés. En revanche, l’arrivée d’Internet incite les magazines spécialisés à élargir leur offre

culturelle, de telle sorte que tous les mensuels de cinéma disposent désormais d’un site internet.

Cela  ne  suffit  cependant  pas ;  la  concurrence  amateur  a  en  effet  élu  domicile  sur  ces  espaces

informatiques. Jules C. reconnaît alors que le COVID-19 n’a eu aucun impact sur Le Mag du Ciné :

« Pas du tout, euh, ‘fin un tout petit peu mais quasiment pas, parce qu’en plus, on a, on fait très peu

d’actu, on fait pas d’actu déjà, on fait aucun article d’actualité ». En effet, le site internet amateur se

dévoue  presque  exclusivement  au  cinéma  de  patrimoine,  même  si  certaines  grosses  sorties

nationales peuvent faire l’objet d’un article : « juste on couvre les sorties, et encore pas toutes,

certaines grosses sorties ou voilà, juste quand quelqu’un a envie de couvrir un film qui va sortir, il

le fait savoir ». Cela rend la tâche plus compliqué lorsqu’un journal de cinéma ne s’occupe que de

l’actualité  cinématographique,  faisant  peu  de  rétrospective  ou  d’analyse  thématique  (tels  que

Première ou Cinemateaser). Or les enquêtés que nous avons interviewés ne travaillent pas pour des

magazines  de cinéma centrés  sur  les  sorties  récentes.  Cela  ne  les  a  pourtant  pas  empêchés  de

s’impliquer  dans  d’autres  propositions  médiatiques :  le  magazine  de  cinéma  en  ligne  Critikat

produit des débats en visioconférence enregistrés puis publiés sur Internet, tandis que La Septième

Obsession et Sofilm poursuivent leur communication intensive sur les réseaux sociaux. 
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Selon Chloé C., critique bénévole pour Critikat, le site internet n’a pas attendu les restrictions

gouvernementales pour développer de nouveaux projets, certaines se plaçant dans l’héritage d’une

pratique ancestrale de la cinéphile (l’animation de ciné-club par exemple). Un an avant le premier

confinement de mars 2020, la programmatrice prit part à des séances spéciales au cinéma des Trois

Luxembourg, dans le but de mettre en lumière les meilleurs films de la décennie 2010 selon la

rédaction de  Critikat.  Toutefois,  elle nous informe surtout qu’« il  s’agit  d’inventer de nouvelles

manières  de  faire  de  la,  de  la  critique  qui  sont  pas  uniquement,  euh,  qui  sont  pas  uniquement

écrites », et dans ce cas, le journal numérique Critikat a modifié sa formule initiale : « chez Critikat

c’est un bon exemple parce que, euh, voilà ils se sont beaucoup, euh, diversifiés de ce point de vue-

là. Mais euh y’a eu des podcasts, des vidéos récemment pendant le, pendant le confinement … ».

Cette crise sanitaire peut conduire à un arrêt de la critique de cinéma, mais Chloé C. considère

plutôt que c’est « une période d’expérimentation », d’expériences qui n’ont pas pu être réalisées

avant  le  confinement.  Pour  ce  qui  est  des  réseaux  sociaux,  les  professionnels  de  la  critique

cinématographique  y  ont  recours  pour  faire  varier  leur  discours,  et  ce  bien  avant  la  pandémie

mondiale.  Ainsi,  Axel  C. ne produit  pas d’analyse filmique pour le  bi-mensuel  Sofilm,  mais se

permet quelques études esthétiques et narratives sur Twitter : « si j’ai envie de, de faire une petite

analyse avec des captures d’écran avec des choses comme ça, des choses qu’on fait très peu dans

Sofilm, de l’analyse, euh, bah je peux me faire euh, je peux me faire plaisir sur euh ... sur Twitter ou

sur Facebook ». Quand les magazines de cinéma papier ou en ligne n’ont pas encore franchi le cap

d’une digitalisation de leurs activités, ils envisagent néanmoins de le faire d’ici les prochains mois

et les prochaines années, pressés en tout cas par les performances de la critique amateur : « On

réfléchit à faire, à faire des, à faire des vidéos, on va voir mais bon moi, je suis pas trop là-dedans,

je  suis  vraiment  sur  le  mag’ mais  je  sais  qu’ils  réfléchissent  à  faire  des  vidéos,  peut-être  des

podcasts,  ça  divertit  un peu la  chose ».  Ce sont  en outre  des  enjeux communicationnels  et  les

journaux culturels ont intégré la nécessité de faire de la publicité sur le web, encore plus lorsque les

kiosques et les salles de cinéma sont fermés pendant les deux confinements récents, ce qui contraint

fortement leur exposition médiatique : « ça arrive de, parfois euh, parfois on fait des montages avec

euh, avec les pages d’ouverture de nos art... de nos, de nos, de nos articles donc il met les PDF bout

à bout avec un petit montage, euh, disons d’une vingtaine de secondes, ça peut lui arriver pour faire

la promo du magazine ». Enfin, un enjeu éditorial de rafraîchissement d’un lectorat souvent acquis

mais qui progresse peu : « c’est difficile d’aller les chercher les jeunes » confesse Loris H. Pour

convaincre ces éventuels lecteurs, les professionnels s’associent alors avec les amateurs. 
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III. Une cohabitation accrue des journalistes critiques et des critiques profanes :

Les collaborations entre les professionnels et les amateurs de la critique de cinéma entraînent

nécessairement une redéfinition de cet exercice de jugement. A travers les réponses données par les

enquêtés, nous abordons désormais les nouveaux contours ontologiques de la critique, au moment

même où les frontières entre les journalistes et les profanes se déconstruisent et se remodèlent. Dans

les précédentes parties de notre mémoire, nous avons conclu que les deux camps s’inspirent l’un

l’autre,  tour  à  tour,  selon  des  principes  concurrentiels  et  communicationnels.  Nous  étudions

dorénavant  les  événements  historiques  ou  idéologiques  qui  provoquent  cette  reformulation  de

l’activité critique (dont on a précédemment observé des exemples sur le web) et entraînent une

restructuration de ce secteur médiatique. Dans un premier temps, nous exposons les terres oubliées

de la critique professionnelle, menant ainsi à son éviction de la part de quelques cinéphiles : des

zones vite conquises par les vidéastes par ailleurs. Mais il s’agit aussi de saisir les entreprises de

réappropriation à l’œuvre aujourd’hui par les journalistes critiques. Puis, nous délimitons le cadre

de la critique institutionnelle et informelle de nos jours, rapprochant bien souvent la parole des

jeunes pigistes avec celle des amateurs, et confrontant également les propos tenus à l’écriture réelle

des critiques. La fin de notre travail académique s’arrête sur deux territoires de cohabitation : les

tables rondes en ligne, où des professionnels de la critique répondent aux invitations de youtubeurs,

et des régions plus classiques comme les projections presse et les festivals de cinéma. Autrefois

concurrents, désormais alliés, les critiques de tout bord convergent aux mêmes endroits.

