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« J’ai eu […] l’idée de réunir les principaux critiques d’art du monde entier en un 
congrès […] pour leur demander des conseils et des recommandations et pour les grou-
per, au besoin, en une association internationale qui non seulement se chargerait de 
la défense des intérêts professionnels des critiques et des artistes devenant ainsi une 
sorte de Syndicat international des critiques d’art (et peut-être aussi des artistes), mais 
qui surtout collaborerait, comme une organisation de spécialistes, avec l’UNESCO1 ». 
Ainsi s’exprimait le Tchécoslovaque Mojmir Vanek devant une assemblée de journalistes, 
d’historiens d’art, de théoriciens, de conservateurs et directeurs de musées2 représentant 
plus de trente pays et rassemblés pour la première fois au siège de l’UNESCO du 21 au 
28 juin 1948 sous la présidence du critique belge Paul Fierens3. L’année suivante, le 
deuxième Congrès consacrait définitivement l’existence de l’Association internationale 
des critiques d’art (AICA) par le vote de statuts organisant le fonctionnement de treize 
sections nationales fondatrices. Ce nombre s’élargira progressivement pour représenter 
aujourd’hui plus de soixante pays4. Rythmée par les congrès et assemblées générales 
organisés chaque année dans un pays différent, la vie de l’AICA dessine dès lors une 
histoire des enjeux liés à l’exercice de la critique d’art de 1948 jusqu’à nos jours. De 
Brasilia en 1959 à Séoul en 2014 en passant par Prague en 1966 ou Kinshasa en 1973 
pour ne donner que quelques points de repères, ce sont autant de récits entrecroi-
sés qui sont consignés dans les procès-verbaux, les minutes des communications, les 
tapuscrits, notes et documents divers de l’association. Ils révèlent les débats soulevés 
selon l’actualité artistique internationale et l’impact des contextes géopolitiques sur 
l’activité critique. 
En se fondant sur son expérience à l’UNESCO, Mojmir Vanek suggérait par ailleurs que 
soit créé un Bureau permanent d’information et de coopération artistique internationale 
qui serait un organe exécutif de l’Association internationale des critiques d’art alors en 
préfiguration : « Le bureau réunira ainsi une riche documentation sur les questions de 
coopération internationale dans le domaine des Beaux-Arts. […] cette documentation 
constituera un jour, et sans grand frais, de véritables Archives Internationales des Arts 
Plastiques et de l’Architecture5. » Quelques cinquante ans plus tard, c’est près de Rennes, 
à l’initiative de quelques membres du bureau de la section française de l’AICA qu’une 
institution pour la préservation des archives des critiques d’art voit le jour. En 1989, les 
« Archives de la critique d’art » sont créées sous une forme associative avec le soutien de 
la DRAC Bretagne, de la Région Bretagne, de la ville de Rennes, ainsi que de l’Institut 
d’histoire de l’art (INHA) alors en préfiguration. Depuis leur création, elles conservent 
et valorisent une archive vivante de l’activité critique et artistique et sont devenues 
un centre de ressources patrimonial exceptionnel, un lieu de recherche et de débat sur 
l’art contemporain. Cette institution unique en son genre poursuit ses activités, depuis 
2014, dans le cadre d’un groupement d’intérêt scientifique (GIS) grâce au partenariat 
de l’AICA qui maintient le lien avec la raison d’être de ces archives, de l’INHA pour la 
propriété des collections et de l’université Rennes 2 pour le fonctionnement6. 
Occupant quarante-cinq mètres linéaires sur les deux kilomètres de collections 
aujourd’hui conservées, les fonds d’archives de l’AICA internationale et de l’AICA France 
sont augmentés régulièrement depuis 19967. Ils constituent le point d’appui historique 
essentiel, le cœur névralgique des Archives de la critique d’art. Aussi était-il impor-

1 – Mojmir Vanek, « Rapport sur les relations internationales et 
les moyens d’information dans le domaine des Beaux-Arts (des 
Arts plastiques et de l’Architecture) », 1948, p. 2-3 [FR ACA 
AICAI THE CON001-7/8]. Mojmir Vanek a dirigé la Section des 
Beaux-Arts de la Commission préparatoire de l’UNESCO.
2 – L’International Council of Museums (ICOM) avait été fondé 
sous l’égide de l’UNESCO en 1946.
3 – Sur ce premier Congrès, cf. Antje Kramer-Mallordy, « Les 
Archives de l’Association Internationale des Critiques d’Art, 
une histoire prospective de la mondialisation ? », Critique d’art, 
n° 45, automne 2015, p. 138-155.
4 – Cf. Ramon Tio Bellido (dir.), Histoire de 50 ans de l’associa-
tion internationale des critiques d’art/AICA, Paris, AICA press, 
2002. L’AICA est actuellement présidée par Marek Bartelik. 
Site : http://www.aicainternational.org.

5 – Communication de Mojmir Vanek, 1948 [FR ACA AICAI THE 
CON001-7/8], op. cit.
6 – Installées initialement à Châteaugiron, les Archives de la 
critique d’art sont à Rennes depuis 2010. Site : http://www.
archivesdelacritiquedart.org/
7 – Cf. Ramon Tio Bellido, « Richesses et dénuements des 
premières archives de l’AICA », Critique d’art, n° 24, automne 
2004, p. 114-117.

tant qu’un programme de recherche soit développé afin d’en faciliter l’étude. Tel est 
le but du programme de recherche PRISME8 : « La critique d’art, prisme des enjeux de 
la société contemporaine (1948-2003) ». Lancé en septembre 2015 pour une durée de 
trois ans avec le soutien de la Fondation de France, mais aussi de la Maison des sciences 
de l’Homme en Bretagne et de l’université Rennes 2, ce programme pluridisciplinaire 
envisage la critique d’art – au-delà du seul discours esthétique – comme le terrain des 
débats de la société qui lui est contemporaine. Il repose sur le traitement documentaire 
(dépouillement, numérisation et référencement dans une base de données spécifique) et 
scientifique du fonds d’archives de l’AICA internationale et de l’AICA France. Pour cette 
vaste enquête, certaines thématiques des Congrès et Assemblées générales de l’AICA 
Internationale ont été retenues afin de fournir des axes de recherche qui permettent des 
croisements avec les fonds d’archives nominatifs de critiques qui ont été des acteurs 
de l’AICA, tels que ceux de Pierre Restany, qui a lui-même contribué à des émissions 
télévisées dès les années 1960, Michel Ragon, Jeanine Warnod ou encore Jacques Leen-
hardt. Le premier de ces axes thématiques est celui qui interroge les relations entre 
critique d’art et médias. 
Présent dès 19489, sous l’intitulé « L’art à la radiodiffusion et à la télévision », ce thème 
de réflexion ressurgira régulièrement dans les discussions, en particulier en 1968, 1972 
et 1982. L’apparition précoce de cette question correspondait à la nécessité d’alors 
de poser les jalons d’une communauté d’objectifs pour une profession dont le statut 
restait à établir, mais aussi de dessiner les pourtours de ses actions dans la société 
tout en animant le cœur de sa fonction : le débat d’idées sur l’art. Dans le contexte 
de l’immédiat après-guerre, les discussions couvraient un large éventail de sujets qui 
s’annonçaient comme autant de chantiers à mener sur le long terme. Dès ce moment, le 
rôle que pouvait jouer la critique d’art dans la société contemporaine était questionné ; 
à commencer par son implication dans la diffusion de la production artistique auprès 
du public – voire l’éducation culturelle – qui répondait aussi à l’une des missions fon-
datrices de l’UNESCO. De ce point de vue, l’inscription de l’action de la critique d’art 
dans les puissants réseaux de communication que sont la presse, la radio mais aussi 
et surtout la télévision devait être légitimement évoquée, comme le rappellera René 
Berger en 1972 : « il est inconcevable que l’AICA, qui représente sinon les spécialistes, 
du moins les meilleurs connaisseurs de l’art, ne soit pas consultée, voire même associée 
aux travaux considérables de la télévision10. » 
Les dossiers d’archives conservés par les Archives de la critique d’art permettent main-
tenant de mesurer la richesse des débats qui ont animé les critiques d’art, confrontés à 
l’évolution technologique majeure des médias audio-visuels dont ils ont su rapidement 
mesurer le pouvoir et questionner l’impact sur les modes d’exercice de l’activité critique 
et ses développements possibles à l’appui de ces moyens nouveaux. Comme le rappe-
lait Jacques Leenhardt, le président de la section française de l’AICA en 1982 : « Notre 
audience peut être élargie, grâce au câble T.V. Notre expression, enfin, essentiellement 
écrite, pourrait bien aussi être totalement bouleversée11. » 

8 – Pour suivre l’actualité du programme, voir : http://aca-
prisme.hypotheses.org/
9 – Procès-verbal de la septième réunion tenue à la Maison 
de l’UNESCO, le 26 juin 1948 [FR ACA AICAI THE CON001-2/8].
10 – René Berger (Président de l’AICA), intervention lors du 
conseil d’administration de la XXIVe Assemblée générale de 
l’AICA, mardi 12 septembre 1972, tapuscrit, p. 8 [FR ACA AICAI 
THE CON026- 3/12].
11 – Document préparatoire pour le Congrès de l’AICA-Sophia 
Antipolis, 12-20 septembre 1982, section française de l’AICA 
[FR ACA AICAI THE CON037-1/12].
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Le 12 septembre 1968, dans une salle bondée du Musée des Beaux-Arts de Bordeaux, 
Michel Ragon, alors président de la section française de l’AICA, livre un fervent 
plaidoyer pour une critique militante, portant encore la marque des événements du 
mois de mai. En cherchant à définir la critique d’art et ses difficultés concomitantes, 
il insiste notamment sur un élément délaissé : « On ne souligne pas assez cet aspect 
de la critique contemporaine, cette action d’organisateur d’expositions, de membre 
de jurys, de diffuseur des nouvelles actions de l’art par les techniques nouvelles : 
cinéma, télévision, radio, diapositives, bandes enregistrées2. » Serait-ce parce que 
cet engagement du critique en tant qu’acteur social à part entière allait déjà de soi 
ou qu’il se frayait plutôt – tantôt tacite, tantôt combatif – un chemin entre insti-
tutions et médias ? Toujours est-il que le statut professionnel du critique ainsi que 
ses relations aux médias figurent sur bon nombre d’ordres du jour des débats menés 
par l’AICA, mais aussi au cœur de documents relatant des activités individuelles 
de certains critiques. La somme de ces archives nous incite à relire l’évolution de 
la critique d’art à l’aune d’une histoire culturelle plus vaste, étroitement liée aux 
mutations médiatiques, technologiques et sociales. 
Si le XIXe siècle fut l’âge d’or de la presse imprimée qui vit se multiplier les « litté-
rateurs d’art » et leurs chroniques, programmes, pamphlets, attaques et contre-at-
taques, le XXe siècle mit les critiques face à des innovations médiatiques au rythme 
accéléré. Dès 1937, Paul Valéry s’interroge ainsi sur les changements profonds appor-
tés à l’écriture par la « boîte radiophonique3 », tout en annonçant qu’à l’avenir, 
« les notions les plus abstraites, celles qui ne sont aujourd’hui que des symboles 
mathématiques sans images, deviendront intuitives aux esprits des hommes4 ». À 
partir de la fin des années 1940, les débats des critiques d’art s’intensifient autour 
des enjeux posés par les nouveaux médias de masse, en cherchant à redéfinir leur 
propre rôle entre transmission didactique et promotion partiale de l’art. Le premier 
Congrès international des critiques d’art, en 1948 à Paris, consacre ainsi déjà une 
matinée des débats à la thématique de « l’art à la radiodiffusion et à la télévision5 ». 
D’entrée de jeu, il s’agit d’appréhender le public dans sa diversité, comme le sou-
ligne le critique Georges Charensol : « Ce qu’il faut, c’est s’attacher l’auditeur par 
des moyens radiophoniques, et l’amener peu à peu à s’intéresser à l’art6. » Mais pour 
ce faire, rappelle le Britannique Frederick Laws, « le critique d’art qui s’exprime sur 
les ondes doit-il être un personnage quasi idéal, combinant les talents de l’amuseur 
et du critique7 ? »
Dix ans plus tard, Lawrence Alloway, critique et commissaire d’exposition britan-
nique, se prononce à son tour en faveur d’une approche élargie de la culture qui se 
doit de tenir compte des médias de masse qui « donnent en permanence des leçons 
d’assimilation – ils nous indiquent les modèles à suivre, les modes d’utilisation de 

