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INTRODUCTION GENERALE

Avant-propos : cheminement et projet

Ce travail de theése est une monographie géographique d’une ceuvre d’art contemporaine, celle
in situ outdoors' et textile des artistes étasuniens Christo et Jeanne-Claude. Au-dela elle est
congue comme la fondation et I’exposition d’un projet théorique portant sur la construction du
savoir géographique, dont elle constitue, par conséquent, un moment. Traitant d’une ceuvre
artistique, elle est construite a cheval sur les champs de trois disciplines disparates et rarement
travaillées dans la transdisciplinarité, deux a deux et a fortiori toutes les trois ensemble : la
géographie, D’esthétique et la psychanalyse. Dans la mobilisation de ces ensembles
disciplinaires, elle a trouvé sa place a la croisée de deux mouvements distincts de mise en
relation d’un champ phénoménal et d’un champ théorique. L’un, que je désignerais comme
globalement déductif, articule un paradigme théorique psychanalytique spécifique et le savoir
géographique sur une élaboration de problématiques et de notions ayant pour objet 1’ceuvre
d’art christolienne®. 1l instrumentalise 1’ccuvre christolienne pour constituer le moment
d’¢laboration d’un fondement théorique a une entreprise €pistémologique en géographie.
L’autre, que je désignerais comme globalement inductif, a identifié¢ dans I’activité artistique
christolienne des faits balisant un champ phénoménal relativement homogéne, puis a cherché
en géographie les éléments théoriques permettant leur élaboration.

Le premier mouvement correspond donc au projet de these initial, a ses premicres
formulations et constructions de faits. Il ¢était porté par une interrogation de type
épistémologique relative aux rapports entre la pratique de terrain en géographie et I’image,
plus particulierement la figuration (croquis, schémas) et I'utilisation d’images produites
(cartes, photographies, représentations picturales), ainsi que sur la fagcon dont ces pratiques
informent la construction des objets du savoir géographique. Il m’a conduite vers la théorie
psychanalytique contemporaine de la transitionnalité envisagée comme un ensemble
conceptuel et théorique permettant de placer ce complexe de pratiques, d’outils et d’objets
matériels géographiques dans 1’horizon de leur signification psychogénétique, ainsi que les
produits intellectuels qui leur sont liés. 11 est centré sur la question générale de la dimension
spatiale de I’expérience. Cette interrogation rencontre les questions posées a la géographie par
d’autres auteurs, en particuliers celles du philosophe J.-J. Wunenburger (1996). Ce premier
mouvement a cheminé, dans le cours du travail de these, jusqu’a donner lieu a deux
campagnes d’entretiens avec vingt cinq géographes frangais, étudiants en cours de thése et
chercheurs confirmés. Ce matériau de recherche n’a cependant pas été ¢laboré dans le travail
d’écriture. Le questionnement qui 1’a motivé n'en constitue pas moins [’arriere-plan
problématique et méme un arriere-plan cognitif notable du travail construit autour de 1’ceuvre
d’art christolienne, ses modes de production comme ensemble de figures dans une expérience

' La notion d’in situ renvoie a I’idée d’un rapport direct entre un objet d’art et un site, rapport établi soit par la
mise en vue de I’objet et conditionnant sa réception esthétique, soit par le travail d’élaboration de 1’objet et
conditionnant sa nature matérielle et / ou formelle. Elle est notamment et spontanément requise pour désigner
des ceuvres outdoors c’est-a-dire les objets d’arts exposés hors les murs de I’institution muséale. L'expression est
définie plus complétement dans le premier chapitre de la thése.

? Compte tenu de la lourdeur qu’entrainerait le fait de rapporter 1’ceuvre, dans le texte, a « Christo et Jeanne-
Claude », j’ai inventé I’adjectif « christolien ». La construction adjectivale devait jouer avec deux contraintes,
celle de I’autorité artistique conjugale et celle du nom de Christo. Elle excluait de fait « christien », a fortiori
« christique », c’est-a-dire des suffixes trop chargés d’associations religieuses, quant a la construction
« christoien » elle péchait par I’inélégance de son hiatus. Elle devait dériver de I’un des deux noms, j’ai choisi en
I’occurrence, conformément a la pratique des artistes - ils s’appellent eux-mémes « les Christo » (cf. Christo et
Jeanne-Claude, 2000) - celui de Christo. « Christolien » s’est donc imposé comme un moyen de référer 1’ceuvre
au couple-artiste et de rendre compte, par un jeu de mots, du principe qui, nous verrons, la fonde : créer du lien.



artistique de terrain et ses modalités de réception comme ensemble d’images concretes dans
une expérience spectatrice sur des objets-lieux d’art. Le second mouvement a surgi au cceur
de Pactivité de recherche et dans un second temps. Il est issu d’une part d’un travail sur le
matériel documentaire produit dans le cadre de I’activité artistique et rassemblé dans les
synthéses documentaires éditées par les artistes, et d’autre part d’un travail de terrain mené
sur les sites d’installation et de fabrication de plusieurs objets d’art christoliens. Le champ
phénoménal qu’il a permis de circonscrire, centré sur les questions de la démarche de projet et
de ’action artistique a appelé le recours aux ¢léments théoriques du paradigme actoriel tel
qu’il est €élaboré en géographie depuis une dizaine d’années. De surgissement plus tardif,
moins centrale a mon projet, cette mobilisation d’un appareil théorique est par conséquent
moins ¢laborée, bien que reliée a des descriptions délinéantes et rassembleuses de faits. Ainsi
cette thése se trouve a la croisée de deux grands ensembles théoriques: la humanistic
geography, d’appartenance phénoménologique et centrée sur la problématique de la
dimension spatiale de I’expérience du sujet, a laquelle elle articule une perspective
psychanalytique nouvelle; une définition sociale de la géographie, centrée sur Ila
problématique de la dimension spatiale de I’action sociale et en particulier de 1’action
collective. Ils se retrouvent néanmoins dans le paradigme interprétatif autour des questions du
sens ou de la signification de 1’action et de I’expérience. Ils se retrouvent, sur ce qui fonde
mon intérét de recherche : la question du terrain - terrain d’action, terrain fabrique du savoir -,
la question de I’image - objet iconique de discours, image opérative, image configurante des
objets du « dire » et du « faire », image concréte mobilisée par les activités scientifiques,
image a I’ceuvre dans les actions de mise en forme ou de modélisation de faits scientifiques.

A sa maniere, 1’ceuvre artistique de Christo et Jeanne-Claude articule ces perspectives, celle
de I’action et celle de I’expérience. Je I’ai en quelque sorte suivie dans cette articulation. L’art
de Christo et Jeanne-Claude est, en effet, un art « hors les murs de 1’art », c’est-a-dire pris
dans la problématique générale de la sculpture contemporaine désignée par 1’expression
anglo-étasunienne « studio extension » qui dissocie d’une part I’activité artistique de son lieu
traditionnel de fabrication, 1’atelier, et, d’autre part I’objet d’art de son lieu traditionnel
d’exposition, I’institution muséale, pour les rassembler dans un lieu extérieur au systéme
relationnel de I’art ou bien les articuler dans un autre systéme relationnel de places. Cette
production d’espace dont la dimension spatiale est définie (circonscrite, configurée et
organisée) par la pratique artistique est générale, par exemple, au Land Art. Dans ['outdoors
les artistes font du terrain, un terrain qu’ils construisent dans le déploiement de protocoles
d’investigation et d’expérimentation, de complexes d’actions fondées sur des interactions
discursives, et qu’ils instaurent en une fabrique de 1’objet d’art. Quant a 1’image, elle est
présente dans leur art a deux niveaux. Tout d’abord, les ceuvres préparatoires organisées en
séries constitutives des projets graphiques, images concreétes a fonction représentative qui
deviennent des objets de discours et acquierent ainsi une fonction opératoire, se faisant
puissances configurantes de I’objet d’art a faire advenir. Ensuite, I’objet textile installé en un
lieu, objet-lieu d’art pour une expérience esthétique. La place de I’image dans 1’ceuvre, le
projet graphique dans son opérationnalité et la figure textile dans sa réception, posent la
question du role de la figuration dans une intentionnalité artistique qui ne serait pas seulement
représentative, et du réle de I’utilisation de I’image concréte dans une approche spectatrice
qui ne serait pas seulement prélévement de sens transmis par des signes, soit un usage
symbolique.

