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– BIROLLI, TJELL, 2013 : Viviana Birolli, Mette Tjell (dir.), 
MANIFESTE/S, numéro thématique de la revue Études 
littéraires, Québec, Université de Laval, vol. 44, no 3, 
automne 2013, 163 p.

– HJARTARSON, 2013 : Benedikt Hjartarson, Visionen des 
Neuen: eine diskurshistorische Analyse des frühen avantgardis-
tischen Manifests, Heidelberg, Universitätsverlag Winter, 
2013, 408 p.

– MARGEL, YAMPOLSKY, 2013  : Serge Margel, Eva 
Yampolsky (dir.), Le Manifeste : Entre littérature, art et 
politique, numéro thématique de la revue Lignes, Paris, 
Nouvelles éditions lignes/Belles Lettres Diffusion, no 40, 
février 2013, 167 p.

– POOLE, KAISINGER, 2014 : Ralph J. Poole, Yvonne 
Katharina Kaisinger (dir.), Manifeste: Speerspitzen zwischen 
Kunst und Wissenschaft, actes de colloque (Salzbourg, 
KunstQuartier/Universität Salzburg, 2010-2011), 
Heidelberg, Universitätsverlag Winter, 2014, 199 p.

En 2016, le musée berlinois Hamburger Bahn hof  

– Museum für Gegenwart a présenté, sous le titre 

évocateur Manifesto, une installation simultanée 

de treize court-métrages, conçue par l’artiste alle-

mand Julian Rosefeldt. Plongé dans la pénombre, 

le visiteur pouvait pénétrer dans un environne-

ment audiovisuel dense, rythmé de hurlements, 

d’exclamations, de fragments de musique et de 

différents bruits, créant une nappe sonore, et qui 

s’unissaient à intervalles réguliers en une sorte 

d’incantation liturgique. En douze « tableaux », 

une seule comédienne interprétait des fragments 

issus de près de soixante manifestes d’artistes, 

allant du « Manifeste du Futurisme » de Filippo 

Tommaso Marinetti de 1909 au constat acerbe 

1a. Cate Blanchett 

incarnant douze 

rôles dans 

l’installation 

vidéo de Julian 

Rosefeldt, 

Manifesto, 2015.

1b. Cate Blanchett 

déclamant  

les manifestes de 

l’Internationale 

situationniste dans 

 l’une des vidéos  

de l’installation de  

Julian Rosefeldt, 

 Manifesto, 2015.
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« Man is Double Man is Copy Man is Clone » 

que l’artiste américaine Elaine Sturtevant a 

formulé lors d’un discours « manifestaire1 » en 

20042. Incarnés par des rôles aussi différents que 

ceux notamment d’institutrice, de punk, de cho-

régraphe, de SDF ou de scientifique, les divers 

énoncés se mêlaient en un collage aux décors 

opulents, l’ensemble formant un véritable texte de 

la parole artistique en acte (fig. 1a-b). Le vaste 

échantillon des textes-sources témoignait en 

particulier de la pléthore des manifestes des trois 

premières décennies du XXe siècle, lors desquelles 

quasiment aucun -isme, à l’exception sans doute 

du cubisme, n’avait fait l’économie de ce type 

d’écriture pamphlétaire. En tant qu’irruptions 

qui cherchaient à intervenir dans l’espace public, 

à faire voler en éclats les frontières entre art et 

vie, ces manifestes constituaient tantôt des actes 

de naissance de nouveaux mouvements, des fer-

vents plaidoyers pour un monde nouveau, tantôt 

des expériences stylistiques ou des réactions 

ironiques, jouant avec les conventions du genre. 

Tristan Tzara n’avait-il pas exprimé son dégoût 

contre une certaine grammaire du manifeste 

pour proclamer les lendemains qui chantent, 

lorsqu’il avait écrit dans son propre « Manifeste 

Dada » de juillet 1918 : « Pour lancer un mani-

feste il faut vouloir : A.B.C., foudroyer contre 1, 

2, 3, s’énerver et aiguiser les ailes pour conquérir 

et répandre de petits et de grands a, b, c, signer, 

crier, jurer, arranger la prose sous une forme 

d’évidence absolue, irréfutable, prouver son 

non-plus-ultra et soutenir que la nouveauté 

ressemble à la vie comme la dernière apparition 

d’une cocotte prouve l’essentiel de Dieu3. »