1. Les territoires délaissés de la critique professionnelle :

Un pan de la critique traditionnelle a toujours été plus ou moins réticent à l’idée d’écrire sur

des grosses productions filmiques venues des États-Unis. Dans l’histoire de la critique de cinéma, il

faut  attendre  l’arrivée  des  jeunes  turcs  aux  Cahiers  du  Cinéma pour  que  les  filmographies  de

Howard Hawks et d’Alfred Hitchcock soient considérées à leur juste valeur en France. Si certains

magazines de cinéma ont en effet fait le choix d’orienter leurs articles autour des blockbusters et des

succès  du  box-office  au  début  des  années  1980,  dans  l’idée  de  fabriquer  des  objets  glamours

(Première,  Studio Ciné Live), d’autres ont préféré le strict rejet d’une telle ligne éditoriale. Mais

cette stratégie commerciale ne semble pas concluante aux yeux des amateurs cinéphiles : des genres

entiers  du  cinéma  disparaissent  des  colonnes  de  la  presse  cinématographique,  tandis  qu’ils

deviennent  majoritaires  chez  les  critiques  profanes.  Pour  le  dire  autrement,  « certains  genres

accueillent un nombre de critiques amateurs beaucoup plus important que d’autres » (Beaudouin,
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Pasquier, 2014 : 139) comme le thriller, la science-fiction, le fantastique ou l’épouvante-horreur.

Longtemps mis de côté par la critique classique, ces genres sous-estimés retrouvent le chemin des

revues de cinéma avec une jeune génération de journalistes, mais avant tout de passionnés. 

1.1. Les coins perdus des revues de cinéma :

 A l’exception de  Mad Movies et  de  L’Écran Fantastique,  il  existe peu de magazines  de

cinéma entièrement dévoués à des genres cinématographiques, qui plus est à des domaines peu

discutés par les critiques de cinéma traditionnels. Un trait que regrette en plus Loris H., à tel point

qu’il fustige les commentaires de ses collègues dans l’émission radiophonique  Le Masque et La

Plume, au sujet du film Mad Max : Fury Road (George Miller, 2015), jugés méprisants à l’égard

d’une partie du cinéma. 

« Un bon moyen de voir, euh, qu’est-ce que pense la vieille critique, euh, c’est d’aller écouter Le Masque

et La Plume, c’est un bon moyen de voir … Moi, je, j’ai beaucoup de mal, ça m’est assez insupportable

mais, euh, quand on voit leur, euh, leur intervention sur Mad Max : Fury Road par exemple, c’est un très

bon exemple je pense, euh, que les premières réflexions, c’est, c’est, ‘fin on voit, on sent une, euh, une

suffisance par rapport à ce cinéma, euh, et qui, que je pense n’est pas chez les jeunes ». (Loris H.)

Ces considérations à propos de la critique de cinéma institutionnelle ont déjà été étudiées par

Pierre Verdrager : le caractère suffisant et élitiste de la parole critique a souvent été condamné par

les spectateurs.  En revanche,  on ne dispose pas encore d’une étude de grande envergure sur la

perception des critiques par  les critiques et  l’entretien de Loris  H. permet d’entrevoir  quelques

distensions au sein de ce milieu. L’audimat perdu, ou en tous les cas, non-conquis, se réfugie auprès

des  critiques  amateurs  dont  on  a  antérieurement  révélé  qu’ils  couvrent  ces  territoires

cinématographiques abandonnés. D’autres domaines du cinéma et de la critique ne bénéficient pas

des honneurs de la profession, comme le suggère Philippe Rouyer : « il faut bien comprendre que,

euh, l’entretien c’est quelque chose qui pour moi relève de l’activité critique mais qui est très mal

perçu ».  Quand il  publie  son ouvrage sur  Michael  Haneke,  constitué d’un long entretien de ce

dernier, le chroniqueur au Cercle admet qu’il s’agit aussi de la critique de cinéma, car il propose une

lecture des films soumis à la réflexion du cinéaste. Les amateurs, qui n’ont pas automatiquement

accès aux faiseurs du septième art, ne peuvent combler ce vide et c’est tout un univers du jugement

cinéphile qui se perd. Depuis une dizaine d’années pourtant, des magazines de cinéma récents font

de l’entretien et de l’interview le cœur de leur programme d’écriture. 
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1.2. Les chemins de la reconquête  :

« Netflix,  plateforme  incontournable  pour  les

amateurs de cinéma ». 

 – Michel Ciment8

Les restrictions gouvernementales ont forcé les critiques de cinéma à trouver de nouveaux

objets à analyser, parfois avec une certaine réticence, mais qui permettent un temps de survivre à la

pénurie  de films en salles.  Ainsi,  Philippe Rouyer  nous informe que les  plateformes telles  que

Netflix, OCS ou Prime Vidéo ne peuvent plus être sources de rejet de la part  de la critique de

cinéma professionnelle : « Y’a beaucoup de choses à faire, beaucoup de territoires à, à explorer

mais c’est vrai que, bah Positif s’est ouvert petit à petit, mais c’était déjà le cas avant la pandémie,

aux plateformes ». Chloé C., abonnée depuis des années aux Cahiers du Cinéma, évoque le cas du

numéro de mars 2021 sur « la politique des streamers » (une référence évidente à la politique des

auteurs formulée par Français Truffaut dans les lignes de la revue) : « cette défiance un petit peu

vis-à-vis de géants comme Netflix, euh, etc, euh, est toujours bien, bien présente ». Tout de même,

ils écrivent sur la série télévisuelle de David Lynch, Twin Peaks, et placent la troisième saison en

haut de leur top sur la décennie 2010. Les productions pour la télévision embarquent donc les plus

réfractaires.  La critique de cinéma connaît  ainsi  une impulsion inédite  avec l’arrivée de jeunes

rédacteurs : « je pense que c’est les jeunes, les jeunes spectateurs, les jeunes critiques qui ont permis

ça parce que sinon, euh, en France on en serait encore à penser que, je sais pas, hein, que, que James

Cameron c’est un, c’est un cinéaste comme les autres » affirme Loris H. au cours de l’entretien. En

ce qui concerne les interviews, le rédacteur en chef adjoint de Sofilm pense qu’elles ordonnent le

magazine de cinéma : « on parle du film, on interview, euh, on interview le réalisateur, on interview

les acteurs, le producteur, euh ceux qui acceptent de nous parler en gros ». Le ton humoristique de

ce bi-mensuel les rapproche en ce sens des publications amateurs : « les interviews elles sont, euh,

elles sont très orales ». Ainsi, dans le numéro de janvier-février 2021, une interview est donnée à

l’acteur français Pierre Niney dont on perçoit l’oralité des réponses : « pour moi, un des principaux

plaisirs de ce métier, c’est le changement. C’est comme en amour et c’est pas moi qui le dis, c’est

Molière : "Le principal plaisir de l’amour est dans le changement" [en italique dans le texte]. Alors

ça veut pas dire forcément changer de meuf mais changer des choses du quotidien ».  