C’est dans cette perspective que se trouvent les termes de I’analogie que je cherche a
construire avec les conditions de la fabrique du savoir géographique autour d’une expérience
de terrain, de figuration et d’utilisation d’images concretes. C’est dans celle-ci que le recours
a des outils théoriques qui ne se trouvent pas en géographie mais en psychanalyse
transitionnelle s’impose, mais a partir d’un travail préalable, mené du point de vue de la



géographie, sur la dimension spatiale de la transitionnalité. Il s’agit donc plus de la mise en
place d’une interface, le point de vue géographique rendant possible 1’identification et
I’¢laboration des fondements spatiaux de la construction psychanalytique, le point de vue
psychanalytique permettant 1’identification et I’¢laboration des fondements psychiques d’une
des principales fabriques du savoir géographique et de la nature symbolique de ses
productions. Le lieu d’établissement de I’interface est dans ce travail, non pas le savoir
géographique, mais I’ceuvre d’art christolienne. Il s’agit donc bien d’un moment d’un projet
intellectuel, un moment que je considére suffisamment abouti pour étre présenté¢ dans un
exercice de these.

Problématique : dimension spatiale de 1’action et dimension spatiale de 1’expérience dans
I’ceuvre christolienne

L’ceuvre christolienne est connue du public a travers I’installation temporaire d’objets textiles
monumentaux sur des équipements (pont, voie, immeuble), The Pont-Neuf Wrapped, Paris,
1975-1985 sur un pont parisien, par exemple, ou des objets géographiques (cote, ile, parc
urbain), Wrapped Coast, Little Bay, One Million square feet, Sydney, Australia’, sur la falaise
et le platier d’une portion du littoral méridional de Sydney. Elle est connue a travers des
objets d’art. Leur mise en vue suscite au moins deux grands axes de questionnement : de quoi
procedent-ils et quelle expérience proposent-ils ? L’objet d’art apparait quelque part, exposé
pour un temps court, mais sa matérialité et sa mise en oeuvre, sa dimension, sa localisation et
sa dénomination - qui rassemble tous ces registres - laissent soupgonner une entreprise
colossale tendue vers la fabrication de 1’objet, une entreprise de conception et de production
de I’objet textile, et vers la construction de son lieu, une entreprise de localisation de 1’objet.
L’objet d’art est le lieu public d’une réception esthétique qui se fait au contact dans le cadre
de pratiques usuelles, le lieu d’une expérience informée par 1’objet textile, par sa matérialité,
sa dimension et sa forme. Par conséquent, un premier axe problématique met en question la
dimension spatiale de I’action artistique, la maniere dont elle se construit pour atteindre ses
objectifs, la manicre dont elle informe 1’objet d’art, la maniere dont elle est exprimée par lui.
L’objet d’art est-il 1’objet intellectuel pertinent pour penser la spatialité de 1’action artistique
christolienne ? Peut-on penser la dimension spatiale de 1’objet d’art sans la distinguer de et
I’articuler a la dimension spatiale de 1I’ceuvre d’art ? Un deuxiéme axe problématique met en
question la dimension spatiale de I’expérience artistique et de 1’expérience esthétique, ses
conditions, ses modalités et leur horizon de sens. Peut-on penser la dimension spatiale de
I’expérience esthétique sans distinguer et articuler I’objet textile et 1’objet d’art pour faire une
place, dans 1’objet, au site ? J’ai bati ce travail sur une distinction forte entre objet textile
(I’objet caractérisé par un matériau faconn¢), objet d’art (I’objet-lieu produit par I’action
artistique et condition de 1’expérience, mixte de textile et de site) et ceuvre d’art (le complexe
d’actions qui ceuvre le monde d’art et est ceuvré par lui, sur la base d’un projet artistique).

L’ceuvre christolienne est issue de deux déplacements : un déplacement d’émigration des
artistes qui conduit Christo de Sofia - ou il est étudiant a 1’académie des Beaux-arts entre
1953 et 1956 - a New York — ou il réside et travaille a partir de 1964 -, en passant par Paris —
ou il s’arréte entre 1958-1963 -, et Jeanne-Claude, avec Christo qu’elle a rencontré dans la
capitale frangaise, de Paris a New York ; une délocalisation de 1’activité artistique qui se
dissocie du « monde de I’art » pour se déployer « hors les murs » dans la « réalité »*. Ces

3 La dénomination des ceuvres fait I’objet de prescriptions énoncées dans la rubrique « Naming of the ArtWorks »
du site Internet www.christojeanneclaude.net, qui seront données dans le chapitre 1, puis examinées dans le
chapitre 3. Les titres, conformément a 1’'usage général, sont donnés en anglais.

* Le monde de I’art correspond a I’ensemble d’acteurs et de lieux de leur action constitués par les artistes / leurs
ateliers, les galeristes et marchands d’art / les galeries et les salles des ventes, les conservateurs / les musées, les
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deux déplacements sont liés par la nécessité pour les artistes de trouver un lieu d’ou agir en
dehors du contexte de Dl’art. Cette ceuvre est in situ outdoors, textile, et temporaire. Le
positionnement théorique et spatial outdoors, doublement en dehors — en extérieur et hors du
systeme de I’art - entraine toute une série de questions ayant trait a la maniére de faire 1’objet
d’art et au rapport de ce « faire » avec le site de I’objet d’art. Se posent alors les questions
suivantes. Comment, dans la perspective de 1’outdoors, les artistes construisent-ils leurs objets
d’art, leur objectalité formelle et matérielle, et leur actualité spatiale et temporelle ? C’est-a-
dire, quels sont les moyens humains, économiques et techniques dont ils se sont dotés, les
procédures esthétiques, scientifiques, discursives qu’ils ont mis en place et qu’ils suivent pour
produire leurs objets d’art dans le cadre d’une interaction avec un contexte qui n’est pas
artistique, c’est-a-dire ni informé d’art, ni demandeur d’objets d’art ? Mais aussi, dans la
perspective de [ 'in situ, ou adressent-ils leurs objets et comment construisent-ils la localisation
de ces objets ? C’est-a-dire, comment peut-on définir les sites des objets d’art : présentent-ils
des traits identifiables en terme de localisation, de contenu d’information géographique ?
Quelle est la part d’imaginaire géographique et de représentation spatiale dans ce découpage
d’un lieu pour I’objet ? Mais aussi le site — ou plutot I’ensemble des sites - de ce « faire », est-
il congruent en terme dimensionnel, formel et substantiel avec celui de 1’objet ? Et si cela
n’est pas le cas, dans quelle mesure cet ensemble de sites a t-il & voir avec la dimension
spatiale de 1’objet d’art, avec sa monumentalité physique et symbolique ? Ces interrogations
problématiques mettent en jeu la question des rapports de I’art christolien avec le Land Art et
particuliérement son courant étasunien avec lequel il présente des concordances de temps et
de lieu. Je propose de recentrer ce qui fait débat (cf. Tiberghien, 1995 ; Christo et Jeanne-
Claude, 2000) sur la notion de « land », définie nous le verrons dans une polysémie bien utile,
afin de rendre compte de I’ceuvre christolienne et d’apporter peut-Etre, a partir d’un point de
vue géographique, des ¢léments nouveaux pour la définition de ce courant de [’art
contemporain.