De manière saisissante, Julian Rosefeldt a placé 

les salves anarchistes des dadaïstes, comme Tzara, 

Richard Huelsenbeck et Francis Picabia, dans une 

scène d’élégantes funérailles qui évoquait autant 

le « cadavre de la culture bourgeoise », appelé de 

leurs vœux dans une Europe mutilée par la guerre, 

qu’il surexposait le décalage de leur rhétorique 

provocatrice face à un monde matérialiste, figé par 

les conventions. Plus encore, par l’interprétation de 

la comédienne, ces textes se transformaient en une 

parole incarnée, rappelant par-là aussi les qualités 

performatives et théâtrales des nombreuses lectures 

publiques des futuristes et dadaïstes, ayant bien 

souvent fini dans un chahut généralisé (fig. 2). Si 

la plupart des extraits, rejoués et réassemblés dans 

des contextes actuels, attiraient ainsi l’attention sur 

l’urgence d’agir, sur la force galvanisante, violente 

aussi, de la parole, cette impression générale était 

confirmée d’entrée de jeu par le treizième film, 

servant de prologue/épilogue à l’ensemble : il 

montrait, en gros plan, une longue mèche d’explosif 

en train de se consumer, pendant que la voix off de 

l’actrice déclamait, entre autres, plusieurs phrases 

issues du « Manifeste du Parti communiste » de 

Marx et Engels de 1848, reconnu comme un 

modèle de référence par les artistes d’avant-garde. 

En tant que premier manifeste politique moderne 

ayant marqué le passage de la théorie à l’action, ce 

texte, sans pour autant devenir une recette pour la 

forme, s’est imposé par sa valeur de communiqué 

de propagande révolutionnaire. Que l’on pense au 

« Fluxus Manifesto » de George Maciunas (fig. 3) 

ou aux manifestes de l’Internationale situationniste 

(hurlés chez Rosefeldt par un sans-abri dans une 

friche industrielle), nombreux sont les manifestes 

artistiques des années 1950 et 1960 qui sont encore 

volontiers hantés par le spectre rouge.

Le mérite revient donc à un artiste d’avoir 

relancé le débat actuel sur le manifeste, en insis-

tant, à travers le choix de ses textes et les effets 

de la mise en scène, sur la fonction politique de 

2. André Breton 

lors d’une soirée 

Dada organisée 

au théâtre  

de la Maison  

de l’Œuvre,  

le 27 mars 1920, 

pendant laquelle 

il déclama  

le « Manifeste 

cannibale Dada » 

de Francis 

Picabia, Archigny, 

association 

Atelier André 

Breton.
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l’art en tant qu’espace de la libre expression, de 

l’engagement, voire du contrepouvoir. Ce faisant, 

l’œuvre semble davantage faire oublier l’autre face 

de cette question, à savoir l’instrumentalisation 

de l’art comme laboratoire idéologique, dont 

témoigne, parmi les premiers, le projet futuriste de 

Marinetti, et surtout l’asservissement volontaire ou 

involontaire des artistes au pouvoir4. Une histoire 

des manifestes « de réaction » resterait d’ailleurs 

encore à écrire5. Portée aussi par la célébrité de la 

comédienne interprétant les douze rôles (l’Austra-

lienne Cate Blanchett), l’accueil enthousiaste du 

public de l’exposition berlinoise laisse entendre, 

au-delà, une fascination certaine pour l’objet 

« manifeste », soldée par une prolongation de 

l’exposition de quatre mois et par l’épuisement 

du catalogue en quelques semaines6. 

Il n’en est pas de même, loin s’en faut, des 

anthologies et autres publications récentes consa-

crées aux manifestes artistiques. Or, celles-ci ont 

continué à nourrir, pendant ces dernières années, 

les connaissances sur ce type particulier d’écrits 

d’artistes et ont contribué à l’appréhender comme 

un objet de recherche à part entière. On recense 

ainsi – surtout dans les mondes germanophone 

et francophone – un petit ensemble de numéros 

thématiques de revues7, d’ouvrages collectifs et 

individuels8, de thèses achevées ou en cours9, de 

manifestations et projets de recherche10. La plupart 

de ces publications, qui alternent des réflexions 

théoriques autour d’un certain nombre de déno-

minateurs communs et des études de cas, affinent 

et accroissent les connaissances sur les manifestes, 

qui rejoignent dès lors le corpus déjà extrêmement 

abondant de textes à appréhender par la recherche. 