1 – Abraham Moles, « Quelques axiomes communicationnels de 
la société de masse », Communication et langages, vol. 41, no 1 
(« Spécial 10 ans. Le bilan lucide de 10 ans de presse, télévi-
sion, cinéma, audiovisuel, publicité [...] »), 1979, p. 170-171.
2 – Compte-rendu de la XXe Assemblée générale, Bordeaux, 
1968, p. 36 [Bibliothèque, fonds AICA]. 
3 – Paul Valéry, « Les forces spirituelles. Notre destin et les 
lettres », conférence prononcée le 17 février 1937 à l’Univer-
sité des Annales, publiée dans Conferencia, no XIX, 31e année, 
15 septembre 1937.

4 – Ibid.
5 – Programme du premier Congrès, 21-28 juin 1948 [FR ACA 
AICAI THE CON001-1/8]. Voir aussi le compte-rendu du 26 juin 
1948 dans le même dossier [FR ACA AICAI THE CON001-1/8].
6 – Compte-rendu du 26 juin 1948 du 1er Congrès AICA, Paris, 
21-28 juin 1948 [FR ACA AICAI THE CON001-2/8], p. 25.
7 – Ibid.

« La télévision n’est ni une fenêtre ouverte sur le monde, ni une 
lucarne sur la rue voisine, ni un robinet de culture, c’est un péris-
cope dans l’océan du social. » 

Abraham Moles1 

nouveaux objets, la définition de rapports qui changent dans la société8 ». D’une 
manière similaire, Pierre Restany insiste encore en octobre 1968 – suite à la XXe 
Assemblée générale de l’AICA, consacrée entre autres aux rapports entre art et télé-
vision – sur les nouveaux enjeux et responsabilités de la critique d’art. À partir des 
« progrès de la technologie contemporaine et notamment la croissante flexibilité des 
moyens de communication9 », il propose d’« adapter les moyens au but poursuivi10 » 
pour créer un nouveau circuit de diffusion et de production de l’art contemporain, 
adressé au plus grand nombre. 
C’est en particulier la télévision, grâce à la médiation directe par l’image, qui cris-
tallise les espoirs des critiques d’investir un outil de communication efficace afin 
de transmettre l’art. Et en effet, les objectifs de la critique d’art semblent de prime 
abord coïncider avec ceux du petit écran. En 1960, Michel Debré, chef du gouver-
nement de l’époque, avait souligné l’importance des trois missions premières de la 
télévision, qui seraient d’« informer, éduquer, distraire » : 

8 – Lawrence Alloway, « Arts et masses-médias », Architectural 
Design, Londres, février 1958, p. 34-35, traduction française 
dans Charles Harrison et Paul Wood (dir.), Art en théorie. 1900-
1990, Paris, Hazan, 1997, p. 773.
9 – Pierre Restany, « Pour l’avenir : un réseau parallèle », Com-
bat, no 7542, 14 octobre 1968, p. 9.
10 – Ibid.
11 – Note du Premier ministre (Michel Debré) au directeur 
général de la RTF (Raymond Janot), datée du 13 septembre 
1960, citée d’après Aude Vasallo, La Télévision sous de Gaulle : 
le contrôle gouvernemental de l’information (1958/1969), 
Bruxelles, De Boeck, collection « médias recherches », 2005, 
p. 17.
12 – Ibid.

« Le grand public a tendance à établir un fossé entre les formes de 
connaissance qui paraissent facilement accessibles, et celles qui 
lui paraissent par nature être l’apanage exclusif d’un petit nombre 
d’initiés. […] La radio et la télévision peuvent et doivent en ce 
domaine jouer un rôle culturel essentiel en rétablissant l’unité 
de la culture11. » 

13 – Compte-rendu synthétique des débats no  1, séance du 
mardi 11 septembre 1973, IIIe Congrès extraordinaire de l’AI-
CA, Kinshasa [FR ACA AICAI THE CON028-3/7], p. 7.
14 – Ibid.
15 – Théoricien canadien de la communication, Marshall McLu-
han s’attache dans ses travaux aux transformations culturelles 
apportées par les médias, en s’intéressant en particulier à 
l’impact de la télévision sur la société. Selon sa célèbre for-
mule « le médium est le message », tout contenu est toujours 
déterminé par son médium de communication. The Medium is 
the Massage: An Inventory of Effects, New York, Bantam Books, 
1967. Pour la traduction française : Message et Massage, un 
inventaire des effets, Paris, Jean-Jacques Pauvert, 1968.

Tout comme la critique d’art qui cherche à échapper à l’enfermement dans un monde 
artistique élitiste au profit d’un rayon d’action plus vaste comme médiateur entre 
l’art et la société, la télévision se doit d’être un organe fédérateur de la culture 
pour tous. Soit. Mais ce grand projet culturel à finalité démocratique – faut-il le 
rappeler ? – ne représentait pas moins un outil central de communication du régime 
présidentiel de la jeune Ve République qui exerça un contrôle extrêmement ferme12 
pour diffuser sa vision positive de la stabilité politique. À partir de la crise de 
Mai 68 se glissent ainsi des notes plus sceptiques dans certains témoignages de 
critiques, corroborés par des expériences vécues dans d’autres pays. À l’occasion 
du IIIe Congrès extraordinaire de l’AICA en septembre 1973 à Kinshasa, le critique 
et conservateur suisse René Berger, président de l’AICA Internationale entre 1969 
et 1975, n’hésite pas à souligner, en réponse à un collègue du Zaïre, « que l’on ne 
peut croire ni à la vertu ni à la fonction éducative de la télévision ou de la radio13 », 
avant de poursuivre : « Ces média […] sont actuellement considérés comme des 
instruments de manipulation qui ont rendu les Européens méfiants à l’égard des 
messages de la radio et de la télévision14. » 
Allant de pair avec l’instrumentalisation idéologique des médias dans le contexte de 
la guerre froide, la grande vision culturelle associée à l’écran, avec ses ambitions 
sociales sous-jacentes, commence à se fissurer. En 1976, Berger, en fin connaisseur 
des théories de Marshall McLuhan15, fournit un bilan inquiétant d’une étonnante 



20

actualité lorsqu’il diagnostique, dans son livre éponyme, une « télé-fission », fondée 
sur l’omniprésence de l’écran qui nous « méduse16 », et pour lequel les moyens de 
contrôle et de régulation en termes de médiation font défaut. Si la collaboration 
avec la télévision semble toujours nécessaire aux yeux des critiques, comme le 
titre Jeannine Warnod17 dans Le Figaro en 1972, les documents des années 1970 et 
1980 exposent de plus en plus les difficultés et limites de cette alliance : subissant 
entre autres le remplacement des critiques d’art par des journalistes généralistes au 
sein des rédactions et les conséquences du coût des émissions sur l’art inversement 
proportionnel au manque d’audience, les critiques accusent de plein fouet l’inadé-
quation entre leur regard de spécialistes et le diktat du « grand public ». La critique 
engagée, voire militante – cet idéal même que Ragon brandissait en 1968 – perd 
inéluctablement du terrain au sein d’un paysage médiatique en pleine expansion18. 
On l’aura compris : que ce soit le critique dans son rôle de promoteur et de péda-
gogue de l’art ou ses initiatives pour s’adapter aux mutations des médias de masse 
– depuis l’apparition de la télévision dans les foyers jusqu’aux technologies de 
l’image numérique –, les documents d’archives, présentés ici dans deux dossiers 
thématiques, doivent aussi se lire comme autant de fragments d’une histoire où le 
désenchantement succède finalement aux grandes espérances.

16 – René Berger, La Télé-fission, alerte à la télévision, Paris, 
Casterman, 1976, p. 13.
17 – Jeanine Warnod, « Les rapports de la critique d’art et 
de la Télévision. Une collaboration nécessaire », Le Figaro, 19 
septembre 1972.
18 – Cette marginalisation de la critique d’art au sein de la 
presse imprimée et de la télévision a contribué à nourrir sa 
mise en crise – depuis longtemps l’un des leitmotive de l’his-
toire de la critique – de sorte que Jacques Leenhardt, alors pré-
sident de l’AICA France, déplore dès 1981 ce « mal qui ronge la 
critique d’art française, où à l’intérieur de l’hexagone, la situa-
tion économique, intellectuelle et morale de la critique d’art 
semble, aujourd’hui, plus que jamais, problématique ». Jacques 
Leenhardt, « La critique d’art : un service et une profession en 
danger », Paris, 1981, tapuscrit, p. 1. [Dossier « Enquête cri-
tique d’art », Fonds Jacques Leenhardt].
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« Ce qui doit nous occuper 
ce n’est pas l’Art en tant qu’objet 
d’une information communiquée 
par les masses médias, 
c’est-à-dire par les moyens 
de communication de masse, 
mais c’est le problème des avec, 
des pour, des par, des en, des 
dans, etc., c’est le problème 
des relations et du contrôle 
sur la méthodologie de la 
communication que les Critiques 
d’Art pourraient exercer dans 
un monde meilleur, c’est-à-dire 
sur le contexte que les moyens 
de communication de masse 
réalisent dans la société. »

27

Giulio Carlo Argan, intervention 
lors du colloque « Art et télévision », 
XXe Assemblée générale de l’AICA, 1968.
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« Nous ne sommes pas 
des professeurs, notre fonction 
n’est pas la pédagogie. 
Notre rôle véritable est 
de nous définir et de constater 
que, devant les exigences 
intellectuelles et les techniques 
de notre époque, il ne nous 
reste plus qu’à prendre 
une attitude scientifique 
ou disparaître. »