8 Cette citation est extraite de l’éditorial de Michel Ciment pour le 719ème numéro de la revue de cinéma Positif. 
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2. Définir la critique de nos jours (écrits et paroles des enquêtés) :

Outre des rapprochements linguistiques entre la presse traditionnelle et la critique amateur,

nous découvrons également le partage d’une même opinion sur le septième art  et  l’exercice de

jugement entre nos enquêtés. Profanes ou professionnels, rédacteurs depuis moins de cinq ans ou

depuis  plus  de  vingt  ans,  il  s’avère  que  les  individus  questionnés  s’accordent  sur  une  même

définition de l’évaluation des films. La similitude des propos est encore plus flagrante lorsque les

écarts d’âge se réduisent : les jeunes critiques déprécient les commentaires négatifs, même s’ils sont

indispensables à l’équilibre de la profession, tandis que les aînés s’inscrivent dans une démarche

plus  classique.  Quoiqu’il  en  soit,  ce  deuxième  point  manipule  les  opinions  des  personnes

interrogées, les confrontant d’abord à la réalité des écrits : autrement dit, nous mettons en parallèle

la parole des critiques de cinéma avec leurs articles publiés. Un retour aux émotions pour les uns,

une  exigence  de  sérieux  pour  les  autres :  ils  encadrent  aujourd’hui  les  bordures  de  la  critique

cinématographique. Dans un second temps, nous accolons les pensées et les idées des uns et des

autres, afin de déboucher sur des visions communes de cette pratique et de la cinéphilie de manière

générale.

2.1. Qu’est-ce que la critique de cinéma aujourd’hui ?

C’est une question que nous avons soumise à l’ensemble des enquêtés et les réponses ont été

plus  que  complètes.  Si  l’on  observe  encore  des  divergences  notables  entre  la  critique

professionnelle et la critique amateur, nous notons toutefois des correspondances fréquentes. Ainsi,

quand nous interrogeons Jules C. pour qu’il propose une définition de l’exercice de jugement, ce

dernier  nous  réplique  ceci :  « "critique" pour  moi  c’est  lié  au  jugement,  euh,  c’est  émettre  un

jugement sur quelque chose » et c’est de cette façon que nous l’avons premièrement délimitée dans

le premier chapitre de ce mémoire. Dans l’écriture même de la critique, les études de Jules C. et ses

lectures  ont  influé  sur  sa  rédaction,  encadrée  par  le  poids  de  la  neutralité  et  la  discipline

universitaire :  « j’étais  en prépa,  du coup, j’étais  en hypokhâgne et  en khâgne,  et  vraiment,  on

apprenait à faire des commentaires de textes ou des dissertations, euh, très euh, pointues. Et c’était

vraiment ça, disons que quand j’écrivais mes critiques, je prenais un peu la même méthode euh,

disons la même rigueur euh, de neutralité ». Ces propos, nous les entrevoyons aussi dans le discours

tenu par Chloé C., alors critique professionnelle : « c’est très compliqué un peu de définir ce que

c’est  la  critique  mais  euh,  mais  effectivement,  surtout  chez  Critikat,  je  trouve  qu’on  est  dans

quelque chose de très analytique, euh, voire d’universitaire ». 
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Ajoutons que le  parcours académique de ces individus se ressemblent :  tous les deux ont

poursuivi des études littéraires, en classes préparatoires ou à l’université, puis ont intégré des revues

de cinéma en ligne avant l’obtention de leurs diplômes. Dans la pratique cependant, tous n’adoptent

pas les mêmes comportements, et alors que Jules C. prend régulièrement des notes au cours de ses

visionnages, la rédactrice de  Critikat n’en voit pas l’utilité : « moi je suis pas du tout du genre à

noter des choses, euh, pendant le film, euh, mais euh, mais voilà je, j’enregistre ». Y compris dans

la  conception  même  d’une  critique,  les  avis  des  enquêtés  divergent  du  côté  des  journalistes

spécialisés,  puisque  certains  préfèrent  un  style  froid  et  analytique  tandis  que  d’autres  veulent

incorporer de la chaleur dans leurs écrits. 

« L’attachement  de  John Wayne à  Ol’Dollor  est  celui  d’un  homme qui  sait  que  ces  années  sont  les

dernières. Le roc craque, l’image s’attendrit, comme ces parents si froids qui deviennent méconnaissables

au contact de leurs petits-enfants adorés. Impossible de dire de façon certaine ce qui de la fatigue, la

lassitude ou la maturité nous rend si sentimental à la fin de notre court passage sur terre. Peut-être sait-on,

au fond de nous, qu’il n’y a plus que l’amour, donné et reçu, à une femme, un enfant ou un animal qui

survivra à ce corps que l’on abandonne derrière nous ». (Loris H.)

Cet extrait est tiré de la fin de l’article de Loris H. dans La Septième Obsession sur le cheval

de  John  Wayne,  Ol’Dollor,  compagnon  équestre  de  l’acteur  sur  quatorze  films.  On  remarque

d’abord la prise de distance faite avec le sujet, comme s’il n’est plus question de l’adoration de la

célébrité pour cet animal, et l’auteur du papier dévie peu à peu, au fil des lignes, de l’enquête

journalistique. Le critique pigiste réinjecte de l’émotion dans ce reportage ("adorés", "sentimental",

"amour"), se permettant des réflexions plus larges, plus existentielles, parfois avec l’utilisation de

figures de style (la comparaison, l’énumération, la personnification). Pour Axel C. en revanche,

l’écriture se doit d’être sobre et sans fioriture : « j’ai besoin de simplicité et je me rends compte que

la simplicité va souvent avec le fait de savoir bien écrire ». De fait, on devine cette sobriété dans la

chronique d’Axel C. sur Mulholland Drive dans Sofilm  : « L’actrice peine à y croire. David Lynch ?