Il serait en revanche erroné de parler d’un regain 

d’intérêt, voire d’un champ de recherche nouveau, 

puisque les premiers travaux remontent déjà aux 

années 1970 et 1980, marqués en particulier par 

l’effort d’une approche systématisée dans deux 

numéros thématiques des revues Littérature et Études 

françaises, tous deux parus en 198011. Plus encore, la 

décennie suivante a témoigné d’une nette croissance 

d’études de fond, menées surtout dans le cadre des 

recherches sur les avant-gardes, qui ont permis de 

baliser le terrain, en articulant, là-encore, des études 

de cas spécifiques à des analyses génériques12. Afin 

de circonscrire la situation théorique actuelle, très 

largement tributaire de ces avancements précédents, 

il convient de faire plusieurs constats.

« After the Revolution,  

who’s going to pick up the garbage  

on Monday morning13? »

Étroitement lié depuis ses origines, au XIXe siècle, 

aux pratiques décloisonnées des avant-gardes, le 

manifeste artistique, par nature pluridisciplinaire, 

3. Manfred Leve, 

Le « Manifesto » 

de George 

Maciunas lancé 

dans la foule  

lors du festival 

Festum Fluxorum 

Fluxus, à la 

Kunstakademie 

de Düsseldorf, 2 

et 3 février 1963, 

Berlin, collection 

particulière.
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est un objet d’étude hybride, situé bien souvent 

au croisement entre les différents arts, la pro-

duction littéraire et l’action politique. Ainsi, les 

deux numéros thématiques des revues Lignes 

(MARGEL, YAMPOLSKY, 2013) et Études littéraires 

(BIROLLI, TJELL, 2013), tout comme les actes 

de colloque parus en 2014 (POOLE, KAISINGER, 

2014), proposent des aperçus délibérément 

hétérogènes qui recensent le phénomène de 

l’écriture manifestaire dans les domaines des 

arts plastiques, de la littérature, de la danse, du 

cinéma, des arts numériques, voire même dans 

des champs non-artistiques des nouveaux médias 

et du discours politique14. Si chaque publication 

défend un parti pris sensiblement différent, elles 

partagent toutes la volonté d’établir un état des 

lieux actuel du manifeste afin de saisir, selon la 

formule du philosophe suisse Serge Margel, « ce 

que veut dire encore un manifeste aujourd’hui, 

mais surtout pour questionner tout à la fois ce 

que l’on aura fait du manifeste et ce qu’il aura 

fait de nous, de notre histoire, de nos arts et de 

nos littératures15 ».

En faisant la part belle à la continuité du 

manifestantisme pendant la seconde moitié du 

XXe siècle jusqu’au début du XXIe siècle, ces publi-

cations tentent d’étoffer le canon des manifestes, 

faisant dès lors office de balises à la fois sur le plan 

chronologique et disciplinaire, tout en reposant sur 

un socle théorique commun, hérité des travaux 

plus anciens consacrés avant tout aux manifestes 

des avant-gardes historiques. Mais alors que la 

production de manifestes ralentit, sans pour autant 

disparaître, au lendemain de la fin des néo-avant-

gardes des années 1960, ils sont le plus souvent 

portés par la voix d’un seul auteur et marqués par 

un discours esthétique qui s’éloigne des offensives 

totalisantes du début du siècle. Adoptant une tona-

lité politique, à leur tour, dans leur refus de porter 

des revendications révolutionnaires, les déclarations 

et statements commencent à détrôner, à partir des 

années 1970, le manifeste, pour se restreindre 

davantage au territoire circonscrit du discours 

autoréférentiel de l’art. Dans Manifesto, Julian 

Rosefeldt situe ainsi les textes programmatiques 

de l’art conceptuel dans un studio de télévision, 

faisant ressortir, de manière ironique, la remise en 

question de l’authenticité des images et la méfiance 

des artistes face aux « grands récits16 ».

Et même là où le manifeste revient encore 

aujourd’hui comme une forme d’expression, indi-

viduelle ou collective, explicitement revendiquée, 

celle-ci ne peut échapper à son historicité, de sorte 

que Viviana Birolli et Mette Tjell soulignent juste-

ment que « chaque signataire de manifestes semble 

jongler avec les traits “canoniques” des manifestes 

de l’avant-garde et la “mythographie” que ces 

manifestes ont produite au fil du temps17 ». Pour 

appréhender les résurgences actuelles du manifeste, 

on ne peut donc faire l’économie des comparaisons 

avec l’histoire manifestaire, quant à elle solidement 

établie. Il n’est que peu étonnant que toutes ces 

publications collectives reviennent autant sur les 

mêmes modèles de référence (en particulier les 

manifestes de Marinetti et de Tristan Tzara), afin 

de mieux saisir la place des « retardataires postmo-

dernes18 » et leurs critères spécifiques.