31

Georges Charbonnier, intervention 
lors du XVe Congrès de l’AICA, 1982.
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Dès les années 1950, la télévision s’impose en 
tant que nouveau moyen de communication 
pour la critique d’art, disposant d’un net 
avantage par rapport à la radio : désormais, 
les œuvres pouvaient être vues à travers 
le petit écran. Suscitant rapidement des 
questions quant à la manière de présen-
ter et de parler des œuvres, la télévision 
est perçue par les critiques dans sa double 
fonction : celle d’« instruire et de divertir1 ». 
Parmi les premiers2, Pierre Restany se lance, 
dès 1960, dans la conception d’émissions 
sur l’art. Ses archives permettent de mieux 
comprendre de quelle manière il a cherché 
à promouvoir la création contemporaine à 
travers le petit écran. 
Alors qu’il vient de publier son ouvrage Ly-
risme et abstraction3, le critique présente 
une « enquête4 » consacrée au rôle de Paris 
en tant que terre d’asile pour les artistes 
étrangers, dans le cadre de l’émission popu-
laire « En français dans le texte », lancée en 
mars 1959 par Jacques Mousseau et Louis 
Pauwels. Filmé dans son appartement, une 
cigarette et un verre de whisky à la main, 
le jeune critique se met en scène en tant 
qu’expert de l’art moderne. C’est son deuxième 
reportage au sein de la même émission, 
« L’avant-garde », diffusée le 25 avril 1961, 
qui provoque un retentissement médiatique 
particulièrement fort.
En amont de sa diffusion, les revues consa-
crées aux programmes télévisés détaillent le 
sommaire du documentaire5, et présentent 
les artistes filmés, tous membres du Nouveau 
Réalisme, fondé par Restany un an plus tôt. 
François Dufrêne, Jean Tinguely et Niki de 
Saint-Phalle occupent ainsi une double page 
illustrée du magazine Télé 7 Jours, tandis 
que le journaliste Jacques Garal présente 
la pratique de ces trois artistes et prévient 
le spectateur que le 25 avril, il sera face à 
un « étrange univers6 ». Et pour cause : le 
documentaire s’ouvre sur les borborygmes de 

1 — En 1948, à l’occasion du 1er Congrès International des Cri-
tiques d’Art, Frédérick Laws avait déjà affirmé : « Ce qu’il faut, 
c’est inventer une technique de la télévision qui permette la 
synchronisation parfaite entre la causerie et l’illustration qui 
l’accompagne. De plus, M. Delatour souligne les rôles essen-
tiels de la télévision, qui sont d’instruire et de distraire, et 
qu’en ce sens, elle devient un auxiliaire précieux du maître et 
du professeur ». Fonds AICA, « Compte-rendu du Congrès, 26 
juin 1948 » [FR ACA AICAI CON001].
2 — Par exemple, l’émission dominicale « Les Expositions » 
d’Adam Saulnier de 1960 à 1968 et les documentaires et entre-
tiens de Max-Pol Fouchet.
3 — Milan, Galleria Apollinaire, 1960.
4 — Reportage « Une enquête », émission « En français dans le 
texte », diffusé le 23 septembre 1960, archives de l’INA.

F. Dufrêne. Le spectateur découvre alors les 
différents modes de création de ces artistes. 
En effet, on peut notamment voir Arman 
ramasser des déchets dans la rue, puis les 
assembler, le tout accompagné en off par 
des éclats de rires et de la musique de jazz, 
avant de céder la place à un entretien de 
l’artiste par Restany. 
Bien que le spectateur ait été préparé en 
amont au contenu de l’émission, de nom-
breuses critiques négatives paraissent ul-
térieurement. Les journalistes soulignent la 
nouveauté de ces créations extravagantes, 
mais pointent en particulier l’échec didactique 
de Restany « se gargarisant avec un parfait 
pédantisme des mots les plus vagues du 
vocabulaire philosophique7 ». Selon Ouest-
France, l’émission était un « fourre-tout8 » 
alors que la France n’avait rien à voir avec 
cette « avant-garde décadente9 ». Force est 
de constater que le critique d’art n’a pas 
su transmettre un discours suffisamment 
« instructif » à l’égard du grand public ; à 
croire qu’il ne souhaitait s’adresser qu’aux 
initiés. Ce passage des Nouveaux Réalistes 
sur le petit écran semble plutôt un moyen 
efficace de faire connaître ses protégés, 
afin d’accroître leur notoriété auprès des 
collectionneurs. 
Malgré ces critiques virulentes, Restany a 
continué de participer à la conception d’autres 
documentaires10, en s’ouvrant également à 
l’architecture, comme le montre son projet 
d’émission en 1965 « Où vivrons-nous demain », 
au côté du réalisateur Jean Antoine. À partir 
des années 1960, la télévision devient alors 
un mode de transmission incontournable 
pour l’activité critique, pensée tantôt comme 
un moyen didactique pour démocratiser la 
culture, tantôt comme une stratégie per-
sonnelle de communication. 

5 — Coupure de presse « 21.30 En français dans le texte », Télé 
Magazine, 23-29 avril, 1961. Fonds Restany, dossier « Nouveau 
Réalisme. Projet télévisé, 1960-1992 » [PREST.XF05/7].
6 — Jacques Garal, « Ultra-borborygmes, sculpture détonante, 
peinture au 6,35 : la TV nous présente l’avant-garde », Télé 7 
Jours, 22 avril 1961, p. 22 [PREST.XF05/8].
7 — Jean Cotté, « L’écran éclate à 0H03 », France Soir, 27 avril 
1961 [PREST. XF05/12].
8 — Coupure de presse « Amusante ou irritante avant-garde », 
Télé Magazine, 7 mai 1961 [PREST.XF05/14].
9 — Ibid.
10 — Les archives de Pierre Restany indiquent qu’il continue 
de participer à des projets de documentaires sur l’art jusqu’en 
1992.
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le « télécritique »

Lola Lorant



47

La délicate posture du télécritique est née de 
la rencontre dissymétrique entre le cercle étroit 
de la critique et le petit écran qui compte 
« presque 10 millions de téléspectateurs1 » en 
1962. Dans sa rubrique télévisuelle publiée 
la même année dans l’hebdomadaire Arts : 
lettres, spectacles, musique2, Raymond de 
Becker tente de définir l’exercice du critique, 
entre diffusion et dilution.
Ses chroniques sévères à l’égard de l’émission 
littéraire « Lectures pour tous3 », animée depuis 
les années 1950 par Max-Pol Fouchet, et du 
programme d’information « Cinq colonnes à 
la une4 » sont commentées dans le quotidien 
Combat par le critique télévisuel Jacques 
Mourgeon5. Ce dernier, qui convient qu’à la 
télévision « la littérature, l’information, la 
psychologie, l’humanisme n’y trouvent pas 
leur compte6 », trouve ces critiques virulentes 
plutôt rassurantes. Dans une série de trois 
articles7, Mourgeon aborde alors les parti-
cularités de la chronique télévisuelle pour 
envisager son amélioration. La télécritique 
pour l’Express de l’écrivain François Mauriac 
qui « a été le premier à refuser d’étudier 
le langage, la technique, en donnant […] 
des impressions subjectives8 » y figure en 
contre-exemple. En 1966, Michel Tardy observe 
également que « la constitution progressive 
d’une critique de télévision, en France, a pris 
la forme d’une mobilisation des écrivains 
et des hommes de lettres », mais que « le 
phénomène ne manque pas d’être ambigu, car 
on voit mal ce qui prédestinait ces écrivains 
à parler pertinemment des programmes de 
télévision9 ». 
Au sein de cette confusion des genres peu 
satisfaisante, l’encart publié dans Arts : lettres, 
spectacles, musique énonce les principes de 
la figure émergeante du télécritique. Selon 
Jacques Mourgeon, Raymond de Becker « semble 
appréhender la télévision avec un tempérament 
de fonceur où le rôle des téléauteurs est 
situé dans l’absolu, sans tenir compte d’un 

1 — Raymond de Becker, « Le crédo du télécritique », Arts : 
lettres, spectacles, musique, n° 859, 7-13 mars 1962, p. 9.
2 — Ibid.
3 — Première émission littéraire de la télévision française, 
diffusée entre 1953 et 1968.
4 — Premier magazine d’information de la télévision française, 
diffusé entre 1959 et 1968.
5 — Jacques Mourgeon, « Misères du journaliste spécialisé 
(II). Sur les enthousiasmes de M. de Becker », Combat, 27-28 
janvier 1962, p. 7.
6 — Ibid.
7 — L’article de Jacques Mourgeon « Misères du journaliste 
spécialisé (II). Sur les enthousiasmes de M. de Becker » est 
le deuxième d’une série de trois articles qui comprend éga-
lement : « Misères du journaliste spécialisé », Combat, 20-21 
janvier 1962, p. 7 ; « Misères du journaliste spécialisé (III). 
Fallait-il critiquer Othello ? », Combat, 3-4 février 1962, p. 7.
8 — Jacques Mourgeon, « Misères du journaliste spécialisé », 
op. cit.

contexte (le téléspectateur), d’une cadence 
de travail, et surtout de moyen d’expres-
sion10 ». Pourtant, dans ce court texte, il pose 
aux télécritiques le défi « d’une culture de 
masses » et de « compréhension des œuvres 
par l’homme moyen », prenant en compte 
le médium télévisuel. Le « credo du télécri-
tique » est par conséquent défini à l’aune 
des spécificités techniques du petit écran 
et de son public jugé « infantile » et « peu 
culturel ». Le critique abandonne son rôle 
d’érudit spécialiste pour endosser celui de 
pédagogue. Son jugement doit moins concerner 
le contenu artistique et scientifique que les 
qualités didactiques d’un programme, car 
« le petit écran doit instruire, informer et 
divertir ». Tel était également le mot d’ordre 
de Jean d’Arcy, directeur des programmes 
de la RTF entre 1952 et 1959, qui œuvra 
pour développer le potentiel éducatif de ce 
nouveau moyen de communication dés les 
années 195011. Cette mission ambitieuse 
investissait véritablement la télévision au 
début de son histoire. Et les intellectuels, 
dont des télécritiques, s’interrogeaient sur 
son potentiel usage culturel et éducatif12.

9 — Michel Tardy, « Sur la critique de télévision », Communi-
cations, vol. 7, n° 1 (numéro thématique : « Radio-télévision : 
réflexions et recherches »), 1966, p. 42-43.
10 — Jacques Mourgeon, « Misères du journaliste spécialisé 
(II). Sur les enthousiasmes de M. de Becker », op. cit.
11 — Lors d’un discours prononcé en février 1956, Jean d’Arcy 
déclare : « Distraire, informer, instruire, procurer l’oubli, le rêve 
ou le rire, en même temps que le plus rapide renseignement et 
le plus objectif des enseignements, tels sont les buts à travers 
le monde de toutes les organisations de radiodiffusion et de 
télévision. » Cité dans Evelyne Cohen et Marie-Françoise Lévy, 
La Télévision des Trente Glorieuses. Culture et politique, Paris, 
CNRS Éditions, 2007, p. 95.
12 — Céline Ségur, « L’émergence académique et sociopoli-
tique du téléspectateur », in Sylvie Pierre (dir.), La Télévision, 
le temps des constructeurs, Jean d’Arcy, pensée et stratégie d’un 
père fondateur, Paris, L’Harmattan, 2011, p. 33-43.
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Au sein des activités internationales de la 
critique d’art des années 1960, plusieurs 
événements coordonnés par l’AICA témoignent 
de l’importance sans cesse grandissante que 
les critiques accordent aux problématiques 
soulevées par la télévision en tant que nou-
veau média de masse. Lors du colloque Art 
et Télévision, organisé en septembre 19681, 
la communication de Madeleine Hours est 
représentative du climat optimiste qui règne 
en ces années-là chez beaucoup de critiques 
d’art à l’égard de la mission éducative du 
médium télévisuel. 
Chef du laboratoire d’études scientifiques de la 
peinture et des objets d’art et d’archéologie du 
Louvre, Madeleine Hours est en même temps 
productrice à l’ORTF d’émissions consacrées 
à l’histoire de l’art et à la restauration des 
peintures2. Dans sa communication, elle part 
ainsi de ses expériences concrètes et n’hésite 
pas à affirmer que la télévision est aussi 
importante dans le domaine de l’histoire de 
l’art et de la critique que le fut l’invention 
du microscope pour les biologistes à la fin 
du XVIIIe siècle. En effet, la télévision offre 
d’une part un nouveau mode de perception 
des arts visuels ; le public pouvant explorer 
les tableaux ou les objets d’art par l’image 
en mouvement, sans restriction de temps 
ni de distance. D’autre part, en tant que 
moyen de diffusion qui permet de toucher 
un très large public, il s’agit d’un outil at-
tractif pour contribuer à la vulgarisation des 
connaissances sur l’art. Trahissant encore 
un scientisme typique des années 1960, la 
spécialiste affirme que la télévision est « le 
seul mode de communication qui permettra 
de franchir les frontières, les murs – qu’ils 
soient de fer ou autres –, les mers, les océans, 
et qui permettra aussi de passer au-dessus 
des frontières, qu’elles soient morales, po-
litiques, matérielles ou physiques3 ».
De fait, de plus en plus de critiques com-
mencent à tirer parti de ce média de masse. 