Celui qui a reçu la palme d’or pour Sailor et Lula et qui a révolutionné la télé avec Twin Peaks ?

Harring, 34 ans, enchaîne alors les rôles dans des séries. […] C’est assez pour vivre à Los Angeles,

mais trop peu pour y rayonner. La Miss USA 1985 mérite mieux ». Le journaliste nous informe bien

sur les personnes clés de l’histoire (David Lynch, metteur en scène de Sailor et Lula et créateur de

Twin  Peaks,  et  Laura  Harring,  actrice  de  séries  peu  notoires).  Il  pénètre  aussi  l’esprit  de  la

comédienne par des phrases interrogatives, une technique fréquente du journalisme d’investigation.
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2.2. Pour une défense de la critique de cinéma positive  :

On remarque bien que les professionnels de la critique ne se rejoignent pas tout à fait dans

leur appréhension du métier. Il se trouve aussi que Jules C. envisage la critique cinématographique

de la même façon que Loris H., alors qu’ils ne travaillent pas pour les mêmes supports, que l’un vit

de cet exercice, l’autre non. Effectivement, pour l’étudiant en philosophie, l’écriture d’une critique

positive semble moins contraignante que celle d’un jugement négatif : « quand je fais des critiques,

j’essaie de faire des choses un peu jolies, même à lire. Euh, littérairement, on va dire, avec des

belles phrases, euh, ce genre de choses. Et c’est vrai que quand c’est quelque chose que t’aimes et

qui te parle affectivement euh ... bah t’es plus enclin à, à écrire des belles choses, quoi ». 

« Moi j’aime, j’en ai, j’ai beaucoup de mal avec la critique négative en fait en général. J’aime pas trop ça,

j’aime pas trop lire des critiques négatives, je pense que, euh, il, c’est beaucoup plus sain et intéressant de

donner, euh, aux gens envie de voir les films que de leur dire des raisons de, de détester les films, quoi  ».

(Loris H.)

« C’est vrai qu’une critique, on va dire, littéraire et euh, très écrite, comme j’ai l’habitude de le faire, euh

bah c’est plus pour des choses qu’on apprécie, avec lequel on a un lien émo... affectif parce que sinon ça

tourne vite à juste, pas seulement à un catalogage mais aussi à une analyse très sommaire et assez froide,

quoi ». (Jules C.)

En analysant  de  plus  près  le  cahier  critique  de  La Septième Obsession,  nous  avons ainsi

notifié la force d’appréciation des rédacteurs, leur volonté de dégager les points positifs de chaque

œuvre cinématographique. A propos de Nomadland (Chloé Zhao, 2021), un journaliste écrit ceci :

« c’est d’ailleurs la grande force de Nomadland  : sa capacité à intégrer la fiction dans le réel sans

jamais  perdre  de  vue  cette  grâce  qui  le  porte  à  bout  de  bras ».  Avec  l’emploi  d’une  antithèse

("fiction"/"réel"), le critique de cinéma agence son propos autour de la « grande force » du film, ne

manquant  jamais  de  superlatifs.  Il  écrit  à  la  suite :  « parmi  ces  milles  éclats  de  grâce »,  est-il

possible  d’en  dénombrer  autant ?  Mais  la  quantification  a  pour  objectif  de  surdimensionner  le

jugement, de rendre compte de l’étendue artistique du film : dans un registre persuasif, car l’article

ne manque pas d’éloge, le journaliste donne alors envie de voir les films, ce qui est, pour Loris H.,

« la façon la plus positive » et la plus « empathique » de faire de la critique. Les études faites sur les

critiques  ordinaires  ont  démontré  que  ceux-ci  surnotent  les  films  par  rapport  à  leurs  confrères

journalistes : les intentions de Loris H. permettent alors de se reconnecter avec la positivité de ces

avis.
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3. La table ronde des critiques – une pratique mixte :

Finalement,  la  distinction  entre  la  critique  professionnelle  et  la  critique  amateur  apparaît

moins nettement qu’au début de notre mémoire, lorsque les entretiens et l’analyse du discours n’ont

pas encore été faits. Maintenant, nous révélons à la fois des proximités langagières, décelées dans la

motivation  littéraire  des  critiques  en  elles-même,  et  des  affinités  intellectuelles  entre  ces  deux

camps de la parole cinéphile. Nous revenons, dans cet avant-dernier point du dernier chapitre de ce

mémoire, sur une pratique qui permet de réunir les divers visages de la critique cinématographique.

Elle naît d’abord, comme on le sait, avec le développement des radios périphériques : très vite, des

émissions consacrées au septième art ont vu le jour, telles que Le Masque et la Plume. Désormais,

la table ronde, c’est-à-dire le fait d’inviter plusieurs critiques de cinéma à discuter ensemble sur un

film ou le cinéma de manière globale, peut prendre la forme d’un podcast ou d’une vidéo postée en

ligne.  Nous  avons  remarqué,  pour  cette  dernière,  qu’elle  est  souvent  l’initiative  de  la  critique

amateur  puis  a  été  reprise  par  la  critique  professionnelle ;  mais  elle  peut  aussi  être  un lieu  de

rencontre entre ces deux univers. En effet, nous observons des collaborations répétées, auxquelles

ont participé certains des critiques que nous avons questionnés. 

« J’avais découvert le site de In The Panda quand il a fait, euh, une vidéo sur euh, Ready Player One et sa

vidéo d’analyse qui dure vingt minutes m’avait vraiment séduit. Je l’avais trouvée par hasard sur Twitter,

je l’ai regardée et j’ai trouvé ça très bon, je l’ai retweeté. Après on a, on a sympathisé, euh, et, et je

trouvais que ça valait bien des, bien des articles que j’avais lus dans la presse professionnelle qu’étaient

très superficiels sur le film. Lui il avait une vraie analyse » (Philippe Rouyer)

C’est donc d’abord par l’intermédiaire des réseaux sociaux que le chroniqueur du  Cercle,

habitué à se livrer à des débats passionnés sur le cinéma devant les caméras de Canal Plus, et le

youtubeur  se sont  approchés.  Par  la  suite,  le  vidéaste  a  fait  appel  au rédacteur  de  Positif pour

apparaître dans l’une de ses réalisations sur Quentin Tarantino,  d’une durée imposante (presque

deux heures) avec des intervenants qui épluchent tour à tour les qualités et les défauts des films de

ce cinéaste américain. Philippe Rouyer n’est pas le seul journaliste critique qui délibère avec Victor

Bonnefoy sur la filmographie de Quentin Tarantino, puisque Simon Riaux, maintes fois cité dans ce

mémoire,  figure  également  parmi  les  participants.  La  vidéo  débute  avec  une  mise  en  scène

fictionnelle d’une séance de psychiatrie de In The Panda par Le Joueur du Grenier (un youtubeur

spécialisé dans le commentaire des jeux vidéo), dans laquelle le premier confesse l’origine de sa

venue sur YouTube. Le générique commence sur un des morceaux de Django Unchained (2012).
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Image 26 – Philippe Rouyer (à gauche) et Victor Bonnefoy (à droite) discutant de la première interview de

Quentin Tarantino dans Positif (©YouTube).