L’objet d’art christolien repose en partie sur la mise en ceuvre d’un matériau fagonné,
symboliquement et matériellement trés humain, pris a la fois dans la premiére et la seconde
Révolutions industrielles et dans les innovations technologiques contemporaines. Le tissu
c’est la matiére d’une seconde peau, le vétement, mais aussi un matériau traditionnel de
construction de I’habitat souple transportable (la tente), un matériau de 1’architecture
contemporaine (les toiles tendues, les bulles textiles). Sa mise en ceuvre a été révolutionnée
par la mécanisation et par la chimie du pétrole qui ont contribué a accroitre a la fois sa
souplesse et sa résistance, c’est-a-dire son adaptabilité a des contextes et des usages variés du
plus pres du corps de ’homme au plus loin de son espace de vie. Le tissu c’est aussi une
métaphore extrémement polytopique recouvrant les registres de 1’image du corps (cf.
Schilder, 1968), du lien social et politique’, des formes de I’anthropisation de la surface

historiens de 1’art et les critiques/les revues et les journaux, les collectionneurs et le public visiteur
d’expositions. « Hors les murs » est une expression employée pour caractériser une pratique de 1’art qui se fait en
dehors de I’atelier et expose ses objets en dehors de I’institution muséale. La « réalité » est le terme employé par
ces artistes et leurs critiques. Ils I'opposent a « systéme de I’art », qui renvoie a I’ensemble des lieux de 1’activité
artistique et de la mise en vue de ses productions tel que circonscrit, normé et organisé par le « monde de I’art ».
Systéme de 1’art que Christo définit comme une illusion de réel. Ces termes seront définis dans le chapitre 2.

> On sait que dans Le Politique de Platon le roi est comparé tout au long du dialogue au tisserand, et sa technique
et son savoir au tissage. Le tissage y est érigé en paradigme de l’action politique. Ainsi, « Quelle activité
pourrions-nous bien prendre comme paradigme, dont la tache serait la méme que la politique, et qui, bien que
peu imposante, suffirait a faire trouver par comparaison ce a la recherche de quoi nous sommes ? Es-tu d’accord,
par Zeus, Socrate, pour que, a supposer que nous n’ayons rien d’autre sous la main, nous prenions faute de
mieux le tissage ? (...) Mais ne devrons-nous pas dire aussi que le tissage, pour autant qu’il constitue la portion
la plus importante de la confection des vétements, ne se distingue que par le nom de la technique vestimentaire,
tout comme la technique royale ne se distingue que par le nom de la politique ? » (Platon, 2003, pp. 128-129 et
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terrestre®, mais encore le subjectile des formes de la représentation picturale (la toile ou
canvas en anglais) ou cartographique’ de la réalit¢ qu’il informe matéricllement et
formellement. Sans compter le redoublement toponymique de la terre qu’opérent les noms
d’étoffes, comme si les tissus avaient la capacité de « lever » les noms de lieu et de les mettre
en circulation®. Enfin, ce matériau comme 1’ont montré dans des perspectives différentes A.
Leroi-Gourhan (1943), G. Deleuze et F. Guattari (1980) ou F. de M¢redieu (1994) est une
« matiere-forme-dimension » aux qualités indissociables, du fait que le procédé technique,
I’entrelacs de brins, qui fait sa maticre (solide souple) informe sa surface (armure striée) tout
en lui donnant sa dimension (nombre de rangs). L’usage et la mise en ceuvre du tissu par les
artistes ne sont pas anodins. Se posent alors les questions suivantes. Dans quelle mesure ces
registres multiples, industriels et technologiques, métaphoriques et matériels, sont-ils
mobilisés par 1’objet d’art et par ’ceuvre d’art christolienne, c’est-a-dire a la fois dans son
objectalité, comme figure concrete se détachant sur un fond, et comme produit du « faire »,
c’est-a-dire objet spécifi¢ et fagonné, voire comme formes intermédiaires de 1’ceuvre (textes,
ceuvres préparatoires, etc.) ? Comment prendre en compte la logique formelle, dimensionnelle
et matérielle de ce matériau dans ses relations avec le site qu’il recouvre et avec le spectateur
qui entre en contact physique avec l’objet d’art? Je propose d’étendre la notion de
« wrapping », pour son caractere processuel en tant que mise en ceuvre d’un matériau, pour
I’idée de recouvrement et d’enveloppement qu’elle porte et qui renvoie a la fois a la maniére
qu’a I’objet textile d’€tre en son site et a 1’association métaphorique sur la peau et la tente que
font les artistes. Le wrapping parce que cette notion parle autant de I’objet textile que du site
qu’il informe en I’intégrant dans 1’objet d’art.

L’ceuvre d’art comme ensemble d’actions dont procéde 1’objet d’art pose alors la question du
terrain artistique que je définirai ici comme un ensemble de lieux d’action en vue d’une fin, la
réalisation de I’objet, tandis que les formes intermédiaires de 1’objet d’art posent la question
de I'image, que je définirais ici comme les figures successives de 1’objet. Le terrain est un
ensemble de champs d’action, au sens phénoménologique du terme (cf. E. Straus, 1935 ; M.
Merleau-Ponty, 1945), qui s’actualisent dans 1’engagement physique et émotionnel des

p- 130 - 2790 et 280a), et, en conclusion du dialogue : « En vérité, disons-le, le tissu qu’ourdit ’action politique
est achevé lorsque les mceurs des hommes fougueux et des hommes modérés sont prises ensemble dans
I’entrecroisement a angle droit de leurs fils. Cela a lieu lorsque la technique royale, ayant rassemblé leur vie en
une communauté, au moyen de la concorde et de I’amitié, grace a la réalisation du plus magnifique de tous les
tissus, et y ayant enveloppé tous les habitants des cités, esclaves et hommes libres, les tient ensemble dans cette
trame, et qu’elle commande et dirige en assurant a la cité, sans manque ni défaillance, tout le bonheur dont elle
est capable. » (ibid., p. 211 - 311b).

% Les géographes recourent a la métaphore textile pour parler d’objets géographiques fondamentaux tels que le
tissu urbain, le réseau ou net en anglais qui signifient respectivement un entrelacs de fils formant un tissu a
mailles larges (filet) et un ensemble de nceuds rassemblant des fils.

7 Le terme map utilisé en anglais ou mappa en espagnol, portugais, italien pour désigner la carte est un dérivé du
latin qui désigne une serviette de table ou la piéce d’étoffe que 1’on jetait dans le cirque pour donner le signal des
jeux (cf. Jacob, 1992, p. 37). Mais on parle aussi de canevas géodésique pour désigner le résultat des actions
topographiques de levé d’un fond de carte.

¥ « Une toponymie imaginaire. Un poéte se retrouverait plus facilement qu’un explorateur dans le dédale
géographique inclus dans le nom des tissus. C’est en effet par la topographie que I’imaginaire se glisse au
royaume des étoffes. En Europe, les précoces importations de somptueux tissus orientaux ont €bloui nos tisseurs
encore peu préparés a les réaliser eux-mémes (...). Au damas de Damas, au satin de Zaitoun en Chine, au samit
de Samos, au santal de Constantinople, au catais de Khitai (Chine) s’ajoutent au XVIle la siamoise du Siam et
I’afflux énorme des cités indiennes aux noms mystérieux égrenés en interminables litanies le long des cotes de
Coromandel. Katteuy I’impronongable, Hamans et Salampouris, et Caladris et Chillas et Korathes. (...) Trés vite,
les faussaires se glissent au pays des Mille et une Nuits : la salandine, faussement orientale, est fabriquée a
Venise et renvoyée par le port de Livourne a son prétendu pays d’origine (...). » (Hardouin-Fugier, Berthod et
Chavent-Fusaro, 1994, p. 20).



artistes et de I’ensemble des parties prenantes de 1’action. Quelles sont les différentes fagons
d’articuler terrain et image dans une action artistique ? La définition de I’image comme
produit d’une figuration portée par une intention représentative est-elle suffisante pour rendre
compte de son rdle opératoire dans 1’action et de son role élaboratif des expériences de
terrain ? Quant a 1’objet concret, comment rendre compte du fait qu’il constitue a la fois un
lieu et une figure concréte pour une expérience esthétique ? Comment articuler figure
concréte et expérience par rapport a une modalité d’expérience qui n’est pas que visuelle,
mais présente une composante motrice et une composante tactile toutes deux fondamentales et
qui font de I’objet d’art un champ d’action ? Comment s’articulent alors sur la question de
I’image le terrain et ’atelier, mais aussi le terrain et le lieu d’exposition ou les ceuvres
préparatoires et les documents iconiques de représentation des objets démantelés sont
présentés au public ?