En relançant ainsi la question sur la définition 

même du manifeste artistique, sur sa force de rup-

ture dans des contextes sociopolitiques changeants, 

ces publications témoignent d’une approche 

expansive, parfois très subjective à l’égard des 

critères appliqués. Ce parti pris, produisant tantôt 

de nouvelles ouvertures épistémologiques, tantôt 

des attributions plus discutables19, s’est constitué 

en réponse à ce qui est identifié par les auteurs 

comme « un terrain d’étude très flou20 ». En effet, 

alors que le manifeste sous-entend un texte qui 

se réclame explicitement de sa nature manifes-

taire au moment de sa rédaction par le titrage, 

les positions varient quant aux textes seulement 

identifiés a posteriori comme des manifestes. Si 

l’on suit l’approche du numéro thématique de 

la revue Lignes (MARGEL, YAMPOLSKY, 2013), 

les corpus peuvent s’ouvrir jusqu’à inclure des 

œuvres plastiques, des films, voire des actes de 

protestation politique21. Cette vision, qui articule 

les seuls critères de « la force de rupture » et de 

« la fonction performative22 », et englobe par là 

même toute la gamme expressive des œuvres 

et actions marquantes sur le plan sociopolitique 

sous une seule catégorie apparaissant dès lors arbi-

traire, semble cependant s’opposer à une volonté  

de redéfinition de l’objet « manifeste ».

Or, comme le souligne Benedikt Hjartarson 

dans son ouvrage Visionen des Neuen, consacré 

à l’analyse discursive historique du manifeste 

d’avant-garde, « [l]a dissolution du terme géné-

rique “manifeste” est souvent justifié en renvoyant 

à l’hétérogénéité du genre et à ses frontières floues. 

Ses définitions vagues font que la variabilité dans 

le titrage des textes programmatiques des avant-

gardes est ignorée et que les frontières se brouillent 

entre le manifeste et d’autres types de textes 
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programmatiques voisins tels que la lettre ouverte, 

la proclamation, le pamphlet, le décret, l’appel et 

le discours23. » En revenant sur le fonctionne-

ment paradigmatique des manifestes du début 

du XXe siècle, cet auteur avance avec une rigueur 

exceptionnelle dans son analyse, nourrie des 

apports précédents de la recherche sur les avant-

gardes historiques, lesquels ne peuvent s’appliquer 

que partiellement aux corpus de manifestes plus 

récents. Alors que Julian Rosefeldt peut librement 

inclure un texte programmatique d’artiste – pas 

nécessairement titré « manifeste » – dans l’arsenal 

de « ses » manifestes, lui servant alors de matériau 

pour une création artistique autonome, la situation 

se complique au regard de la recherche qui réitère 

des débats théoriques anciens sur les définitions ou 

plutôt sur leurs insuffisances. 

« Always remember what Jean-Luc 

Godard said: “It’s not where  

you take things from – it’s where  

you take them to.”24 »

En revanche, la délimitation du manifeste artis-

tique en tant que « genre littéraire » véritable 

ou simple « type de texte » – autre débat depuis 

les années 198025 – semble désormais obsolète, 

car cette somme d’écrits ne se laisse justement 

pas enfermer dans des critères stylistiques et 

formels qui correspondraient à l’approche tra-

ditionnelle de la définition des genres littéraires. 

Toutes les récentes publications s’accordent sur 

l’importance des fonctions communicatives, en 

se focalisant, à l’instar de la plupart de leurs pré-

décesseurs, sur la performativité et l’intention-

nalité comme critères centraux qui déterminent 

ces écrits. Les analyses empruntent ainsi leurs 

principes et leurs outils à l’analyse discursive et 

surtout à la pragmatique linguistique, sur la base 

de la théorie des actes de langage, développée en 

particulier par John L. Austin, identifié alors par 

tous comme figure théorique incontournable26. 