Dans une salle de cinéma louée pour l’occasion, In The Panda présente d’abord le critique de

cinéma en ces termes : « notre premier invité est une personne dont j’admire le travail et qui, soyons

très honnête, a plein, plein, plein de choses à nous dire » sans que ni le nom ni le visage de Philippe

Rouyer ne se dévoile à l’écran pour le moment (ils figurent par la suite dans une brève présentation

visuelle).  Nous décelons  par conséquent  les rapports  interpersonnels  entre  les  deux animateurs,

d’autant plus qu’ils se tutoient respectivement lors de l’échange sur le film Reservoir Dogs (1992).

Victor  Bonnefoy  se  charge  de  poser  les  questions  à  son  invité  (le  plus  souvent  des  questions

alternatives),  tandis  que  Philippe  Rouyer  répond  en  développant,  en  nuançant  l’interrogation

initiale. L’énonciation se fait à la première personne du singulier (comment un critique vit la scène

visionnée), mais devient ensuite une description des repères filmiques (pourquoi un critique vit ces

émotions) et de la mise en scène. Bref, c’est un mélange entre les impératifs linguistiques d’une

production  amateur  (mise  en  avant  de  soi,  interpellation  directe)  et  les  règles  classiques  de  la

critique  de  cinéma (analyse  commune de  l’esthétique  et  de  la  narration  d’un métrage).  Quand

Simon Riaux descend les marches du cinéma, qu’un arrêt sur image est effectué pour présenter en

quelques  lignes  le  rédacteur  en  chef  d’Écran  Large,  il  est  inscrit :  « spécialiste  des  gifs  sur

Twitter », ce qui laisse imaginer une activité amusante sur les réseaux sociaux. Le dialogue est

d’ailleurs humoristique (« C’est quoi ta première fois avec Quentin Tarantino ? ») et commence par

les rires de deux critiques avant que Simon Riaux ne raconte des anecdotes personnelles.
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4. Un tout petit milieu – les limites de la cohabitation :

N’ayant pu réaliser d’observation directe dans le cadre de ce travail universitaire, nous avons

approché la thématique de la rencontre entre critiques professionnels et critiques amateurs d’une

autre  manière,  à  travers  la  parole  des  enquêtés.  Nous  avons  voulu  découvrir  les  dispositifs

relationnels  de  la  presse  cinématographique,  intégrant  dans  notre  grille  d’entretien  des

questionnements autour des projections presse, où sont à la fois conviés des journalistes de médias

spécialisés et des profanes du septième art. Comme l’a étudié Alexandre Olivier dans son ouvrage

sur les rédacteurs des  Cahiers du Cinéma, tous les critiques de cinéma ne sont pas intégrés de la

même façon dans ce milieu, se mettant parfois à l’écart des discussions entre collègues, loin des

échanges  post-projection.  A  ce  propos,  Axel  C.  ne  souhaite  pas  nécessairement  s’entretenir

longuement  avec  les  autres  critiques,  comme  il  nous  le  fait  savoir  durant  l’entretien :  « après

honnêtement, très honnêtement, c’est pas un milieu que je, dans lequel j’ai envie de m’immerger

pleinement », intensifiant ses propos par l’ajout du "très" juste avant l’adverbe "honnêtement". Dans

ce « tout petit milieu », où l’on « situe tout le monde, on identifie tout le monde », il ne lui semble

pas bienfaisant de fréquenter les mêmes personnes. Pour Philippe Rouyer aussi, « les projections

presse, c’est un petit monde », où il repère les divers critiques : « y’en a qui sont très, euh, très sur

leur côté, soit qui dès le premier carton de générique sont déjà partis » tandis qu’ils se retrouvent

avec d’autres critiques pour discuter de film vu ou pour prendre des nouvelles de chacun. 

« Y’a beaucoup de youtubeurs qui n’aiment pas la presse écrite. Y’a beaucoup de méfiance des uns des

autres donc y’a, y’a peut-être de ça. Après, moi les youtubeurs, je les croise en projos presse, euh, voilà

hein, ils sont considérés comme de la, comme de la presse à juste titre donc, euh, y’aurait pas de raison

que y’ait pas des ponts entre tous ces médias, quoi ». (Loris H.)

Les critiques amateurs, par l’intermédiaire des youtubeurs, fréquentent donc les mêmes lieux

que les journalistes de cinéma institutionnels, mais est-ce à dire que des liens se nouent entre ces

deux champs du jugement cinéphile ? En tous les cas, certains critiques professionnels réfléchissent

à des coopérations, tout en prenant garde aux effets produits sur le lectorat acquis. Pour Loris H.

comme pour d’autres chroniqueurs, les critiques amateurs ciblent un autre public que le leur, ce qui

rend compliqué des collaborations futures, voire expriment une réticence à l’idée de s’unir avec des

youtubeurs : « le problème c’est que du coup en étant assujetti à l’actualité, euh, ça doit être facile

d’être assujetti à, au cinéma mainstream, à, donc j’ai peur qu’au final y’en ait beaucoup ils fassent

que des vidéos sur, euh, je sais pas Godzilla vs. Kong et voilà le, le blockbuster, le Marvel ».
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Image 27 – Interview de Victor Bonnefoy par Alex Masson pour le Syndicat Français de la Critique de Cinéma

(©Syndicat Français de la Critique de Cinéma).