L’objet d’art christolien est temporaire. Plus précisément s’y distingue le temps long d’une
¢laboration du temps court et standardis¢ d’une mise en vue. Outre les aspects concernant la
temporalit¢ de D’ceuvre et de 1’objet, du point de vue de I’action et du point de vue de
I’expérience, que j’aborderai assez peu, cette caractéristique pose un probléme
méthodologique. Comment travailler en géographie sur des objets d’art démantelés ? La
encore la distinction entre objet d’art et ceuvre d’art qui traverse toute la thése est
fondamentale. La conception d’objets temporaires, c’est-a-dire non pas soumis a la
destruction par I’action sur I’objet textile de processus €rosifs, mais dont le démantelement et
le recyclage sont programmés, s’articule a une entreprise artistique de sauvegarde et de
commémoration qui prend corps dans des synthéses documentaires dont les artistes sont les
concepteurs et les éditeurs. Comment peut-on €laborer ces éditions documentaires, qu’on doit
ranger dans la catégorie de ce que J.-M. Poinsot (1999) appelle des « récits autorisés »°, en
sources porteuses d’une masse suffisamment critique d’informations, et selon quelles
conditions méthodologiques d’objectivation ? Mais le fait que 1’objet d’art proceéde d’un
« faire » qui s’inscrit dans et produit des lieux permet d’une part de retrouver les objets
démantelés a travers différentes formes intermédiaires, c’est-a-dire a travers I’ceuvre, par une
démarche de terrain dans une sorte de remontée des filieres documentaires et d’autre part de
trouver les formes intermédiaires de 1’objet en train de se faire, par une observation de terrain.
Si ce travail, traversé en filigrane d’abord, puis explicitement, par le questionnement du
rapport terrain / image, ne réside donc pas tout a fait, en tant que projet, dans une géographie
de I’art construite autour de 1’ceuvre des artistes Christo et Jeanne-Claude, il participe
néanmoins, en tant que texte, au traitement et a la construction de I’intelligibilit¢ d’un champ
factuel en cours d’instauration et d’élaboration théorique dans la discipline géographique. Une
construction qui se déploie aujourd’hui dans des directions extrémement variées et qui ne
correspondent, loin s’en faut, ni a une analyse spatiale des répartitions des activités hautement
culturelles auxquelles correspondent la création artistique et les activités de mise en vue des
objets créés (I’exposition, 1’édition) ; ni a une analyse de la diffusion des productions et des
innovations artistiques ou inversement d’attraction des acteurs de ’art et des publics mettant
en relation des centres (les foyers d’innovation ou les institutions muséales) et des périphéries
culturelles ; ni méme a une analyse de la relation d’information réciproque entre lieux et
pratiques artistiques, entre lieux et pratiques esthétiques renvoyant a des problématiques de
reconversion ou d’animation artistique des lieux et de construction de la dimension spatiale
des lieux (cf. Grésillon, 2002). La géographie s’est tout d’abord rapprochée de 1’art au
prétexte d’un partage d’objet, le paysage, afin de concevoir I’homogénéité ou 1’hétérogénéité

% Selon J.-M. Poinsot « des discours qui se donnent a lire comme représentations de la prestation artistique, de
I’ceuvre dans son ensemble ou de I’artiste » et dont la visée est la construction « par leur élaboration méme
[d’Tun édifice qui leur est propre, celui de 1’autorité de I’artiste. » (Poinsot, 1999, p. 135).



du sujet de la représentation picturale avec un objet de la géographie (cf. Sautter, 1987 ;
Hammer, 1987), deux construits du et dans le regard, celui du peintre - la représentation -, et
celui du géographe - la physionomie /la morphologie -, pour deux types de pratiques
distinctes -la figuration et la lecture -, et deux types d’énoncés distincts -iconique
représentatif et textuel explicatif '”- renvoyant a deux projets distincts - le beau, la
connaissance (cf. Besse, 2000). Le paysage est I’objet principal et le prétexte de I’intérét des
géographes pour les produits de 1’art, comme un miroir valorisant de leurs objets et dans une
mesure d’écart qui réfléchit leur scientificité. La géographie de 1’art tend a envisager la
manicre dont des images - associées ou non a leurs paratextes discursifs - a fonction
représentative et a haute valeur culturelle constituent des schémes organisateurs de
I’expérience du monde, du rapport imaginaire a et/ ou de la représentation de I’espace dans
lequel une société donnée vit et agit et que plus largement elle pratique et qui pourrait en
retour informer son rapport géographique au monde, a 1’espace, au lieu, a I’environnement.
C’est la perspective, culturaliste et postmoderne, de J.-F. Staszak, qui construit autour de la
figure d’un peintre et d’une poétique de I’expression artistique d’un imaginaire géographique
particulier, I’horizon géographique partagé de Gauguin et d’une aire culturelle (Staszak,
2003). Le paradigme dominant est, en effet, culturaliste et visualiste, il s’inscrit dans une
histoire occidentale de la peinture et du discours esthétique qui traite du tableau comme d’un
espace dans lequel le réel sur lequel s’indexe la représentation est mis en ordre par
I’application des regles mathématiques constitutives de la perspective linéaire (cf. Berque,
1994) ou sa déconstruction. Cette position va jusqu’au retournement des polarités dans
I’approche d’A. Berque qui fait des notions de paysage et d’« artialisation » (Roger, 1978 ;
1994) le cceur de sa réflexion sur ’articulation art pictural / littérature et géographie pour
opposer un moment moderne esthétique : la représentation picturale paysagere informe le
regard objectivant porté sur I’environnement, a un moment post-moderne géographique : le
paysage est une des médiations possibles entre société et environnement, la modalité visuelle
du rapport de certaines sociétés a leur environnement (cf. Berque, 1994). Il inscrit, en effet, le
paysage dans la problématique existentielle plus large de la géographicité, et lui rapporte un
autre modele pictural, celui de I’« intention de paysage » chinois ou japonais. D’autres
géographes ont porté sur les ceuvres d’art une interrogation non pas sur les significations mais
sur les systemes de signes graphiques. Les recherches de L. Grison s’inscrivent dans une
perspective chorématique et font des notions de carrefour et de bifurcation des figures
spatiales / géographiques invariantes permettant de rendre compte des processus de
représentation dans les arts en général et les instaurent en éléments fondamentaux d’une
rhétorique spatiale artistique (cf. Grison, 2000). Toutes ces approches ont a voir avec la
question de I’image considérée comme systeéme de signes ou champ de significations, du
rapport entre espace de la représentation et espace géographique. Elles ne consideérent pas
I’image comme un champ d’action et comme un champ d’expérience a explorer pour le
transformer ou étre transformé par lui. C’est ce a quoi nous invite I’ceuvre christolienne.

Les recherches contemporaines d’historiens de ’art ou de philosophes autour du paysage
(Tiberghien, 2001), de I’environnement (Wallis, 1998) et de la carte (Tiberghien, 2001, 1995 ;
Brayer, 1995) semblent faire une place a la géographie dans le cercle restreint des disciplines
traitant spécifiquement de questions d’esthétique. En effet que se passe-t-il quand les artistes
ne représentent plus sur la toile un sujet indexé sur la réalité mais interviennent dans la réalité
et construisent des objets qui s’approprient la réalité et I’intégrent dans leur idéalité puis leur
matérialit¢ ? Quand pour intervenir outdoors et in situ ils ont recours, de facon parfois

' Un ensemble de textes publié dans le numéro 44 de la revue Hérodote en 1987 envisageait néanmoins la
question de la figuration de paysage en géographie (dessins de paysage, croquis) et présentait les dessins de
paysage a I’encre de Chine de P. Deffontaines, ainsi que la question de la photographie.



fictionnelle certes, a des procédures technico-scientifiques (I’observation, la mesure,
I’enquéte) productrices de connaissance, a des interactions discursives productrices de
significations et a des outils de représentation de 1’espace (la carte, le dessin) vecteurs
d’opérationnalité¢ ? Quand la revendication d’un lieu pour I’art fait de I'usage du lieu un
moyen de production de discours et un moyen d’échanges d’idées, de biens et de capitaux,
contribuant a définir une signification et une valeur du lieu qui n’est pas indépendante des
autres lieux ou I’objet est produit ? Quand le dessin devient moins une image représentative
qu’une épure a fonction de communication, une image opérative pour un projet partagé entre
maitre d’ceuvre et maitre d’ouvrage ? Quand I’image prolifére et se diversifie dans un
désenclavement des genres et des modes de production dans le cadre d’un projet d’art ?
Quand, enfin, elle s’accompagne de textes porteurs d’une intention ou d’une explication
auxquels répond la parole configurante ou compréhensive du public ? Que se passe-t-il en
effet pour I’esthétique et I’histoire de 1’art, mais que se passe-t-il aussi pour la géographie ?
D’une part le discours de la géographie sur la peinture de paysage perd de sa pertinence dans
le champ de I’art contemporain, parce qu’il n’enregistre pas ses formes, ses manieres de se
pratiquer, de se proposer et d’advenir, d’autre part la géographie se retrouve en position de
faire jouer ses outils conceptuels et méthodologiques a leur endroit. W. Spies signale combien
le discours qu’il appelle intra-esthétique est insuffisant a rendre compte de I’objet d’art
christolien :

« (...) Ses projets monumentaux - ses empaquetages, ses ficelages, ses ligatures - sont souvent
des neeuds d’énigmes, auxquels un large public se heurte, mais que par ailleurs un commentaire intra-
esthétique ne parvient pas a toucher. » (Spies, 1989, p. 63).