À l’égard de la situation historiographique 

actuelle, une impression s’impose, selon laquelle 

il n’existe pas seulement un canon de manifestes 

depuis au moins les années 1990, mais qu’il va de 

pair avec une grille théorique prescriptrice, à la 

fois légitimant et inlassablement légitimée encore 

par les recherches actuelles. Cette impression, 

due en particulier au point de vue relativement 

éloigné de l’histoire de l’art, est renforcé lorsque 

l’on tient compte du fait que, malgré la proliféra-

tion historique des manifestes dans des champs 

culturels extrêmement nombreux et variés, leur 

appréciation scientifique a été, depuis le début, 

le ressort quasi exclusif des études littéraires qui 

ont constitué un imposant appareil théorique et 

historiographique pour l’analyser. Plus encore, 

bien que les recherches de ces dernières années 

sur la continuité du manifestantisme après 1960 

aient aussi commencé à attirer des spécialistes 

d’autres domaines, tels que les sciences de 

l’information et de la communication, les cultural 

studies (Kulturwissenschaften dans le monde germa-

nophone) et la philosophie, il n’en demeure pas 

moins que l’histoire de l’art représente la grande 

absente dans ce dialogue théorique27.

Pourtant, à l’aune des publications récentes, 

les recherches se montrent stimulantes lorsqu’elles 

dépassent précisément le seuil de la légitimation 

générique du manifeste comme objet d’étude 

– dès lors largement acquis – pour entrer dans les 

contextes spécifiques de ces textes. En s’inscrivant 

parmi d’autres formes d’expression artistiques et 

culturelles, le manifeste constitue un objet his-

torique et épistémologique extrêmement riche, 

au côté d’autres écrits programmatiques, qui ne 

se prête pas tant à l’isolement qu’à une lecture 

pluridisciplinaire décloisonnée. Si l’écriture est 

revendiquée comme une partie intégrante de la 

création artistique depuis au moins le début du 

XXe siècle, l’histoire de l’art pourrait – et devrait – 

apporter son expertise pour replacer le manifeste 

dans le vaste répertoire esthétique développé 

depuis les avant-gardes, en apportant notam-

ment des précisions sur les passerelles entre un 

manifeste et des formes plastiques d’œuvres d’art 

qu’il cherche à défendre ou dont il anticipe les 

principes esthétiques par écrit. Comment com-

prendre les manifestes dadaïstes si on les sépare 

des développements concomitants du collage et 

du photomontage ? Comment mesurer l’intention 

d’un manifeste artistique si l’on ignore le contexte 

précis de sa diffusion, de sa circulation et de sa 

réception ? C’est en ce sens que le travail de Julian 

Rosefeldt a le mérite d’exposer le manifeste non 

seulement sous l’angle de son pouvoir performatif, 

mais également comme un véritable matériau plas-

tique qui façonne autant des visions idéologiques 

qu’esthétiques qui nécessiteraient une lecture fine 

au sein d’une histoire sociale et politique de l’art.

Né en 2013, un projet de recherche français 

a finalement dessiné une première ouverture 

prometteuse pour un dialogue entre études lit-

téraires et histoire de l’art. Coordonné par quatre 
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jeunes chercheuses issues des deux disciplines, 

le projet Manart28 porte sur la construction et 

l’alimentation d’une base de données entièrement 

consacrée au recensement critique des manifestes 

artistiques et littéraires produits au XXe siècle, 

sans restrictions géographiques et dans tous les 

domaines de la création. S’il est sans doute encore 

trop tôt pour mesurer les avancements possibles 

grâce à cet outil en libre accès (les notices sont 

encore très lacunaires et inégales), il recense à 

ce jour déjà plus de sept cents manifestes et doit 

ainsi permettre des exploitations quantitatives et 

qualitatives29. On ne peut qu’encourager l’appro-

fondissement de ce projet s’il réussit à mettre à 

son compte un véritable échange méthodologique 

avec l’histoire de l’art, afin de dépasser les seules 

stratégies de légitimation du manifeste artistique 

comme objet de recherche littéraire. Car la force 

d’action du mot et de l’écrit a provoqué des sou-

lèvements30 dont les traces ne sont pas moins des 

symptômes, irréductibles à quelque genre que ce 

soit, de notre histoire.

Antje Kramer-Mallordy, université Rennes 2 

antje.kramer@univ-rennes2.fr

1. Dès les premières études consacrées aux manifestes 
dans les années 1970 et 1980, ce néologisme commence 
à s’imposer de façon tacite dans les recherches, afin de 
qualifier « ce qui a trait au manifeste » ou « ce qui a 
valeur de manifeste ». On le retrouve dans les recherches 
germanophones sous différentes formes : manifestär, ma-
nifestartig, manifesthaft. Il en va de même pour le terme de 
« manifestantisme » (Manifestantismus), utilisé pour nom-
mer l’activité de l’écriture de manifestes et leur diffusion 
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