Les tentatives de rapprochement, parfois réussies, entre la critique de cinéma traditionnelle et

la critique profane sont des entreprises individuelles et interpersonnelles comme c’est le cas entre

Philippe Rouyer, Simon Riaux et Victor Bonnefoy – par ailleurs tous les trois influents dans leur

domaine. Elles ne font pas encore l’objet d’une convergence entre la presse papier et les créateurs

du numérique même si, on l’a vu, les journaux de cinéma reproduisent de leur côté les pratiques

amateurs. Tout comme on assiste à une crise généralisée de la presse institutionnelle, le Syndicat

Français de la Critique de Cinéma suppose aussi une crise de la parole cinéphile sur le web, en

interviewant  In  The  Panda :  le  youtubeur  perçoit  toujours  une  distanciation  de  la  presse

cinématographique vis-à-vis de la critique de cinéma en ligne, déplorant le mépris dont font preuve

certains journalistes à l’encontre des vidéastes amateurs (« les youtubeurs cinéma en ont marre du

mépris – qui est très concret – de la critique cinéma papier à leur égard »). Pour lui, la rencontre n’a

pas encore eu lieu encore ces deux mondes, car la presse cinéma traditionnelle « ne se pose aucune

question sur une cohabitation entre nos médias : elle n’en veut pas ». La méfiance se situe encore

des  deux  côtés  de  l’échiquier,  alors  que,  comme  le  rappelle  justement  Alex  Masson  dans  cet

entretien, « la précarité est croissante » pour les professionnels et pour les amateurs. Les critiques se

ressemblent de plus en plus (« combien de gens lisent désormais davantage les tweets de critiques

que leurs articles »), mais ne s’allient pas encore pour une défense collective du septième art qui

pourrait se faire dans les années à venir.
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Notre rapport à la critique de cinéma reste très familier et nos interrogations initiales sont nées

d’observations  personnelles  sur  les  réseaux  sociaux  et  sur  Internet  de  manière  générale.  Les

mutations  de  la  critique  cinématographique,  tout  comme  celles  du  septième  art,  demeurent

récurrentes depuis plus d’un siècle. Elles paraissent toutefois s’accélérer depuis quelques temps, en

raison de la forte production amateur, désormais conséquente sur le web. Si les études universitaires

sur la critique de cinéma amateur pullulent depuis plus d’une décennie, les recherches sur l’actualité

de la profession et de la presse culturelle restent moins fréquentes. En effet, on assiste à une crise

économique et idéologique des médias, analysée justement par les chercheurs du monde entier tant

le phénomène est global. Ces problématiques obligent les journalistes à se restructurer, à innover, à

intéresser un nouveau lectorat. Cependant, ce sont ces objectifs de renouvellement qui n’ont pas été

assez  observés  par  des  travaux récents,  et  ce  sont  pour  ces  raisons-là  que  nous  nous  sommes

penchés sur ce sujet. Parce que la critique de cinéma amateur a d’abord puisé dans les ressources

langagières de la critique de cinéma institutionnelle, elle a ainsi rattrapé l’exigence stylistique et

intellectuelle de cette dernière. Mais peu se sont évertués à exposer le processus inverse, c’est-à-dire

la  façon  dont  les  journalistes  traditionnels  –  pas  toujours  salariés  –  s’accaparent  les  pratiques

profanes pour prospérer de nouveau. 

Dans ce cas, la problématique de notre mémoire traite des rapprochements stratégiques de la

presse cinématographique vis-à-vis des critiques de cinéma amateurs, à la fois en ce qui concerne la

pensée de ceux-ci par rapport au septième art mais aussi à propos des techniques et des usages

numériques. En façonnant un cadre théorique cohérent et une bibliographie dense, essentiellement

francophone puisque la conception de la critique de cinéma y est différente outre-atlantique, nous

assurons une assise académique solide, référençant des auteurs reconnus dans le domaine des études

sur la cinéphilie et sur le jugement des films : Antoine De Beacque, avec son ouvrage La cinéphilie.

Invention d’un regard, histoire d’une culture (1944-1968), pose les fondations de notre recherche

théorique, mêlant intimement le sentiment passionné pour les images filmiques et le désir d’écriture

qui découle de cet amour ; de même que les études menées par Valérie Beaudouin et Dominique

Pasquier nous inspirent pour le protocole d’enquête et la rigueur avec laquelle on pénètre sur ce

terrain émotionnel et personnel – les cinéphiles se connectent étroitement avec l’histoire des films.

Tout  aussi  ordonnées,  nos  méthodes  empiriques  visent  aussi  la  proximité  avec  les  critiques  de

cinéma, et c’est pourquoi nous avons conduit cinq entretiens, dont quatre avec des professionnels de

cette activité. Puis, par l’étude linguistique des articles en eux-mêmes, nous avons su atteindre notre

ambition comparative. Il est temps de rappeler les résultats et les poursuites de ce travail.
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Tout d’abord, nous avons souhaité partir de la critique de cinéma amateur, afin de mieux la

considérer,  et  pour  ce  faire,  nous nous sommes entretenus avec un membre de Senscritique  et

rédacteur du Mag du Ciné, Jules C. Pour préciser les propos de celui-ci, après un échange de près de

trois heures en visioconférence, nous avons analysé le discours tenu et les éléments grammaticaux

de l’un de ses papiers publiés en ligne, sur le film The Lighthouse (Robert Eggers, 2019). Il apparaît

en premier lieu une mise à distance de soi, via le rejet du pronom personnel "je" et ses environnants,

et une démonstration de ses connaissances. Autrement dit, un savant mélange d’analyse esthétique

du film et d’historicité des mouvements cinématographiques mis à l’œuvre dans le métrage, ce qui

constitue les deux principales règles de la  critique des films selon René Prédal ou Antoine De

Beacque. Cette objectivité du discours cinéphile, donc irraisonné par une affection profonde pour le

cinéma, n’a que peu été présentée par les chercheurs français et internationaux, axant davantage

leurs réflexions autour de la « critique ordinaire » (Jullier, Leverratto, 2010) où la parole sur le

cinéma ne suppose pas une instruction en la matière. Mais la persistance avec laquelle les critiques

profanes  apprennent  à développer  une argumentation sensible  sur  les  films tend à invalider  les

thèses antérieures qui considèrent que tout écrit sur le septième art est un acte cinéphile. D’ailleurs,

notre entretien avec Jules C. atteste ces envies de poursuite du langage argumenté. 