La géographie, du fait de ses objets - le territoire, I’environnement par exemple -, du fait de sa
tension vers le savoir appliqué, est détentrice d’un savoir et d’un savoir faire qui lui conférent
une place dans I’analyse d’objets d’art mixtes contemporains. Si le ressort de cet appel réside,
pour les spécialistes d’esthétique ou les historiens de 1’art, dans la recherche d’outils
conceptuels et théoriques qui leur permettent de rendre compte de ces phénomenes dans le
champ propre de 1’esthétique, ma conviction est qu’il faut que les géographes occupent cette
place et I’utilisent aux fins de I’¢élargissement de I’horizon géographique d’intelligibilité du
monde. Au-dela, I’articulation entre création artistique et intelligibilité scientifique peut nous
permettre d’envisager a partir d’un champ nouveau un certain nombre de procédures de
construction de représentations et de significations du monde. Le terrain dans son articulation
avec I’image est, selon moi, a mettre au nombre de celles-ci. Il faut cependant construire la
légitimité de la géographie a s’emparer de ce type d’objet en identifiant les concepts
géographiques sur lesquels peut étre construite cette articulation avec la création artistique et
ses productions. Dans ce travail, ce sont les concepts de lieu, d’espace, de spatialit¢ et de
territoire qui seront particulierement mobilisés.

Compte tenu de la spécificité de 1’objet d’art christolien : objet-lieu d’une expérience, objet
textile recu par le public dans des expériences plurisensorielles de contact tactile et de
motricité, figure de toile chargée par les artistes d’associations métaphoriques avec la peau ou
I’abri souple transportable (la tente), le traitement de la problématique de 1’expérience
esthétique a rendu nécessaire le recours a des outils théoriques et conceptuels qui ne se
trouvaient pas en géographie. Nous rencontrons 1a le troisieme champ théorique sur lequel
s’appuie ce travail d’¢laboration. Il s’agit des outils construits par la psychanalyse
transitionnelle (Winnicott, 1975) et la «théorie des enveloppes » (Anzieu, 1995), qui
constituent un paradigme psychanalytique contemporain, en rupture avec le freudisme,
caractérisé par une perspective psychogénétique, une réflexion sur les formes primaires de la
symbolisation telles qu’elles s’étayent sur les interactions précoces mere-enfant et sur la peau
dans le cadre d’agencements correspondant aux rapports d’espace de la relation mere-enfant.
Ce courant fait une place au corps et a I’espace dans I’émergence de la vie psychique, dont les
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premieres €laborations sont des configurations de contenance et de limite. Il fait aussi une
place au processus de figuration en dégageant une premiere fonction non pas représentative
mais ¢laborative des gestes de tracer et de reconnaissance visuelle des traits, comme soutien
moteur et émotionnel du processus de psychisation (Tisseron, 1995). La théorie de la
transitionnalité n’est pas une théorie de I’omnipotence représentative de la psyché, qui sort
d’elle seule, comme dans le freudisme et le kleinisme, des représentations d’objet, mais une
théorie processuelle et interactionnelle des premicres symbolisations, qui sont des
¢laborations psychiques des éprouvés de rapports d’espace entre sujet en constitution et
monde objectal. Ce paradigme est bien une théorie de 1’individuation au sens ou la définition
du sujet comme existant passe par une ¢laboration psychique de ses relations physiques avec
un environnement en configurations d’union et de séparation. Sa transposition en géographie
ne s’expose pas par conséquent aux critiques de géographes (Di Méo, 1991, p.360)
condamnant le « psychologisme » des ¢tudes de la dimension subjective de 1’espace. Je
consideére ce courant, avec sa perspective psychogénétique et sa préoccupation pour les
agencements spatiaux et leur role dans 1’élaboration des premicres symbolisations, avec sa
préoccupation pour la figuration, comme un outil majeur de I’étude des conditions et du
contenu de 1’expérience de 1’objet d’art christolien. Il faut ajouter, pour étre comprise ou pour
ne pas €tre mal comprise, que la perspective psychogénétique permet qu’on étende les termes
de ce paradigme, comme les auteurs le font eux-mémes, aux expériences, non pathologiques
et non cliniques, dans lesquelles des éprouvés dits archaiques, trouvent des conditions
spécifiques de frayage, et que D. W. Winnicott appelle les « expériences culturelles ». Au-
dela, je considére cet appareil théorique comme un outil majeur de 1’é¢tude des relations entre
terrain et image et des formes symboliques issues de cette relation.

Organisation du texte et questions d’écriture

Mon travail sur I’ceuvre christolienne prend en considération la totalit¢ de I’ceuvre dans sa
généalogie, a une exception pres, les empilements de barils de pétrole dont il sera peu
question ici, et prend en charge la totalit¢ des formes intermédiaires de chaque ceuvre
aboutissant a la réalisation d’un objet d’art in situ outdoors. 1l puise aux trois types de support
de son enregistrement et de sa sauvegarde qu’il institue en sources : 1’ouvrage documentaire,
le film documentaire, 1’exposition documentaire. Il rend compte de la monumentalité de
I’ceuvre christolienne, avant méme de 1’expliquer, monumentalit¢ quantitative et qualitative
de sa production, liée au temps long de son ¢€laboration et a 1’ensemble des lieux qu’elle
ceuvre et qu’elle relie pour 1’objet d’art, monumentalité de sa sauvegarde congue comme une
entreprise de commémoration. Mon propos est illustré doublement par un recours aux textes
des artistes, sous la forme de citations, et par le recours a des documents de natures et
d’origines diverses placés hors texte dans un livret séparé. Cette illustration est problématique
dans la mesure ou elle est essentiellement issue, mais pas seulement, d’ouvrages édités par les
artistes et relevant de la catégorie des «récits autorisés ». Elle a par conséquent été
problématisée et objectivée dans le Chapitre 2.