1 — Le colloque Art et Télévision s’est tenu à Bordeaux, le 11 
septembre 1968, sous la présidence de Jacques Lassaigne, pré-
sident de l’AICA internationale, et de Michel Ragon, président 
de l’AICA France. 
2 — Madeleine Hours (1913-2005) a produit à l’Office de ra-
diodiffusion-télévision française des émissions sur l’histoire 
de l’art et la protection des peintures, dont Secrets des chefs-
d’œuvre (1958-64), Le Musée imaginaire (1963), Trésors dans 
la ville (1964-65), Sur les chemins de l’invisible (1965). Voir 
notamment le lien URL : https://www.whoswho.fr/decede/
biographie-magdeleine-hours_7720 [dernière consultation : 21 
mars 2016].

Ils peuvent être des animateurs d’émissions 
sur l’art pour communiquer des savoirs, mais 
aussi pour faire connaître des événements 
culturels tels que les expositions. Ils peuvent 
même être des producteurs de programmes 
de télévision, en collaborant étroitement 
avec des réalisateurs. Or, ils doivent être en 
mesure de résoudre des problèmes techniques 
spécifiques, comme le rendu des couleurs 
des œuvres – la télévision en couleurs ayant 
été adoptée en France en 1967 – ou la ges-
tion des risques potentiels pour les œuvres 
d’art, liés notamment à la chaleur apportée 
par l’éclairage lors des tournages dans des 
collections privées ou publiques. 
Mais par quels moyens peuvent-ils répondre 
aux exigences d’un public si vaste et hé-
térogène ? En préconisant le recours à des 
notions historiques – « en France tout au 
moins où la culture historique est beaucoup 
plus entrée dans les mœurs que la culture 
esthétique pure4 » –, Madeleine Hours distingue 
sommairement deux types d’émissions en 
fonction de l’horaire du programme et des 
habitudes des téléspectateurs : un programme 
de grande diffusion, en première partie de 
soirée, présentant des commentaires simples 
et montrant les images dans un rythme lent ; 
et un programme tardif permettant davantage 
des essais d’avant-garde dans un rythme plus 
rapide. En aucun cas il ne faut que le critique 
« fasse de l’histoire de l’art une sorte de cours 
simplement diffusé, avec des images fixes, 
alors que l’exploration de l’image, qui peut 
être faite à un rythme similaire au rythme de 
l’œil, est une chose intéressante5 ». Fidèle à 
l’idéal de la démocratisation de la culture, 
la mission du critique est donc double : il 
ne doit pas seulement adapter son discours 
aux impératifs technologiques, mais aussi 
penser la transmission en fonction de mul-
tiples horizons d’attente.

3 — Madeleine Hours, « L’art à la télévision », communication 
tapuscrite, 11 septembre 1968, p. 22 [FR ACA AICAI CON022-
6/7]. Consultable sur l’adresse URL : http://www.archivesde-
lacritiquedart.org/outils_documentaires/fonds_d_archives/
show/1266 [dernière consultation : 30 mars 2016].
4 — Ibid., p. 26.
5 — Ibid., p. 23.
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Penser « le public » au croisement 
d’une Europe divisée

Nolwenn Potin
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Les archives de l’AICA permettent de lire les 
rapports changeants entre critique et médias 
dans une perspective internationale. C’est 
dans un contexte politique complexe que 
se retrouvent les critiques des différentes 
sections nationales à Bordeaux, en septembre 
19681. Les événements de Mai 68 ont remis 
en question la diffusion de l’art et le rôle 
des médias dans les pays capitalistes. Des 
critiques des pays de l’Est, notamment Peter 
Feist (R.D.A.), Dan Grigorescu (Roumanie) 
et Matko Mestrovic (Yougoslavie), ont été 
sollicités afin de présenter la situation des 
artistes et des critiques dans les pays so-
cialistes face à l’émergence de ce nouveau 
moyen de diffusion. Hans Jaffé (Pays-Bas) 
et Kristian Romare (Suède) participent éga-
lement au débat, en relatant les expériences 
télévisées de leurs pays respectifs. 
Selon la plupart des rapports des sections 
nationales2, la critique n’est pas pleinement 
consciente du nouvel environnement que crée 
l’époque électronique. Trahissant une langue 
de bois peu surprenante à l’égard des tensions 
idéologiques sous-jacentes, ces documents 
se focalisent sur les aspects principalement 
techniques et didactiques. Les pays de l’Est 
peinent encore à réaliser les possibilités 
qui s’offrent à eux pour contribuer à une 
compréhension visuelle plus approfondie 
des arts plastiques. Le critique est-allemand 
Peter H. Feist questionne ainsi le caractère 
d’information de l’art et la place qu’il pourrait 
tenir à la télévision qui « exerce une forte 
influence sur le développement d’un esprit 
socialiste3 ». C’est dans cette optique qu’il 
annonce la création d’un centre, à Berlin, 
qui s’occupera des problèmes esthétiques 
et de la théorie des « mass media », sous la 
direction de spécialistes de l’esthétique, de 
critiques ou encore de pédagogues. 
La télévision est perçue par beaucoup comme 
un moyen efficace d’initier le public aux beaux-
arts. Il y a plus de spectateurs de télévision 

que de lecteurs d’essais sur l’histoire de l’art. 
Utilisées avec intelligence, les ressources de 
la télévision peuvent contribuer à rapprocher 
le public des arts plastiques. De nombreuses 
tentatives sont réalisées dans les différents 
pays mais elles sont principalement limitées 
par des problèmes d’ordre technique. Dan 
Grigorescu (Roumanie) remet ainsi en question 
la légitimité des émissions consacrées à la 
peinture qui, à cause de la diffusion en noir 
et blanc, modifient la réalité des œuvres, 
leur forme et leur valeur. Si le commenta-
teur peut s’attarder sur la composition, sur 
la géométrie du tableau, son discours est 
rapidement limité dans certains cas où la 
qualité des œuvres repose sur leur palette 
chromatique. Se pose également la question 
du dynamisme. Le spectateur accepte diffi-
cilement les « leçons » où le commentateur 
reste longuement dans le cadre. Il veut du 
mouvement, du changement de plans, du 
dynamisme. 
Selon Kristian Romare (Suède), la télévision 
présente l’art comme un sujet exclusif, sans 
relation avec la plupart des spectateurs, 
ce qui amène le cercle des non-initiés à 
conserver une certaine méfiance à l’égard 
de l’art dans sa présentation à la télévision. 
Ainsi, les critiques doivent-ils adopter des 
attitudes nouvelles, sans que le discours ne 
perde en authenticité. Il semblerait que les 
pays de l’Ouest aient une longueur d’avance 
en matière de méthodologie. Hans Jaffé 
(Pays-Bas) explique ainsi que la télévision 
néerlandaise propose deux types d’émissions 
dédiées à l’art, ciblant des publics différents 
et adaptant son discours en conséquence. 
Romare présente un projet, intitulé Multi-
konst, mis en place avec l’aide de l’État, 
permettant la diffusion de l’art multiplié. 
L’ouverture simultanée de cent expositions 
sur le territoire suédois a été largement 
couverte par les médias qui ont cherché à 
impliquer les visiteurs, à créer une participa-

1 — XXe Assemblée générale de l’Association internationale 
des critiques d’art, du 8 au 17 septembre 1968. 
2 — « Rapports des sections nationales », tapuscrit, fonds 
AICA [FR ACA AICAI THE CON022-6/7].
3 — Communication de Peter Heinz Feist, 1968, tapuscrit [FR 
ACA AICAI CON022-6/7].
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tion, afin de faciliter leur découverte de l’art 
et des artistes. Le bilan de ces différentes 
expériences est prometteur et se mesure à 
la hausse du nombre de visiteurs dans les 
musées. Si le « mariage art-télévision » n’en 
est alors qu’à ses débuts, comme le souligne 
le journaliste Pierre Paret4, l’approche com-
parative des différentes stratégies nationales 
pour toucher le grand public se poursuivra 
l’année suivante, durant l’Assemblée qui se 
tiendra en août 1969 en Suède5. 

4 — « [L]e mariage art-télévision, aussi prometteur soit-il, en 
est encore à ses débuts et qu’une longue route reste à faire
avant que la télévision d’art devienne une réalité et joue, dans
l’éducation – problématique – des masses, le rôle qu’on sou-
haite lui voir tenir. » Pierre Paret, « Débats animés à l’occasion 
du colloque “Art et télévision” », Sud-Ouest, 12 septembre 
1968, coupure de presse [FR ACA AICAI THE CON022-7/7].
5 — Cf. AICA, Xe Congrès organisé par les sections danoise, 
norvégienne et suédoise, 22-30 août 1969 [PREST-XJ07-17].
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L’écran fissuré : 
la « culture pour tous » en crise 

Marie Le Guern 
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Si le critique se doit d’être un « passeur » 
efficace entre l’art et le grand public, les 
années 1970 portent cependant la marque 
d’un premier désenchantement. Quatre ans 
après le premier colloque consacré à l’art 
et la télévision, René Berger, président de 
l’AICA Internationale depuis 1969, renouvelle 
la discussion, cette fois-ci inscrite sous le 
signe de la crise. Grâce à un allègre examen 
de la télévision comme nouveau garant de 
l’information, Berger dévoile à ses confrères 
l’aveuglement dont ils témoignent face « au 
monde éblouissant1 » qui les entoure, et se 
confie sur son inquiétude de voir s’effacer 
progressivement une certaine forme de critique 
devenue surannée. Suscitant la curiosité 
des participants de l’Assemblée quant à la 
place significative des nouveaux médias en 
cette période du XXe siècle, il met ainsi en 
exergue le dessein futur de la critique d’art 
en pleine mouvance : « Il y a une décennie, 
les critiques d’art étaient essentiellement des 
gens de plume et nous vivons actuellement 
une mutation prodigieuse dont nous nous 
rendons à peine compte2 ». Le vendredi 15 
septembre 1972, Guy Weelen3, secrétaire 
général, manifeste son soutien quant à 
l’idée émise d’une adaptation nécessaire 
de la critique d’art, tant dans son mode de 
pensée que dans ses structures.
L’actualisation du statut du critique en phase 
avec les moyens de communication de masse 
n’est pas la seule vocation escomptée au terme 
de cette collaboration. L’aspect pédagogique 
s’élève au rang des problématiques ayant 
fondé les plus grandes discussions au cours 
de cette Assemblée. C’est Lionel de Roulet, 
directeur adjoint de l’Enseignement et des 
Affaires culturelles au Conseil de l’Europe, 
qui thématise l’intérêt primordial de la mise 
en place d’une éducation visuelle. Dans cette 
lutte commune, menée à l’encontre de la 
« crise de la civilisation et de la culture en 
crise4 », le programme instauré par le Conseil 