Cependant,  ce  ne  sont  pas  uniquement  les  publications  écrites  des  critiques  de  cinéma

amateurs qui nous ont interpellées dans le cadre de notre mémoire, car nous avons focalisé notre

attention sur les autres formats de l’exercice de jugement. Effectivement, on a vu se développer la

critique cinématographique sur divers supports au cours de ces vingts dernières années, alors qu’elle

apparaissait déjà à la télévision (avec des émissions de débats comme Le Cercle sur Canal Plus) et à

la radio (avec des transmissions telles que Le Masque et la Plume) : le podcast, très plébiscité de

nos  jours,  attire  les  faveurs  de  la  critique  profane,  en  cinéma comme dans  d’autres  domaines

culturels ou intellectuels, tandis que le format audiovisuel a vu émerger des vidéastes influents sur

le web (Durandal, Le Fossoyeur de Films, In The Panda, etc) au cours de la décennie précédente.

Notre analyse du discours ne s’est donc pas seulement portée sur les critiques écrites de quelques

anonymes passionnés ;  elle  a  aussi  examiné les  technicités  employées  dans les  autres  créations

amateurs et l’utilisation des effets du montage (donc du rythme) comme des marques tangibles de

l’énonciation (les découpages rapides pour insister sur un terme ou une phrase,  à l’instar de la

répétition  dans  un  texte  écrit).  En  même  temps  qu’il  existe  une  proximité  grandissante  entre

professionnels et amateurs de la critique de cinéma, chacun cherche malgré tout à se différencier les

uns des autres, même si les approches ne sont plus les apanages de certains.
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A ce titre, nous nous sommes concentrés sur les nouvelles pratiques de la profession et des

médias  de  cinéma dans  la  seconde  partie  du  troisième chapitre  de  ce  mémoire,  énumérant  les

résultats  obtenus par  le  protocole d’enquête.  Après  avoir  effectué un entretien avec un critique

profane,  nous  avons  cette  fois-ci  dialogué  avec  des  journalistes  d’horizons  différents :  deux

critiques pigistes, l’un travaillant pour La Septième Obsession et l’autre œuvrant bénévolement pour

Critikat, un rédacteur en chef adjoint d’un magazine de cinéma récent,  Sofilm, et le président du

Syndicat Français de la Critique de Cinéma, à savoir Philippe Rouyer. Il est important de conjuguer

les réalisations de la presse papier et celle de la presse numérique, encore une fois dans un but

comparatif, mais il est aussi nécessaire de comprendre la position stratégique et éditoriale de chaque

intervenant : nous notons par exemple que ceux qui disposent d’une situation professionnelle plus

confortable et d’une renommée plus grande sont ceux qui font davantage usage des réseaux sociaux

– ils sont en effet plus susceptibles d’attirer les audiences et communiquent également pour les

entreprises  médiatiques  dans  lesquelles  ils  travaillent.  A la  suite  de  ces  entretiens,  nous  avons

justement exploré leurs publications à la marge, celles diffusées sur les territoires digitales de la

critique de cinéma. La notion de "lieu" a de fait son importance pour ce travail académique, car elle

est synonyme de rencontre, de partage d’un même espace.

C’est à partir  d’un article  de René Prédal  sur les « lieux de la  critique » que nous avons

continué à identifier ces nouvelles aires du jugement sur les films, chaque lieu conditionnant alors

l’écriture, délimitant ainsi le langage.  Nous avons aussi interrogé la temporalité de ces pratiques

inédites, c’est-à-dire si elles sont une conséquence de la crise sanitaire, ou si elles ont été envisagées

par  les  rédactions  avant  le  premier  confinement  de  mars  2020.  Pour  cela,  nous  avons

spécifiquement questionné Axel C., rédacteur en chef adjoint du magazine de cinéma Sofilm, créé il

y un peu plus de dix ans : il s’avère que ce bi-mensuel entrevoit de diversifier ses activités, par la

voie du podcast par exemple, tandis que la publicité sur les réseaux sociaux, et notamment Twitter,

Instagram et Facebook, s’intègre de plus en plus dans le travail du critique de cinéma professionnel.

Nous l’avons constaté à l’échelle d’un média, nous le soulignons surtout à l’échelle individuelle :

certains journalistes sont à ce point actifs en ligne qu’ils sont assimilés à des « influenceurs » par les

internautes  (c’est  ce  que  nous  confirme  Philippe  Rouyer  dans  l’entretien  que  nous  lui  avons

consacré). En confrontant en effet les publications de ces chroniqueurs à celles de comptes amateurs

sur Twitter, nous avons établi des proximités sémantiques. Pour ce qui est des autres formats de la

critique, nous avons pris pour exemple les vidéos d’Écran Large, où rédacteur en chef du magazine

en ligne se met face à l’écran, comme un vidéaste, et interagit avec son audimat.
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Enfin, notre mémoire se conclut sur l’étude des relations entre les critiques, sur la perception

et la définition de cette pratique par les journalistes et les profanes. Une partie non-négligeable de

notre grille d’entretien inclut des questions relatives à la pensée cinéphile, à la manière dont les

critiques de cinéma l’exercent, de sorte que nous dégageons des similarités idéologiques entre des

amateurs et de professionnels. Il ressort de ces entretiens une défense de la positivité, des films qui

plaisent, plus que des métrages détestés, même si cela fait partie du métier. Cette approche provient

notamment des critiques les plus jeunes, mais le rôle prescriptif de la critique cinématographique

reste encore et toujours un dénominateur commun de tous les discours tenus. Dépassant sûrement le

cadre de notre sujet de mémoire, nous avons également demandé aux enquêtés de caractériser la

cinéphilie,  et  il  se  trouve  que  les  jeunes  critiques  semblent  inquiets :  leur  inquiétude  nourrit

certainement ces entreprises de conquête d’un lectorat friand des plateformes, avec lesquelles les

critiques doivent désormais composer. La presse spécialisée a en effet perdu du terrain : elle omet

de discuter sur certains films à succès, sur certains genres, ce que les critiques amateurs interprètent

comme du mépris. C’est dire, donc, que les ressemblances lexicographiques masquent quand même

des réticences. Les similitudes ne sont plus là où on les a supposées : elles se nichent dans des

rapports amicaux interpersonnels, provoquées par des rencontres réelles ou virtuelles.