J’aimerais simplement dire ici quelques mots a propos de ’interdiscursivité artiste / chercheur
qui travaille ce texte et qui a ét¢ prolongée par un long entretien avec Christo et Jeanne-
Claude, lui-méme monté dans le texte selon cette méme modalité, la citation. L’ceuvre
christolienne, comme de nombreuses ceuvres d’art contemporaines, se donne a lire et a
entendre autant qu’elle se donne a voir, créant, par elle-méme et en elle-méme le contexte
esthétique dans lequel I’ceuvre doit étre recue et comprise. Traditionnellement le rapport entre
I’ceuvre d’art et celui qui 1’étudie s’établit autour d’une lacune : I’absence de texte a 1’ceuvre
sollicite du texte, celui que produit le chercheur pour établir un sens, comme un supplément
de sens. La lacune permet en tout cas de séparer I’instance critique de I’instance artistique. Or,
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non seulement 1’ceuvre des Christo nous est donnée a recevoir avec son supplément discursif
produit par les Christo-artistes, mais les Christo-critiques produisent du texte sur le texte des
critiques. Leur discours peut faire « prét-a-porter » (Tiberghien, 1996, p. 75) au risque de
devenir doublure textuelle, enveloppe protectrice, instrument de transport pour une translation
généralisée et / ou signe vide, comme un paquet japonais dont le signifi¢ a fui (Barthes, 1970).
Un prét-a-porter que revét n’importe quel texte insuffisamment distancié, transformé en
« texte-sandwich » partie prenante d’une opération de promotion. Tout commentaire ou toute
analyse de I’ceuvre s’inscrit dans 1’intertextualité, est produit dans I’interaction de plusieurs
textes et potentiellement repris par l’interaction textuelle: ceux des artistes, ceux des
commentateurs, ceux des artistes sur ceux des commentateurs, ceux des commentateurs sur
ceux des artistes, jusqu’a la circularité référentielle. La reconnaissance de cette intertextualité
et la reconnaissance consécutive d’un probleme de distanciation, m’ont conduite a une
écriture « mosaique », une mise en relation manifeste de mon texte avec ces autres textes a
travers la pratique de la citation. Le choix d’un emprunt textuel littéral et explicite, souligné,
dans le texte, par une gestion spatiale (espacement accru avec le corps du texte, interligne
réduit) et typographique particuliere (italique, petit caractére), est la marque de la
reconnaissance de cette intertextualité¢ et de ma participation a celle-ci. L’emprunt concerne
donc principalement les textes des Christo mais pas seulement, ceux de leurs commentateurs,
sans différence manifeste entre eux, puisqu’ils sont en interaction entre eux et ensemble avec
mon travail d’écriture. En me permettant d’accorder ou de désaccorder 1’analyse de 1’ceuvre
que je mene, du discours sur I’ceuvre que les Christo produisent, le dispositif de citation
constitue un premier instrument d’objectivation de celui-ci''. Ajoutons que d’un point de vue
formel, cette écriture « collage » présente ’intérét de manifester la nature méme de 1’ceuvre
textile des artistes, faite d’assemblages et d’applications, et qu’on trouve aussi bien dans les
formes intermédiaires du projet, spectaculairement dans sa forme graphique, que dans la
forme finale de [D’installation et dans la forme formalisée apres-coup des synthéses
documentaires. L’écriture n’apparait pas alors collée a une couverture textuelle, dont elle
constituerait la doublure, mais comme dotée d’une capacit¢ a 1’exposer comme forme de
I’ceuvre ou de I’activité artistique. La pratique de la citation correspond donc d’abord a la
reconnaissance de 1’inscription de mon propre texte dans 1’interaction textuelle, mais aussi au
traitement analytique d’une représentation discursive et textuelle de I’ceuvre devenue par le
jeu des citations / contre citations une représentation collectivement partagée, et enfin a la
gestion de ce qui est une stratégie discursive des Christo. La citation par sa nature hybride de
lecture (fragment de texte extrait par la lecture) et d’écriture (fragment de texte recollé a un
autre texte par 1’écriture) construit un rapport au discours christolien qui n’est pas de
soumission. La citation délibérée, en découpant du texte dans le texte d’origine, en le plagcant
tout en I’isolant dans le texte d’arrivée, en indiquant son origine bibliographique et par
conséquent son contexte de production, en le transformant par le fait de son incrustation, en le
combinant avec d’autres textes et en €laborant son rapport a la démonstration en cours,
correspond a un jeu d’appropriation et de distanciation. Les citations peuvent étre a 1’instar
des documents-sources sollicitées totalement ou en partie a plusieurs endroits du
raisonnement en fonction des besoins de la démonstration. J’ai essayé néanmoins de réduire
ces effets de répétition.

'"" A ce sujet G. Tiberghien en introduction de son ouvrage sur le Land Art, précise : « La critique dispose ainsi
d’une matiére textuelle dont elle s’enrichit a des degrés divers, choisissant ses niveaux d’interprétation ou
reprenant a son compte certains des propos revendiqués par les intéressés. Mais nombre d’artistes se faisant eux-
mémes critiques, les textes de la critique professionnelle vont subir a leur tour un sort comparable pour
constituer un corpus théorique dont les objets produits - d’une objectivité, il est vrai, parfois trés mince - seront
de plus en plus dépendants. » (Tiberghien, 1995, p. 20).
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Les citations, quand elles proviennent d’un texte en anglais, seront faites dans cette langue.
C’est la langue de travail des artistes, de leurs collaborateurs et de leurs interlocuteurs. Elle est
utilisée dans le cadre d’une activité qui est principalement interdiscursive. Cette langue, les
artistes I’ont apprise et ’ont parlée a des niveaux variés, variés entre eux et variés pour
chacun d’eux dans le temps. Par conséquent, donner les citations en anglais, c’est d’abord
restituer une forme de I’expression artistique christolienne. C’est aussi restituer une partie de
I’ambiance et de la pratique interdiscursive dont procéde I’ceuvre : la maitrise de la langue a
pu avoir un role tactique dans certaines négociations, elle a souvent eu un effet induit. C’est
ensuite restituer les termes du discours des Christo sur leur art et sur eux-mémes. Le lecteur
frangais est prét a accepter en anglais les fautes de grammaire, les glissements sémantiques
(en particulier entre le francais et 1’anglais), les approximations et les néologismes, qu’il
refuserait de lire en frangais. Traduire, ¢’était mettre leur discours loin de sa visée et de ses
productions, loin des conditions de son énonciation et de sa réception, loin des formes de
I’expression christolienne. On verra d’ailleurs, au fil de la lecture, a travers les extraits de
I’entretien que j’ai réalisé avec les artistes en juillet 2003, que, dorénavant, quand Jeanne-
Claude s’exprime en frangais - c’est-a-dire dans sa langue maternelle - sur leur travail, son
discours est matiné de termes anglais : ceux qui ont acquis un contenu de sens et une valeur
d’échange dans cette langue de travail.

J’ai placé les illustrations documentaires et les €laborations documentaires dans un livret a
part pour faciliter la lecture de I’ensemble compte tenu de la facon dont le texte y renvoie et
compte tenu de leur importance quantitative. I1 comprend des documents, des tableaux, des
figures et des cartes. Un ensemble appelé « Annexes » a doublement donc le statut d’annexe,
puisque situ¢ dans le livret documentaire et considéré comme des documents
complémentaires. Les documents sont intitulés et numérotés en fonction du théme pour
I’illustration duquel ils ont été congus, mais ils peuvent étre sollicités a d’autres moments de
I’analyse. Ces documents sont d’une part des documents-sources, reproductions d’originaux,
utilisés pour leur contenu factuel, issus soit des éditions documentaires, soit des terrains que
J’ai effectués, ils sont souvent retravaillés. Ils sont accompagnés de textes explicatifs qui
comportent des informations thématiques autres que les références du document (type, date,
localisation dans les sources) et souvent retravaillés graphiquement de sorte que 1’information
pour laquelle ils ont été congus soit mise en avant. L’appareil documentaire de la thése est
d’autre part issu d’une ¢élaboration personnelle se déclinant en tableaux qui rassemblent et
classent des données éparses ou informent ces données, en figures qui sont des représentations
graphiques synthétiques de questions abordées, et en cartes. Celles-ci présentent la spécificité
de fonctionner suivant le double principe du planisphere et d’encarts a échelle variable
commandé¢ par I’échelon mondial du déploiement de I’activité artistique et par une logique de
lisibilité. Ces cartes sont muettes mais je leurs ai associ¢ des annexes qui restituent les
localités des faits répartis et mis en relation. Les principes de construction seront expos€s pour
chaque carte dans le texte.