1 — « Compte-rendu final de la table ronde sur les rapports 
entre la critique d’art, la radio et la télévision », XXIVe As-
semblée générale de l’AICA, Paris, 12 au 16 septembre 1972, 
tapuscrit, fonds AICA [FR ACA AICAI THE CON026-10/12], p. 9. 
2 — Ibid., p. 7. 
3 — « Le critique d’art autrefois homme du livre doit s’adapter 
aujourd’hui aux grands moyens de communication de masse », 
notes issues des bandes d’enregistrement de la séance du ven-
dredi 15 septembre 1972 [FR ACA AICAI THE CON026-10/12].

de l’Europe intitulé « Promotion culturelle, 
dimension esthétique5 » se donne pour objectif 
l’élaboration d’un système d’éducation pour 
l’Europe dans vingt ans. Cette perspective 
illustre pleinement les préoccupations qui 
ont retenu l’attention de Berger qui propose 
à son tour un plan d’action venant pallier 
la pauvreté de l’esprit dont témoigne cette 
société bercée au rythme des nouvelles tech-
nologies. « Comment peut-on ne pas se rendre 
compte aujourd’hui que la télévision est en 
train de façonner le cerveau de nos enfants 
alors qu’il avait été, auparavant, façonné 
par l’alphabet, la manière d’apprendre à lire, 
à écrire6 » se demande-t-il ainsi. 
Cette mutation de l’éducation et de l’appren-
tissage, propre à l’évolution de la télévision 
au sein de la vie française, inquiète les par-
ticipants de l’AICA. Plus encore, la prise de 
conscience d’un état de faiblesse culturelle 
s’accompagne d’une remise en question du 
système télévisuel dans son ensemble. Selon 
Berger, la télévision offre avec bien plus de 
conviction des programmes de divertissement 
que des émissions proprement éducatives, 
entraînant avec le temps une inéluctable 
diminution des capacités intellectuelles 
ainsi qu’un désintérêt du public à l’égard 
des domaines artistiques et culturels. Il 
conclut en rappelant la part de responsa-
bilité des critiques d’art face à cette crise, 
liée à leur manque d’investissement au sein 
même des mutations propres à la société 
contemporaine : « Si les gens regardent de 
préférence des parties de football, c’est très 
probablement, parce que leur formation les 
a prédisposés à cela7 ». En mettant l’ac-
cent sur « un grand public ignare8 », Berger 
rappelle le rôle du critique d’art dans ses 
finalités didactiques, dont l’immersion au 
sein de l’univers télévisuel apparaît alors 
plus que jamais comme une conséquence 
fondamentale afin de suppléer les carences 
engendrées par les nouveaux médias.

4 — Lionel de Roulet lors de la XXIVe Assemblée générale, 
« compte-rendu du mercredi 13 septembre 1972 », p. 28 [FR 
ACA AICAI THE CON026-6/12].
5 — Ibid., p. 30. 
6 — « Compte-rendu final de la table ronde sur les rapports 
entre la critique d’art, la radio et la télévision », op. cit., p. 8.
7 — Ibid. 
8 — Ibid., p. 7.
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Dix ans après l’Assemblée générale de 1972, 
la question des rapports entre critique d’art 
et médias est à nouveau évoquée lors du XVe 
Congrès de l’AICA1 qui se tient à la techno-
pole de Sophia-Antipolis, près d’Antibes. La 
manifestation, organisée à l’initiative de la 
section française et de son président Jacques 
Leenhardt, réunit plus de cent cinquante 
délégués et invités représentant trente et 
un pays. En ce début des années 1980, les 
enjeux de la transformation du métier de 
critique d’art confronté à l’évolution des 
technologies de l’image sont plus que jamais 
d’actualité.
Le programme sur « La critique d’art à l’âge 
des médias2 » a ainsi pour but de présenter 
les politiques télévisuelles en matière de 
diffusion d’émissions sur l’art à la télévi-
sion dans les différents pays représentés à 
l’AICA3. Le dimanche 19 septembre, deux 
tables rondes ayant pour thèmes « Le rôle 
de la télévision comme moyen d’accès à la 
connaissance et à la culture artistique » 
et « L’art à la télévision : une nouvelle ap-
proche critique » permettent aux critiques 
d’art d’échanger avec des réalisateurs, des 
producteurs ou des responsables de pro-
grammation de chaînes de télévision. 
La première table ronde, présidée par Enrico 
Fulchignoni (1913-1988), essayiste italien, 
chercheur et président du Conseil Interna-
tional du Cinéma et de la Télévision, soulève 
plusieurs aspects à prendre en compte pour 
la diffusion d’émissions culturelles, dont, au 
premier chef, le public visé, le propos et la 
forme de l’émission. Soumise à l’impératif des 
chiffres d’audience, une émission s’adressant 
à tout un chacun ne doit pas développer 
un discours scientifique trop ardu ; elle doit 
être accessible et susciter l’intérêt d’un large 
public. Rainer Hagen (né en 1928), écrivain 
allemand et responsable des programmes 
sur l’art de la Norddeutscher Rundfunk de 
Hambourg le résume ainsi : « C’est une chose 

1 — Le Congrès est organisé avec le soutien du Ministère fran-
çais de la culture, de la Région Provence-Alpes-Côte d’Azur, de 
l’Agence de coopération culturelle et technique et de l’UNESCO. 
Il est associé à la XXXIVe Assemblée générale qui a lieu du 12 
au 16 septembre 1982.
2 — Le deuxième thème du Congrès était « La fonction de la 
critique d’art dans les ensembles géoculturels et régionaux ».
3 — Ce programme, qui se déroule du 17 au 20 septembre, 
est préparé par le Conseil Audio-visuel Mondial pour l’Edition 
et la Recherche sur l’Art (CAMERA), avec la collaboration de 
la section française de l’AICA, du C.N.R.S Audio-visuel et du 
Centre d’Etudes et de Réalisation Informatique Audio-visuel 
Multimédia (CERIAM).
4 — XVe Congrès de l’AICA Sophia-Antipolis (Antibes) du 17 
au 20 septembre 1982, Communications : clôture de congrès, 
p. 157 [FR ACA AICAI THE CON037-11/12].

de travailler pour un petit groupe ayant des 
connaissances et une grande motivation, une 
autre si vous travaillez pour un auditoire très 
vaste, dont le petit fermier ou le montagnard 
qui n’ont pas la possibilité d’acheter des 
livres ou de voir des expositions4 ». Il existe 
de nombreux formats et sujets exploités 
tels que la biographie d’artiste, l’histoire 
d’une œuvre ou d’un mouvement, l’histoire 
d’une technique etc. Un programme a du 
succès s’il est ludique et retient l’attention 
des téléspectateurs. C’est un plus si celui-ci 
incite à aller voir de l’art, comme le fait 
la série Arena5 de la BBC. L’émission « The 
Journey », prise comme exemple, démontre 
l’intérêt d’aborder un thème dont la diffusion 
coïncide avec l’actualité d’une exposition6. La 
deuxième table ronde, présidée par Jacques 
Leenhardt (né en 1942) est concentrée sur 
les possibilités qu’offre la télévision à la 
critique d’art. Prenant pour exemple la 
critique gastronomique qui s’est fait une 
grande place dans les programmes les plus 
populaires de la télévision française, un 
intervenant remarque que la télévision peut 
permettre, de la même manière, de poser 
différemment la question de la hiérarchie 
existant entre une critique d’art s’adressant 
à une audience nationale ou locale. 
In fine, les échanges font apparaître combien 
les objectifs des responsables des programmes 
culturels, soumis à la loi de l’audimat, restent 
aux antipodes des ambitions de la critique 
d’art7. Ce constat engage le président de 
l’AICA internationale, le critique d’art rou-
main Dan Haulica (1932-2014), à forger le 
vœu d’un meilleur dialogue entre le monde 
audiovisuel et les critiques : « Il y a un nous 
et un vous qui sous-tendent nos discours et 
transforment les dissemblances nécessaires 
et légitimes, qui pourraient assurer le succès 
de notre entreprise intellectuelle, en une 
barrière. Il faudrait qu’il y ait des formes 
plus immédiates de collaboration8.

5 — Émission documentaire artistique créée en 1975, toujours 
diffusée et dirigée depuis 1985 par Anthony Wall.
6 — « The Journey » faisait intervenir le collectionneur 
Georges Melly tandis que l’exposition Dada and Surrealism se 
déroulait, du 11 janvier au 27 mars 1978, à la Hayward Gallery 
de Londres. 
7 — De nos jours, on peut constater qu’il en est toujours 
de même dans les programmations des chaînes télévisuelles 
(seule l’émission Le Cercle sur Canal + donne la parole aux 
critiques de cinéma ; mais il ne s’agit toujours pas d’une chaîne 
publique). Cependant, la critique remporte un franc succès à 
la radio avec des émissions telles que La Dispute ou bien Ping 
Pong sur France-Culture.
8 — XVe Congrès de l’AICA Sophia-Antipolis (Antibes), op. cit., 
p. 143.
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« Aussi le critique d’art 
qui s’exprime sur les ondes 
doit-il être un personnage 
quasi idéal, combinant 
les talents de l’amuseur 
et du critique. »

Frederick Laws, intervention 
lors du Premier Congrès International 
des Critiques d’Art, 1948.