Effectivement,  les  collaborations  entre  la  critique  de  cinéma  amateur  et  les  médias

institutionnels commencent à peine à fleurir, et elles ont principalement lieu dans les festivals : les

jurys sont parfois composés de journalistes traditionnels et de vidéastes. Mais nous n’avons pas pu

observer directement ces exemples de brève coopération. En revanche,  nous avons prêté attention

aux propos des personnes interviewées, particulièrement à ceux de Philippe Rouyer qui estime que

la  frontière  entre  les  deux camps n’est  plus  aussi  nette  qu’auparavant.  Propos que  nous avons

couplés  avec  des  productions  digitales  où  le  président  du  Syndicat  Français  de  la  Critique  de

Cinéma seconde le youtubeur Victor Bonnefoy. Il n’est d’ailleurs pas le seul puisque Simon Riaux,

rédacteur en chef d’Écran Large et chroniqueur au Cercle, affiche aussi son amitié avec le vidéaste

en étant invité par ce dernier pour son analyse de la filmographie de Quentin Tarantino. Il s’inspire

plus généralement des techniques de la critique amateur pour les incorporer à la ligne éditoriale du

magazine de cinéma en ligne, qui multiplie d’ailleurs les formats, proposant alors sur sa chaîne

YouTube des avis filmés dans lesquels les journalistes d’Écran Large se mettent en scène face à la

caméra. L’intégration des critiques profanes ne fait que confirmer le besoin des mensuels de cinéma

de redynamiser une presse culturelle en panne et en crise : mais cette crise touche de la même façon

la critique de cinéma amateur et l’incite au renouveau des formes et des contenus.
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Comme tout travail académique, celui-ci comporte des limites : il s’évertue déjà à réparer des

recherches  actuelles  sur  la  critique  de cinéma et  sur  la  cinéphilie  plus  globalement,  se  plaçant

théoriquement dans une pensée traditionnelle de ces objets. Nous l’avons exprimé maintes fois dans

le corps de ce mémoire mais la crise pandémique a freiné certaines de nos ambitions, comme celle

de réaliser une observation directe au sein d’une rédaction ou pendant un festival ; ces événements

arrivent toutefois trop tard pour aboutir à des résultats empiriques suffisants. Cela dit, les méthodes

qualitatives permettent de se familiariser avec les univers dialectiques de l’écriture sur les films, et

il serait de fait utile d’infiltrer ces espaces moins accessibles. En outre, nous avons présenté des

hypothèses dans l’introduction de cette étude universitaire, pensant préalablement qu’elles seraient

validées par le protocole d’enquête. Cela n’a pas toujours été le cas : il existe encore aujourd’hui

une défiance de part et d’autre de la critique cinématographique, et même si elle est moins virulente

qu’il  y a  quelques années,  elle  parasite  malgré tout  les  relations  entre  les professionnels et  les

amateurs. Notre mémoire manque aussi de données quantitatives mais cela suppose un examen très

approfondi du secteur, et notamment des réseaux sociaux car c’est ici que se logent désormais les

critiques de cinéma influents et que les liens se nouent. Peut-être n’avons-nous pas toujours été

neutre, aussi, lorsque nous avons mené les entretiens.

Le cinéma reste  un domaine de  passionnés,  il  se  peut  donc que notre  positionnement  ne

conduise pas toujours à la neutralité axiologique si ardemment pourchassée par les universitaires.

Dans tous les cas, il reste à produire davantage de connaissances sur ce sujet, qui n’est abordé que

sous l’angle de la crise, des dangers qui fragilisent la critique de cinéma. Elle résiste quand même à

des difficultés rencontrées dès les premiers instants de son existence, tout comme le cinéma lutte

pour sa légitimité (le cinéma de genre contre le cinéma d’auteur, les salles de cinéma contre les

plateformes, les films formalistes contre les films réalistes). Ce que nous a appris ce mémoire, c’est

que ces oppositions ne sont pas aussi fortes qu’auparavant, qu’il existe des ponts manifestes et que

les critiques de cinéma tentent de resserrer ces liens pour attirer de nouveaux lecteurs. A l’heure des

divisions  et  des  déconstructions,  y  compris  à  l’œuvre dans  le  champ académique,  notre  travail

recherche  les  concordances,  les  traits  communs,  ce  qui  rassemble  en  d’autres  termes  tous  ces

personnages contactés. C’est leur statut que les critiques de tout bord défendent. Comme le rappelle

Pauline Kael, rédactrice pour The New Yorker, « in the arts, the critic is the only independant source

of information. The rest is advertising » [« dans les arts, la critique est la seule source d’information

indépendante. Le reste, c’est de la publicité »]. Les inévitables alliances en cours ou à venir peuvent

toutefois remettre en cause cette affirmation.
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ANNEXES :

Annexe 1. Grille d’entretien. 

Questions relatives à l’activité critique

Depuis  quand  exercez-vous  de  la  critique  de

cinéma ?

En quoi consiste votre poste actuel ? 

Qu’est-ce que la critique de cinéma à votre avis ?

Avez-vous  déjà  participé  à  des  festivals  de

cinéma ? Si oui, lesquels ? 

Quelles  sont  vos  relations  avec  les  autres

critiques de cinéma ?

Lisez-vous  d’autres  magazines  ou  revues  de

cinéma ?

Questions relatives à la cinéphilie

Comment  définissez-vous  le  sentiment

cinéphile ? 

Quels sont vos réalisateurs favoris, vos courants

cinématographiques préférés ?

Comment  envisagez-vous  le  futur  de  la

cinéphilie ?

Questions relatives à la découverte du cinéma

Comment avez-vous découvert le cinéma ?

Quels cinémas fréquentez-vous ?

Vos parents aimaient-ils le cinéma ?

Quels  films  avez-vous  découvert  enfant  et

adolescent ?

Questions relatives à l’usage des réseaux

sociaux

Êtes-vous inscrit sur les réseaux sociaux ? Si oui,

lesquels ?

Quel est votre usage des réseaux sociaux ?

Communiquez-vous  avec  d’autres  critiques  de

cinéma sur les réseaux sociaux ? 
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Annexe  2.  HANTZIS,  Loris,  « Dollor.  Le  dernier  cheval  de  John  Wayne »,  La  Septième

Obsession, mai | juin 2021, n°34, pp. 102-104.
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Annexe 4. CADIEUX, Axel, « EXT. NUIT. Mulholland Drive », Sofilm, Janvier | Février 2021,

n°83, pp. 42-55.
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Annexe  4.  CHAMBRY,  Jules,  « Cannes  2019 :  The  Lighthouse de  Robert  Eggers,  bombe

esthétique  de  l’année ? »,  Le  Mag  du  Ciné,  20  mai  2019,  en  ligne

[https://www.lemagducine.fr/festivals/cannes-2019-the-lighthouse-film-robert-eggers-

quinzaine-des-realisateurs-10013043/]. 

Annexe 5. RIAUX, Simon, « The Lighthouse : critique qui va se faire mouette », Écran Large,

21  mai  2019,  en  ligne  [https://www.ecranlarge.com/films/critique/1154191-the-lighthouse-

critique-qui-va-se-faire-mouette].
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