Le texte se développe sur cing chapitres. Un jeu délicat entre le premier et le second chapitre
doit étre signalé. J’ai fait le choix de présenter 1’ceuvre d’art christolienne dans un premier
chapitre et de présenter les sources et méthodes de mon travail dans un second chapitre, ce qui
implique la mobilisation dans le premier d’un matériau qui sera présenté et objectivé dans le
second. Ce choix s’explique pour deux raisons, une raison externe a 1’ceuvre : il me fallait
présenter une ceuvre a un lecteur éventuellement peu averti ou méme mal informé par la seule
connaissance de I’objet d’art. Il s’explique aussi par une raison interne a I’ceuvre : il me fallait
placer les éditions documentaires, qui constituent une grande partie de mes sources, dans la
dynamique du projet d’art christolien afin d’en déconstruire les enjeux. Le premier chapitre
est une présentation de 1’art christolien accrochée a I’identification d’un certain nombre
d’¢léments du style et de temps forts dans 1’instauration de celui-ci : les conditions juridiques
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et économiques d’intervention hors des murs de ’art, le couple artiste, la collaboration et le
fonctionnement de la famille Christo, I’art public et les deux définitions du public participatif
et spectateur. Il vise a tracer un transect d’intelligibilité a travers I’ceuvre en mobilisant des
¢léments de biographie, des référents esthétiques ou artistiques et des notions ou objets
géographiques. Il est traversé par la question du parcours d’émigration des artistes, de
I’internationalisation de 1’équipe et du déploiement mondial de ’action artistique, et définit en
termes géographiques 1I’emboitement des centres de 1’action artistique : New York comme
global city plus que comme foyer artistique, le 48 Howard Street, lieu de résidence des
artistes, comme siege social d’entreprise ; 1’entre-soi familial et sa mise en fonctionnement
par des rapports d’espace entre les collaborateurs et aux projets d’ceuvre spécifiques. Il
propose une premiere définition de ’art christolien comme art de la distance et du contact,
mettant le déplacement des informations, des hommes et des biens et les outils de la gestion
de la distance au coeur de cette activité artistique.

Le deuxieme chapitre est le chapitre d’exposition des sources et des méthodes. Il définit le
statut des éditions documentaires dans le cadre du projet d’art christolien, et utilise a cette fin
la notion de lieu de mémoire, il décrit I’existence et définit le statut de conservatoires locaux
situés sur les sites d’installation des objets textiles, et utilise a cette fin la notion de haut-lieu.
Il propose une objectivation des éditions documentaires centrée sur une déconstruction de la
pragmatique de 1’édition définie comme une structure narrative, et restitue son contexte
métadiscursif en travaillant ses relations avec les textes critiques ou prescriptifs des artistes. Il
pose clairement la question de la définition de la place du critique telle que la congoive les
artistes a partir d’'un modéle qui ressemble a 1’observation participante, et la possibilité et les
conditions d’un travail en dehors de celle-ci a partir d’une part des éditions documentaires et
d’autre part d’une remontée des filieres documentaires vers les sites des oeuvres et les sites
des objets d’art.

Le troisieme chapitre est un chapitre pivot, d’exposition de ma problématique portant sur la
dimension spatiale de 1’action artistique et la dimension spatiale de 1’expérience de ’objet
d’art. Il travaille tout particulierement les notions de « land claiming » et de « wrapping »
pour articuler ceuvre d’art, objet d’art et objet textile le long de ces deux axes problématiques,
en placant cette succession dans la logique du matériau textile et en montrant leur irréductible
dimension respective. Il expose et analyse les contextes théoriques a 1’intérieur desquels ces
dimensions peuvent étre pensées: le Land Art et ’Art corporel. Il met en évidence la
pertinence des notions de territoire et de réseau pour penser adéquatement la dimension
spatiale de D’ceuvre christolienne dans sa relation avec les processus d’¢laboration, de
fabrication et de localisation d’un objet d’art in situ outdoors. 11 met en évidence la question
de I’enveloppe qui travaille la mise en ceuvre du matériau textile et la maniére qu’il a de
recouvrir indifféremment des corps ou des sites, et expose ses rapports avec I’image du corps
et la carte. Ce chapitre est le lieu principal de la mise au travail réciproque de I’esthétique et
de la géographie autour de la double dimension problématique de 1’action et de 1’expérience.
Le quatrieme chapitre est centré sur 1’action artistique, les formes, les outils et les produits de
celle-ci. Il définit ’art christolien comme un art du projet, et décrit les différentes fagons
qu’ont les artistes de réaliser leur fin depuis la mise en rapport complexe d’un objet imaging,
d’un objet référent et d’un site réel dans I’1dée de projet, jusqu’a I’intégration de 1I’objet textile
et du site dans un objet d’art. Il montre comment ces facons « mondanisent » le projet, au sens
ou I’objet procede alors d’une interaction configurante et matérialisante avec des individus,
plus ou moins organisés, trouvés dans les lieux de 1’¢laboration du projet auxquels celui-ci
donne I’occasion de devenir, a des titres divers et pour 1’exercice de compétences diverses,
acteurs de I’ceuvre. Il mettra au cceur de 1’action christolienne la question du terrain et de
I’image comme deux conditions d’opérationnalit¢ de I’ceuvre. Lieu d’exposition des rapports
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entre 1’art christolien et le paradigme actoriel, il se conclura sur les rapports entre terrain,
expérience et figuration.

Le cinquiéme et dernier chapitre traite de la dimension spatiale de I’expérience. Il montre
I’importance d’une stratégie de I’exposition documentaire, définie comme un seuil esthétique
indoor, pour une invitation a I’expérience in situ outdoors et une information des modalités de
celle-ci. Il montre comment les artistes intrumentalisent le réseau-support muséal dans une
pratique qui trouve son origine dans le Mail Art, transformant I’institution muséal en
opérateur spatial. Il montre les raisons du projet graphique christolien instauré par 1’activité
muséographique en condition in situ indoor d’information de l’expérience spectatrice. 1l
expose la théorie de la transitionnalité et construit les conditions de son utilisation pour définir
le contenu d’expérience 1i¢ a 1’objet d’art christolien : 1’espace transitionnel, la théorie du
Moi-peau et la théorie du cadre analytique. Il donne les éléments de son application a
I’expérience christolienne.

Je voudrais en conclusion attirer 1’attention sur les trois points suivants en guise de précaution
oratoire. Le premier concerne 1’écriture qui est la mienne. Elle fonctionne en deux temps, par
ressaisissement des données ou des résultats obtenus pour dégager a partir de 1a de nouveaux
¢léments, de nouvelles notions et de nouveaux résultats. La conséquence est une écriture un
peu répétitive qui progresse non pas de fagon linéaire, mais en spirale. Le lecteur peut trés
bien identifier des strates d’intelligibilité obliques qui traversent toute la thése a des niveaux
d’¢laboration distincts. Le second point concerne le rapport entre la quantité de pages écrites
et le caractere monumental de 1’ceuvre christolienne. Je n’ai certes pas cherché a produire
«du» monumental au deux sens du terme, dimensionnel et symbolique, les artistes
s’occupent trés bien de leur « figure d’artiste », mais I’importance du déploiement spatial,
temporel, le caractére polymorphe de Dl’activité artistique et la quantité et la diversité de
formes intermédiaires de 1’objet d’art, exposent, quand on cherche a se saisir de cette ceuvre
dans son amplitude et a en rendre compte ainsi, a une certaine monumentalité. Cela dit je suis
contente d’avoir pu rendre compte ainsi de mon rapport intellectuel a cette ceuvre, en tant que
telle et dans la perspective de son instrumentalisation, et d’avoir pu restituer ce qu’elle est,
dans nombre de ses dimensions. La troisiéme concerne 1’ambition de cette these, par rapport a
I’ceuvre elle-méme je viens de le dire, mais aussi par rapport au projet de recherche, a
I’articulation délicate de champs inhabituels et aux propositions fortes que je fais pour la
géographie. Ce faisant, je manie des outils plus ou moins profondément élaborés, j’emprunte
des outils a d’autres disciplines qui présentent un fort degré d’hétérogénéité avec ceux de la
mienne, j’opere un décentrement qui m’¢loigne de ma discipline et rend parfois le retour
délicat, bref je m’expose a la critique interne a ma discipline et externe a celle-ci. On pourrait
dire autrement que plus de maturation aurait permis de faire mieux articulé et plus court. J'ai
choisi de considérer le mémoire de doctorat comme un moment dans une réflexion que j’ai
jugée aboutie, a un certain point, sur suffisamment d'horizons, pour donner lieu a la
formulation d'une thése qui se fait fondement pour aller plus loin.
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Chapitre 1. TIRER LE FIL, RECONSTITUER LE TISSU

En juin 1995, sur le site de The Reichstag Wrapped, Berlin, 1971-1995", devant la caméra de
W. et J. D. Hissen (1996), Jeanne-Claude, la femme de Christo, annonce que les ceuvres d’art
précédemment référées a 1’artiste Christo, doivent dorénavant I’étre aux artistes Christo et
Jeanne-Claude®”. Ce changement de nom implique 1’égalité des droits des deux artistes sur
I’ceuvre et impose 1’usage rétroactif de la double dénomination. Il a ét¢ depuis constamment
réaffirmé. Il l'est en particulier dans le texte Les erreurs les plus fréquentes (Christo et Jeanne-
Claude, 2000, p. 5) :

« Christo et Jeanne-Claude sont nés tous les deux le 13 juin 1935. En 1994, ils ont décide de
changer officiellement le nom de [’artiste Christo en : les artistes Christo et Jeanne-Claude. Ils ont
travaillé ensemble depuis leur premiere ceuvre temporaire en extérieur : Dockside Packages, port de
Cologne, Allemagne, 1961. Comme Christo était déja un artiste et que Jeanne-Claude ne [’était pas,
lors de leur rencontre en 1958 a Paris, ils ont décidé que leur nom serait “Christo et Jeanne-Claude”
et pas “Jeanne-Claude et Christo”. » (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 23).