« Sommes-nous capables 
de nous adapter, non pas 
seulement à un nouveau milieu, 
mais à ce qu’il faut bien appeler 
l’environnement-media, tout 
prenant figure de message 
de masse ? L’écran est-il 
devenu le nouveau 
médiateur universel ? »

René Berger, La Télé-fission, 
alerte à la télévision, 1976, p. 13.
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« La télévision doit faire 
sortir l’information sur l’art 
du ghetto de l’imprimé, 
qui ne peut rejoindre 
que des publics restreints 
et qui contribue à restreindre 
la portée et l’intégration 
du phénomène d’art 
dans nos sociétés. »

12
8

Compte rendu de la rencontre 
des critiques d’art de la section 
canadienne de l’AICA sur le thème 
« L’art à la radio et à la télévision », 1972.
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L’introduction de la télévision dans les foyers 
est perçue par les critiques d’art comme une 
opportunité de renouveler leur pratique en 
s’adaptant à une demande nouvelle. Or, ces 
possibilités, discutées notamment lors du 
colloque Art et télévision, à Bordeaux en 
septembre 1968, entraînent aussi un sen-
timent de méfiance de la part de certains. 
Ils mettent ainsi en garde le rôle du critique 
face à l’usage d’un outil qui semble inévi-
tablement être un instrument des pouvoirs 
politiques.
Giulio Carlo Argan, président honoraire de 
l’AICA, tente d’exposer ses doutes quant à 
l’idée d’investir la télévision comme nouvel 
espace de communication pour la critique 
d’art : « Est-ce que la Télévision est, au-
jourd’hui, un moyen de communication de 
masses ? Non. Dans les pays capitalistes 
comme dans les pays socialistes, la Télévision, 
aujourd’hui, est encore un instrument du 
pouvoir1 ». De 1964 à 1974, la télévision en 
France est encadrée par l’Office de radiodif-
fusion-télévision française (ORTF). Celui-ci 
« est placé sous la tutelle du ministre chargé 
de l’information, qui s’assure du respect du 
monopole d’émission, veille à l’observation 
des obligations générales découlant du ca-
ractère de service public de l’Office2 ». Malgré 
cette tentative d’autonomiser davantage cet 
établissement, De Gaulle en garda encore 
le contrôle. Travailler avec un instrument 
du pouvoir serait alors travailler pour le 
pouvoir, comme le suggère Argan.
Il n’exclut néanmoins pas d’utiliser ces nou-
veaux médias pour exercer la critique : « Je 
pense que nous devons […] surtout penser à 
la Télévision comme une technique possible 
pour l’Art contemporain3 ». À son tour, Pierre 
Restany exige « devant la carence des États 
nationaux, l’organisation d’un réseau parallèle 
de contacts et d’échanges d’information et 
de promotion4 ». Cette proposition semble 
être la ritournelle de l’après Mai 68 de la 

part des critiques, sans qu’aucun n’apporte 
de proposition concrète. Dans Le Monde, 
Jacques Michel rappelle une idée importante 
de Marshall McLuhan, exprimée par l’apho-
risme : « the medium is the massage5 ». Or, si 
tel est le cas, on est face au problème « des 
relations et du contrôle sur la méthodolo-
gie de la communication6 ». On se demande 
alors, tout comme Restany, comment « le 
critique jouera-t-il de manière effective le 
rôle de promoteur des idées et des formes 
nouvelles qui est le sien7 » ?
Le statut du critique d’art est ainsi remis 
en question. Pierre Cabanne écrit dans son 
article « Pourquoi des critiques ? » : « [L]’art 
ayant changé de sens et l’artiste de fonc-
tion sociale, il apparaît pourtant que le 
critique d’art soit demeuré tel qu’il était au 
siècle dernier8 ». Cette volonté de s’adapter 
à son temps est essentielle pour répondre 
à la crise du statut social. Cependant, ces 
critiques trouvent nécessaire de garder un 
esprit d’engagement qui paraît comme une 
forme à ne pas perdre. Seulement, comme le 
note encore Jacques Michel, même la critique 
dite engagée doit être considérée comme 
une critique instrumentalisée par l’État : 
« Aujourd’hui, l’État semble avoir compris 
l’importance de la “promotion” de l’art […]. 
L’État donne raison en quelque sorte, à cette 
critique pour laquelle M. Ragon [président 
de la section française de l’AICA] demande 
droit de cité dans le processus socio-éco-
nomique, […] en reconnaissant le droit de 
la critique… “à critiquer partialement”9 ».
La critique d’art n’échappe donc pas aux 
contraintes politiques. À l’occasion de la 
XXXIVe Assemblée générale de l’AICA, en 1982, 
la section polonaise est contrainte d’annuler 
sa venue en « réponse à l’introduction de 
la loi martiale dans notre pays10 », mise en 
place en prévision d’une possible invasion 
par l’URSS. Mme Jarowska, Présidente de la 
section polonaise, énonce dans son télé-

1 — Giulio Carlo Argan, Rapport du colloque « Art et télé-
vision » de la XXe Assemblée Générale de l’AICA, mercredi 11 
septembre 1968 [FR ACA AICAI THE CON022-6/7].
2 — Loi n° 64-621 du 27 juin 1964 portant statut de l’Office 
de radiodiffusion-télévision française, Article 2, in Journal Of-
ficiel de la République Française, consultable à l’adresse URL :   
https ://www.legifrance.gouv.fr/jo_pdf.do?numJO=0&date-
JO=19640628&numTexte=&pageDebut=05636&pageFin=
3 — Ibid.
4 — Pierre Restany, « Pour l’avenir : un réseau parallèle », Com-
bat, no 7542, 14 octobre 1968, p. 9.
5 — Jacques Michel, « L’exercice de la critique et l’influence de 
la télévision », Le Monde, 19 septembre 1968, p. 17.

6 — Giulio Carlo Argan, ibid.
7 — Pierre Restany, ibid.
8 — Pierre Cabanne, « Pourquoi des critiques ? », Combat, 
n° 7542, 14 octobre 1968, p. 8.
9 — Jacques Michel, op. cit.
10 — Mme Jarowska, Télégramme envoyé le 13 septembre 
1982 à l’Assemblée Générale du Congrès de l’AICA, fonds Res-
tany [PREST.XJ13/34].
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11 — Ibid.
12 — Ibid.

gramme adressé aux congressistes une somme 
d’événements supprimés et ajoute : « Ont 
quitté la presse de leur propre gré nombre 
d’éminents journalistes et publicistes, des 
centaines d’autres ont du quitter leur travail 
et restent sous l’interdiction d’exercer leur 
profession11 ». Elle met également en avant 
l’usage qui est fait de la télévision : « Les 
mass médias […] servent […] aux attaques 
contre ceux qui ne peuvent se défendre. 
Dans ces conditions, les critiques d’art po-
lonais […] refusent de collaborer avec la 
télévision et la radio militarisées12 ». Par ce 
bilan dramatique, elle confirme, quatorze ans 
plus tard, les doutes que certains critiques 
avaient déjà émis en 1968. 
Si la télévision a pu être pensée comme 
un outil pour l’art contemporain en des 
temps politiques calmes, elle demeure sous 
la contrainte du médium lui-même – puisqu’il 
influence le message – et par l’autorité souve-
raine qui en a le contrôle. Les critiques d’art 
voient une opportunité de renouvellement 
de leur pratique dans un nouveau média 
qui semble finalement incompatible, par 
ses contraintes politiques, avec la qualité 
qui leur est la plus chère : l’engagement.
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Les réflexions amorcées à partir de la fin 
des années 1960 par la section française de 
l’AICA concernant les rapports de la critique 
d’art avec la radio et la télévision1, s’en-
gagent aussi outre-Atlantique dès le début 
des années 1970. En mai 1972, Laurent 
Lamy2, président de la section canadienne 
de l’AICA, réunit les membres de l’associa-
tion à la galerie d’art de Winnipeg, pour 
une rencontre autour de la thématique de 
l’art face aux nouveaux médias. Dans son 
discours d’introduction, Lamy établit un 
relevé sommaire des programmes de télé-
vision montréalais dédiés aux arts visuels : 
Femmes d’aujourd’hui, Format 30, Format 
60 et Rencontres. Il précise que la durée de 
ces programmes, excédant rarement trente 
minutes (sauf pour Format 60), ainsi que 
leur plage horaire (le soir après vingt-trois 
heures, ou aux périodes creuses de l’après-mi-
di), expliquent, en partie, l’échec de leur 
audience auprès du public.
Partant de ce constat sur les arts visuels 
traités en tant que parents pauvres des pro-
grammes de télévision et radio canadiens, 
Lamy souhaite attirer l’attention sur le rôle 
que ces nouveaux diffuseurs ont pourtant à 
jouer dans la promotion de l’activité artis-
tique. Pour ce faire, il encourage les critiques 
invités au débat à réfléchir à de nouvelles 
méthodes de présentation de l’art à la télé-
vision et à la radio, en les mettant au défi 
de repenser et d’adapter leur pratique face 
à ces moyens inédits de communication 
et de diffusion. Ses propos à ce sujet sont 
explicites : « Le critique d’art intéressé à faire 
de l’information artistique à la télévision 
devra repenser complètement la structure de 
ses moyens d’expression, de présentation et 
d’analyse des œuvres dans un contexte où 
l’image lui apporte des moyens extrêmement 
variés de présentation3 ».
Parmi les critiques invités à proposer des 
réponses à ces problématiques, celle publiée 

dans le rapport de Fernande Saint-Martin4, 
n’omet pas de souligner les nombreux 
avantages que présente la télévision pour 
l’exercice de la critique d’art. La principale 
qualité qu’elle lui reconnaît est sa capa-
cité à atteindre davantage les différents 
aspects du phénomène visuel qui préoccupe 
le critique d’art. Là où la critique imprimée 
aurait figé l’objet artistique par les mots, la 
télévision parviendrait à l’émanciper et à le 
démystifier par le biais des images et du son, 
favorisant ainsi, de l’avis de Saint-Martin, 
une approche plus intime et sensorielle de 
l’œuvre. L’apparition de la couleur dans le 
paysage télévisuel canadien en septembre 
1966, confortera d’ailleurs la critique à œuvrer 
dans le sens de cette approche renouvelée 
des arts visuels sur le petit écran.
La voie proposée par la critique est celle 
d’une initiation du public aux « règles 
artistiques », visant à mettre davantage 
l’accent sur le processus artistique et le 
message de l’artiste, et moins sur l’analyse 
et la description de l’objet artistique en 
tant que tel. L’objectif est de montrer au 
public que l’œuvre ne relève pas seulement 
d’une pratique abstraite et impersonnelle, 
mais qu’elle est le fait d’un individu dont 
le travail est ancré dans la réalité qui est 
aussi celle dans laquelle les spectateurs 
évoluent. Par la voie d’une identification 
entre les préoccupations de l’artiste et du 
spectateur, les arts visuels trouveraient, 
ainsi, enfin leur place à la télévision.

1 — Voir la XXe Assemblée générale de l’AICA, colloque Art et 
télévision, mercredi 11 septembre 1968, Bordeaux.
2 — Laurent Lamy (1929-2015) fut le président de la section 
canadienne de l’Association Internationale des Critiques d’Art 
de 1967 à 1976. Critique d’art au journal Le Devoir de 1962 à 
1972, il collabora aussi à la revue Vie des Arts. Organisateur de 
la Biennale internationale des arts, pendant plusieurs années, 
il anima de nombreuses émissions artistiques pour la Société 
Radio-Canada, dont  « L’Art aujourd’hui »  et « Café des arts ». 
Il collabora aussi à la publication de catalogues d’exposition 
pour le ministère des Affaires culturelles du Québec. À partir 
de 1966 et jusqu’en 1988, il enseigna le design au Cégep du 
Vieux-Montréal. Auteur, il a signé La Renaissance des métiers 
d’arts au Canada français  (ministère des Affaires culturelles, 
1967) et, avec Jean-Claude Hurni, Architecture contemporaine 
au Québec 1960-1970 (L’Hexagone, 1983). 

3 — « Compte-rendu de la rencontre des critiques d’art de la 
section canadienne de l’AICA tenue à la galerie d’art de Win-
nipeg, les 19, 20 et 21 mai 1972 », tapuscrit, p. 3, fonds Res-
tany [PREST.XJ11].
4 — Fernande Saint-Martin (née en 1927), critique d’art 
et théoricienne de l’art, ancienne directrice du Musée d’art 
contemporain de Montréal, elle fut pionnière dans la décou-
verte des lois d’organisation du langage visuel. De 1990 à 
1992, elle fut présidente de l’Association internationale de 
sémiotique visuelle. Elle a publié de nombreux ouvrages : Les 
Fondements topologiques de la peinture (HMH, 1980), Sémiolo-
gie du langage visuel (Presses de l’Université du Québec, 1987) 
ou L’Art visuel (Presses de l’Université du Québec, 1990).
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Au programme de la XXIVe Assemblée générale 
de l’AICA (Paris, 12-16 septembre 1972) est 
prévue une table ronde intitulée : « Les rapports 
entre la critique d’art, la radio et télévision1 ». 
Afin d’ouvrir les discussions, Guy Weelen, 
secrétaire général de l’association de 1971 
à 1978, prépare deux séances de projections 
de films sur des sujets artistiques2. Le débat, 
qui rassemble des délégués de neuf sections 
nationales ainsi que deux représentants de 
l’ORTF, M. Dejean et Mme Koulitchenko, est 
animé par René Berger, alors président de 
l’AICA Internationale. Les critiques d’art par-
ticipant au débat profitent de la présence 
des représentants de l’ORTF pour solliciter 
leur expertise, et les questions techniques 
sont nombreuses. Elles témoignent de leur 
volonté de connaître les rouages du monde 
de la télévision, dans l’idée d’y prendre part 
lorsqu’il s’agit de sujets artistiques.
À l’opposé du travail d’écriture plutôt soli-
taire dont les critiques d’art sont familiers, 
la réalisation d’un film sur l’art demande la 
participation d’une équipe, qui peut com-
prendre jusqu’à cinquante personnes3. Ce 
type de film se révèle également très coû-
teux : ce sont, d’après Mme Koulitchenko, 
les budgets les plus élevés de la télévision, 
du fait des besoins matériels, notamment en 
matière d’éclairage. À l’ampleur des moyens 
humains, économiques et matériels de la 
réalisation d’un film sur l’art s’ajoute un 
paramètre temporel : la télévision est un 
vecteur de l’instantanéité de l’information 
qui caractérise les mass media. Support 
privilégié du critique d’art, l’imprimé – et 
le livre en particulier – appartient à des 
processus plus longs de réalisation et de 
diffusion, tandis que la télévision impose un 
rythme de diffusion beaucoup plus intense : 
les formats sont courts, et leur récurrence 
plus forte.  
Face à ces contraintes temporelles, le réali-
sateur adopte des moyens spécifiques pour 

mettre en forme son propos de manière effi-
cace : certains critiques reconnaissent qu’il y 
a nécessité de « se concentrer sur quelques 
points essentiels4 » qui caractérisent l’œuvre. 
« Toute une partie de la communication au-
dio-visuelle passe par des relais qui ne sont 
pas exclusivement linguistiques5 », rappelle 
René Berger. L’introduction d’images animées 
est une nouveauté pour la critique qui doit 
s’approprier ce nouveau langage audio-visuel. 
Cependant, l’exemple des films du réalisateur 
Jean-Christophe Averty, visionnés en amont 
de la séance, met en lumière deux frustra-
tions récurrentes : d’un côté, l’inadéquation 
entre une analyse d’œuvre détaillée et les 
courts formats télévisuels ; de l’autre, la 
synthétisation trop superficielle de l’œuvre 
par le réalisateur. René Berger appelle alors 
à la création d’un institut de communication 
audio-visuelle qui formerait les critiques 
d’art à la réalisation de films pour la télévi-
sion. Car, de fait, pour certains participants 
au débat, des passerelles semblent exister 
entre le travail du réalisateur et celui du 
critique d’art, le premier ayant construit 
son film comme les critiques construisent 
leurs livres6. 
Le critique d’art pourrait-il devenir réalisateur 
de films sur l’art ? En 1972, il a en tout cas 
l’espoir de collaborer avec la télévision, d’y 
tenir un rôle de conseiller, afin d’« améliorer 
considérablement la qualité des productions 
télévisées7 ». Si cette nouvelle perspective 
semble enthousiasmer les critiques d’art, les 
représentants de l’ORTF, somme toute plus 
réservés, posent leurs premières conditions. 
Le critique d’art doit d’abord « se familia-
riser avec cet outil8 » qu’est la télévision. 
Une certaine divergence affleure entre la 
critique d’art et le fonctionnement de la 
télévision, illustrée par la question de l’au-
dience : si les 5% de l’audimat qui suivent 
les émissions sur l’art paraissent honorables 
pour les critiques, pour l’ORTF, « c’est une 

1 — Rapport de cette table ronde, tapuscrit, fonds AICA [FR 
ACA AICAI THE CON026-10/12].
2 — Documents de préparation de la séance [FR ACA AICAI 
THE CON026-1/12].
3 — Ce chiffre est absent dans le rapport final, mais il est 
retranscrit dans les notes de Guy Weelen prises à partir des 
bandes sonores enregistrées lors de la table ronde [FR ACA 
AICAI THE CON026-10/12].
4 — Intervention de M. Celebonovic (section yougoslave), 
rapport de la table ronde, op.cit., p. 2.

5 — René Berger, ibid., p. 8.
6 — M. Moulin (section française), ibid., p. 2.
7 — M. Kohler (section suisse), ibid., p. 3.
8 — M. Dejean (de l’ORTF), ibid.
9 — Citation absente du rapport mais présente sur les notes du 
secrétaire [FR ACA AICAI THE CON026-10/12].
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catastrophe9 ». Mais ces futures limites 
ne transparaissent qu’entre les lignes. En 
1972, sous l’impulsion de René Berger, les 
critiquent semblent déterminés à se former 
et à s’adapter, afin de faire entendre leur 
voix au sein de la télévision.
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et dépendance du médium
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Afin de questionner les rapports qui unissent la 
critique d’art et les nouveaux médias, Jacques 
Leenhardt choisit d’allier le XVe Congrès de 
l’AICA qui se déroule en 1982 aux Rencontres 
internationales de l’audiovisuel scientifique 
organisées par le CNRS pour en faire le lieu 
idéal d’échanges sur les problématiques ré-
centes liées à l’entrée de l’art dans l’ère des 
nouvelles technologies. Préparés par la section 
française de l’AICA, le CAMERA1, le CNRS 
audio-visuel et le CERIAM2, ces trois jours3 
rassemblent des chercheurs, spécialistes de 
la communication et des nouveaux médias, 
mais aussi des acteurs du milieu de l’art : 
historiens de l’art, critiques et artistes. La 
table ronde « Multimédia, multi-service » 
questionne les modalités d’évolution du rôle 
du critique et sa capacité d’adaptation aux 
nouvelles technologies, dont, au premier 
chef, la télévision. Dirigée par le Président 
du CERIAM, Jean-Claude Quiriou, et animée 
par le journaliste Jean-François Lacan et le 
critique d’art Georges Raillard, cette ren-
contre rassemble une dizaine d’intervenants, 
en majorité des protagonistes ayant une 
activité de critique. Ils soulèvent nombre 
d’interrogations liées au rôle du critique, 
son adaptation et sa place au sein de la 
télévision des années 1980 et celles à venir.
Lors du débat, la télévision est majoritai-
rement perçue comme le symbole d’une 
surabondance d’informations suscitant à 
la fois une banalisation de l’image et une 
surinformation du public. Cette situation 
problématique amène notamment le président 
du CERIAM à questionner les critiques sur un 
futur statut d’enseignant dont le rôle serait 
de structurer ces données. En insistant sur 
la transmission éducative, il envisage le 
critique d’art comme un commentateur de 
l’image, capable de s’adapter aux particu-
larités de l’image en mouvement diffusée à 
la télévision. Or, en s’adaptant à cet outil, 
c’est toute la structure de ses propos que 

le critique doit reconsidérer. Son analyse 
devra nécessairement se plier aux cadrages, 
plans sur l’image et autres spécificités liées 
à l’outil caméra, donnant un point de vue 
limité sur l’œuvre. Selon Raillard, « [i]l y a là 
une position qui est victime d’une machinerie 
de la mise en scène du détail4 », qui borne, 
voire dicte les discours du critique d’art. 
À la fois enseignant et commentateur, le 
rôle du critique est remis en cause par sa 
proximité avec la télévision. Ainsi devra-t-il, 
pour s’y adapter, développer une activité 
de cameraman ou de réalisateur ? La camé-
ra joue un rôle essentiel sur la forme que 
prendra l’information et devient le prisme 
de la transmission d’une œuvre d’art, en 
imposant fatalement la « distance d’un re-
gard5 ». Tout comme les débats des années 
1970, ces échanges sont marqués en filigrane 
par un besoin permanent de renégocier les 
hiérarchies : alors que les critiques plaident 
pour une plus grande visibilité au sein des 
programmes télévisés, trop superficiels et 
hermétiques à l’art, les spécialistes de l’audio-
visuel insistent sur la nécessité qu’ils fassent 
d’abord l’effort de maîtriser les particularités 
du médium. Tiraillée entre l’idéalisme des 
critiques et le pragmatisme du monde des 
médias de masse, la discussion est encore 
une fois symptomatique du décalage qui 
régit les interdépendances entre critique 
et télévision depuis ses origines.
Alors que certains critiques craignent de 
perdre « cette situation originelle du rapport à 
l’art6 », la télévision ne prétend pas remplacer 
le contact direct du public avec les œuvres, 
mais tente de sensibiliser le spectateur via 
une « perception assistée7 », comme le dit 
René Berger, afin de stimuler la curiosité du 
plus grand nombre en les incitant à se rendre 
sur les lieux d’expositions. Dans un effort 
de diplomatie, Berger cherche à affirmer la 
primauté du critique sur le médium lorsqu’il 
souligne qu’après tout, la télévision doit 

1 — Conseil Audio-visuel Mondial pour l’Édition et la Re-
cherche sur l’Art.
2 — Centre d’Études et de Réalisation Informatique Audio-vi-
suel Multimédia.
3 — Vendredi 17, samedi 18 et dimanche 19 Septembre 1982.
4 — Retranscription du colloque Multimédia, multi-service du 
XVe Congrès à Sophia Antipolis, du 12 au 20 septembre 1982, 
fonds AICA, Congrès 1982, p. 118 [Les nouveaux médias/Com-
munications – FR ACA AICAI THE CON037-10/12].
5 — Ibid., p. 117.
6 — Ibid., p. 119.
7 — Ibid., p. 120.
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8 — Ibid., p. 119.
9 — Ibid.

représenter « une valeur ajoutée, voire un 
discours supplémentaire8 » au commentaire 
du critique et non l’inverse. La télévision 
doit servir uniquement de support au propos. 
Comme le montre le compte-rendu de ces 
échanges, les intervenants insistent sur le 
fait que le « contenu culturel, ajouté dans ce 
passage technologique, ait une valeur9 » ; et 
qu’importe les progrès techniques, le critique 
d’art a toujours su, au fil du temps, s’adap-
ter aux divers médiums que la profession 
a rencontrés.
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des médias locaux et nationaux
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Alors que les critiques s’efforcent de mettre 
en place un dialogue fructueux avec les 
médias tout au long des années 1960 et 
1970, les échanges lors du XVe Congrès de 
l’AICA en septembre 19821 sont marqués par 
les difficultés et limites de l’exercice de la 
critique. Dès 1981, Jacques Leenhardt tire 
la sonnette d’alarme, en parlant d’un mal 
qui ronge la critique d’art en France et à 
l’étranger, car, comme il l’écrit, « la situation 
économique, intellectuelle et morale de la 
critique d’art semble, aujourd’hui plus que 
jamais, problématique2 ».
Soucieux d’améliorer la situation, le Congrès 
de 1982 poursuit deux axes principaux : la 
fonction de la critique dans les ensembles 
géoculturels et régionaux, et le devenir de 
la critique à l’âge des médias. Durant la 
journée du mardi 14 septembre, l’un des 
thèmes abordés est un « Bilan des politiques 
de régionalisation dans le domaine des arts 
plastiques. ». Claude Mollard, délégué à la 
création artistique représentant le Ministre de 
la culture Jack Lang qui n’a pu se déplacer, 
et André Mure, critique d’art et journaliste, 
évoquent l’exclusion de la critique au sein 
des médias, particulièrement des médias 
locaux (presse, radio et télévision), et le 
peu d’espace d’expression qui leur est accor-
dé. Mollard conclut ainsi son intervention : 
« Nous savons les difficultés qu’elle [la cri-
tique d’art] rencontre, exclue trop souvent 
de la presse quotidienne, notamment de la 
presse régionale, exclue encore trop de la 
presse hebdomadaire, trop absente de la 
radio et de la télévision. Il est évident que 
le critique d’art aujourd’hui rencontre une 
difficulté à s’exprimer3. »
C’est Michel Gaudet qui illustre, par son 
expérience personnelle, l’exclusion de la 
critique dans les médias locaux. Critique 
d’art sur la Côte d’Azur depuis 1963, il tra-
vaille pour l’hebdomadaire Patriote Côte 
d’Azur4 et publie une chronique mensuelle 

sur les principaux faits artistiques de la 
région Provence-Alpes-Côte-d’Azur (PACA) 
aux Lettres Françaises. En faisant son bi-
lan personnel, Michel Gaudet comptabilise 
l’écriture d’environ mille articles, pour les-
quels il n’a subi aucune censure ; ce qui 
est, selon ses propos, un « privilège » pour 
un critique d’art. En revanche, il en vient 
à incriminer le journal Nice-Matin, le seul 
quotidien d’information de la Côte d’Azur, 
dont une page le dimanche rend compte de 
façon occasionnelle des expositions impor-
tantes et uniquement parisiennes : « c’est 
le devoir d’un critique d’art, digne de ce 
nom et membre de l’AICA, de dénoncer le 
scandale, celui de Nice-Matin5 ». En effet, le 
journal ne fait pas état de la vie artistique 
locale. Il refuse d’accorder des espaces aux 
artistes lorsque ces derniers le demandent. 
Le journal a même donné pour consigne à 
ses correspondants locaux d’ignorer et de 
refuser toute communication concernant la 
peinture. Encore aujourd’hui, le quotidien 
Nice-Matin, fondé en 1944, possède treize 
suppléments, mais aucun ne concerne la 
culture.
Ces communications mettent en vue la mise 
à l’écart, aussi implicite que catégorique, 
qui s’exerce envers la critique d’art. Cette 
dernière est due à un désintérêt des médias 
pour la vie artistique locale et régionale 
ainsi qu’à l’absence de critiques d’art au 
sein des rédactions d’importants journaux 
ou chaînes de télévision, comme l’explique 
Michel Gaudet : « C’est le scandale des gens 
qui ont des moyens d’information très im-
portants mais qui n’ont aucun critique d’art 
dans leur équipe, pleine de bonne volonté 
mais pêchant par indifférence ou incapacité 
de connaître. C’est le problème français6 ».
Cet exemple de la situation sur la Côte d’Azur 
est d’autant plus pertinent qu’il est évoqué 
sur fond de lancement des politiques de 
régionalisation culturelle qui sont justement 

1 — Le congrès se tient du 12 au 20 septembre 1982 dans 
la région Provence-Alpes-Côte-d’Azur (PACA) à la technopole 
Sophia Antipolis. Il est organisé avec le soutien du Ministère 
de la Culture, de la région PACA, de l’Agence de Coopération 
Culturelle et Technique et de l’Unesco.
2 — Jacques Leenhardt,  « La critique d’art, un service et une 
profession en danger  », tapuscrit 1981, fonds Jacques Leen-
hardt. Voir aussi Hélène Lassalle, « Historique de l’AICA France 
1949–1990 », disponible à l’adresse URL : www.aica-france.org.
3 — Cf. Minutes du Congrès de 1982 [FR ACA AICAI THE 
CON037-10/12].
4 — Le quotidien Le Patriote, à caractère politique, est devenu 
en 1967 l’hebdomadaire Patriote Côte d’Azur.
5 — Cf. Minutes du Congrès de 1982 [FR ACA AICAI THE 
CON037-10/12].
6 — Ibid.



20
0 201

7 — Cf. AICA82-Nice Matin-14sept82.

l’une des autres questions débattues lors 
du Congrès quelques mois après l’adoption 
de la loi de décentralisation en mars 1982. 
Nice-Matin rapporte ainsi les propos de Jacques 
Leenhardt : « Il est en effet important que 
les journaux, dans les régions, réservent 
une place à la critique d’art, car il n’y aura 
pas de développement de culture autour des 
arts plastiques s’il n’y pas aussi un support, 
un reflet dans la presse locale7. »
Si la critique d’art en France connaît une 
crise au début des années 1980, le contexte 
de mutation des responsabilités politiques 
et culturelles entre échelle nationale et ré-
gionale dans lequel se déroule le Congrès de 
l’AICA de 1982 permet de réaffirmer le rôle 
indispensable des critiques et des médias 
comme intermédiaires locaux entre les ar-
tistes, les institutions et le public.
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« Le rôle d’un critique est 
de former, d’informer, d’essayer 
de faire pénétrer dans le public 
les œuvres de peintres connus
et inconnus. Cette tâche
d’information, jusqu’à 
maintenant, nous l’avons 
exercée au moyen de machines 
à écrire, de journaux. On nous 
a offert l’appareil de projection 
pour faire une conférence, 
supérieur à n’importe quel 
discours, dans la mesure où l’on 
accompagne cette projection 

209

Michel Gaudet, intervention 
lors du XVe Congrès de l’AICA, 1982.

d’un commentaire. Des progrès 
techniques très remarquables 
sont faits, il faut les prendre 
en main, il faut travailler 
avec eux. Seul le critique sera 
responsable de la qualité 
et de l’usage de ces moyens. »
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« Est-ce que la Télévision 
est, aujourd’hui, un moyen 
de communication de masses ?
Non. Dans les pays capitalistes 
comme dans les pays socialistes,
la Télévision, aujourd’hui, 
est encore un instrument 
du pouvoir. »

215

Giulio Carlo Argan, intervention 
lors du colloque « Art et télévision », 
XXe Assemblée générale de l’AICA, 1968.
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Adrienne Dermigny, Hippolyte Jacquottin,
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Le point de départ de ce projet d’édition a été pour nous une visite des Archives de 
la critique d’art au mois de janvier 2016, lors de laquelle nous avons pu découvrir les 
lieux, le fonctionnement des Archives et leur mode de classement des documents. Nous 
avons tout de suite été sensibles à certaines caractéristiques de ces documents : les 
codes graphiques de l’époque et les mises en page anciennes, l’aspect historique de 
ces supports et la quantité de documents conservés au sein des Archives. Rapidement, 
il nous a semblé naturel de réinvestir ces spécificités graphiques, de les réexploiter de 
manière contemporaine afin d’établir un contraste tout au long de la publication qui 
sera réalisée.
Le premier choix que nous avons opéré a été de conserver un lien avec les docu-
ments d’archives. Le format de l’édition est pensé pour que ceux-ci soient reproduits à 
l’échelle 1. Il s’agit d’évoquer la manipulation réelle des documents, restitués dans un 
format pleine page, comme si le lecteur consultait lui-même des dossiers d’archives. 
L’absence de marges autour des documents vise à ne pas créer de cadre autour, et par 
conséquent à ne pas « sacraliser » les documents reproduits. Nous avons également 
cherché à rester proches du système de classement des archives, qui s’effectue dans des 
pochettes cartonnées. Ainsi, la couleur rose de certaines pages rappelle les tons de ces 
pochettes de tri. Quant au traitement typographique du titrage, il évoque la composition 
textuelle se trouvant sur la couverture de ces pochettes.
Il était ensuite nécessaire de trouver un système graphique pour tous les éléments qui 
ne relèvent pas des archives, comme les textes écrits spécifiquement pour l’édition, afin 
de différencier documents anciens et textes contemporains. Nous ne souhaitions pas 
être dans la copie, dans le pastiche des mises en page anciennes. Les textes produits 
pour l’occasion sont ainsi placés sur deux colonnes, alors que les textes des tapuscrits 
des années 1960-1970 reproduits dans la publication tiennent généralement en une 
colonne seulement. Nous voulions, cette fois, non pas faire écho, mais plutôt créer un 
contraste entre contenu d’époque et production graphique.
La typographie de l’ensemble de la publication est l’ITC Officina, dessinée par Erik Spie-
kermann en 1990. Elle avait été pensée principalement pour servir à la mise en page 
de correspondances postales. L’ITC Officina rappelle d’ailleurs les caractères de machine 
à écrire, sans les inconvénients des polices à chasse fixe de type « monospaces ». Cette 
typographie est utilisée ici en texte de labeur, dans sa version sans serif, autrement dit, 
sans empattements. La version serif nous semblait visuellement trop proche des typogra-
phies tapuscrites, comme celles retrouvées dans les documents d’archives. Sachant que 
tous les documents reproduits comportent beaucoup de caractères tapés à la machine, 
nous cherchions justement à établir un contraste entre les typographies retrouvées dans 
les archives et celle que nous choisissions, afin de vivifier visuellement l’ensemble de la 
publication. Toujours dans l’idée de suggérer des jeux visuels avec la typographie, nous 
proposons des citations d’extraits de textes d’époque, imprimées en grand format sur 
des pages noires, qui rythment la lecture.

Le principe de cette édition, qui contient peu d’images (quelques photographies d’ar-
chives, des coupures de presse) et beaucoup de textes, a d’abord été une contrainte peu 
évidente avec laquelle travailler. Entre les documents tapuscrits et les notices et articles 
rédigés pour l’occasion, cela faisait beaucoup de texte à manipuler graphiquement. Cela 
a néanmoins constitué un défi intéressant à relever, nous engageant à nous interroger 
sur des questions plus strictement typographiques, dans le but d’apporter une réponse 
graphique cohérente à la thématique de départ, « Critique d’art et médias ».
En tant que designers graphiques, ce projet d’édition n’a pas été seulement intéressant 
d’un point de vue graphique. L’idée de ce projet éditorial, qui établit un dialogue entre 
les étudiants du master « Histoire et critique des arts » de l’université Rennes 2, les 
Archives de la critique d’art et notre groupe d’étudiants, a été particulièrement stimu-
lante. Pour que cette édition voit le jour, des moments de rencontre ont été nécessaires 
afin de soumettre des idées, d’exposer des concepts, tout en écoutant et prenant en 
compte les avis et points de vue de chacun. Cette situation nous a permis d’expérimen-
ter le travail de commande, fait de demandes, de contraintes et de discussions. Dans le 
même temps, elle a été l’occasion de concevoir une production graphique à cinq, en se 
partageant les tâches, en avançant ensemble.
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Sauf mention contraire, tous les documents reproduits sont extraits des fonds AICA, Pierre Restany, 
Pierre Cabanne et Jacques Leenhardt ; INHA-Collection Archives de la critique d’art.
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