Dans cette citation, le rappel du changement de nom est précédé d’une référence implicite a
ce qu’on pourrait appeler la « gémellité » de Christo et Jeanne-Claude, comme s’il s’en
trouvait en quelque sorte inféré. Le recours a une explication par la pratique artistique
n’intervient qu’en second lieu. L ordre des noms se trouve justifi¢ par des raisons chrono-
biographiques et implicitement de notoriété, et non par des raisons de compétences
artistiques. Ce changement de nom, qui, disons le d’emblée, procede effectivement de la
logique méme du processus de création et de I’exercice de 1’autorité morale sur I’ceuvre, pose
moins la question : qui est I'auteur de I’ceuvre ?, que la question : de quelle facon ? Ces
questions, qui peuvent paraitre banales ou anecdotiques mais dont les implications sont
subtiles, se compliquent un peu plus quand les Christo s’adressent a leurs interlocuteurs en
des termes qui les 1égitiment comme collaborateurs :

« Christo : Avant toute chose, j aimerais remercier également M. Cole, qui a écrit un des plus
merveilleux livres d’art du XXe siecle. Réellement. Il y a eu beaucoup d’ceuvres d’art au cours de ce
siecle, et je suis un artiste, et je projette cette seule ceuvre d’art, et avec ces 280 pages de la plus
profonde étude des relations de mon ceuvre avec son environnement, on a une ceuvre d’art. Branchée
sur la nature, les gens, les échanges et la circulation, les oiseaux, [’'océan et le ciel. (...) Je ne peux
que vous remercier pour cette ceuvre fantastique que vous avez réalisée la. » (Spies, 1977, p. 9).

C’est en introduction de sa présentation du projet Running Fence, Sonoma and Marin
Counties, California au Sonoma County Board of Supervisors, lors de 1’audience publique du
16 décembre 1975, que Christo remerciait en ces termes Richard Cole, expert d’un laboratoire
indépendant. R. Cole était le responsable des études d’impact de la Running Fence sur

'2 La dénomination des ceuvres fait donc I’objet de prescriptions énoncées dans la rubrique « Naming of the
ArtWorks » du site Internet www.christojeanneclaude.net. En plus du nom de 1’objet, elles rendent obligatoire la
référence aux sites de I’ceuvre d’une part, et elles imposent la distinction entre les ceuvres abouties auxquelles
sont associées des périodes de temps comprises entre la date de conception de 1’objet d’art et la date de sa
réalisation, et les ceuvres en cours (Work in Progress) identifiées par le terme Project, d’autre part. Pour
Wrapped Coast la dimension de 1’objet textile est incluse dans la description titulaire. Nous déclinerons le titre
complet d’'une ceuvre a sa premicre occurrence, puis, afin de ne pas alourdir le texte, le titre abrégé aux
occurrences suivantes. Cependant, 1’in situ et le projet qui sont placés au cceur de notre réflexion nous conduiront
au gré du propos a reprendre le titre sous sa forme compléte. Ces données sont rassemblées dans le tableau 01.
Les titres, conformément a 1’usage général, sont donnés en anglais.

'* Ce changement du nom de ’artiste est en fait antérieur, il date d’avril 1994. Je reviendrai plus loin sur
I’anecdote qui I’a favorisé. Cependant, le documentaire des fréres Hissen est le premier jalon d’une stratégie
générale menée par les artistes de construction de la figure du couple-artiste Christo et Jeanne-Claude. Il est le
lieu de son annonce officielle.
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I’environnement et sur la fréquentation automobile, et le rédacteur en chef de 1'Environmental
Impact Report (E.I.R.) auquel se référe Christo'. Cette citation pose la question de savoir qui,
dans le processus de production de 1’ceuvre, est Dartiste, et a quel titre, c’est-a-dire pour
I’exercice de quelle(s) compétence(s) ? Comment un consultant accrédité par une
administration et pay¢ par un artiste pour mener une étude d’impact, peut-il faire ceuvre d’art
quand il produit un rapport d’expertise ? Cette citation questionne aussi la nature de 1’ceuvre
d’art qui se trouverait partiellement dissociée de I’objet d’art en devenant plurielle, en prenant
plusieurs formes. Ainsi, A. Tolnay (2001, p. 7) et B. Chernow (2002, p. 198) ont tous les deux
raison quand le premier voit, dans la difficulté du monde de I’art et des média a reconnaitre
I’autorité artistique de Jeanne-Claude, une réticence liée a une certaine définition patriarcale
de I’art, qui plus est longtemps entretenue par les artistes eux-mémes ; tandis que le second y
repere un désaccord sur la définition de ce qu’est une ceuvre d’art. Le premier insiste sur la
problématique de la pluralit¢ de D’instance artistique, dont le couple-artiste, est une des
manifestations les plus spectaculaires ; le second sur la problématique de I’objet artistique,
I’installation, et de son rapport complexe avec ce qui est ceuvré par I’art dans le monde,
I’ceuvre d’art. Nous nous intéresserons essentiellement, dans cette partie, a la question de la
pluralité de I’instance de production artistique.

L’instance de production de I’ceuvre d’art est plurielle, au point que certains s’y réferent
comme a « I’équipe Christo » (Lilja, 1996 ; Chernow, 2000), rassemblant sous le nom de
Christo une pluralité d’acteurs et la hiérarchisant par la méme occasion. T. de Duve (1989/b),
analysant les ready-mades de M. Duchamp, a conceptualisé cette question du rapport entre le
titre et la compétence artistiques dans les termes d’une trilogie qui distingue I’« authorship »,
c’est-a-dire tout ce qui reléve de D’autorité artistique (le droit moral de Dartiste), de la
« craftmanship », tout ce qui releve du métier mis en ceuvre dans 1’¢laboration matérielle de
I’ceuvre, et du « spectatorship » tout ce qui releve de I’engagement du public dans le
processus de production de I’ceuvre. L’organisation de cette partie s’en inspire en centrant le
propos sur les acteurs de I’ceuvre. Dans leurs textes et leurs interviews, les Christo articulent
volontiers une logique diachronique de présentation de leur ceuvre avec une logique historico-
biographique de constitution de 1’équipe artistique dont elle dépend, cette articulation donnant
lieu au développement d’une perspective génétique et pragmatique sur chacune des ceuvres.
De Sofia, ou Christo a été étudiant a 1’académie des Beaux-Arts formé aux normes du
Réalisme socialiste et a la démarche de 1’agitprop, a New York, plaque tournante de 1’activité
artistique contemporaine d’une équipe internationale et siege social de la Javacheff
Corporation (’entreprise des artistes), en passant par Paris, lieu de rencontre du couple et
d’invention du geste artistique, 1’instance créatrice se constitue par accrétion progressive et
différenciée, tandis que les modalités de 1’activité artistique, dont les principes ont été tres tot
posés par Christo et Jeanne-Claude, s’épanouissent dans des ceuvres de plus en plus
ambitieuses. A 1’accroissement de la dimension des ceuvres, a 1’allongement du temps
d’¢élaboration du projet et a 1’extension de l’aire d’intervention artistique, répondent un
renforcement numérique et une diversification géographique et fonctionnelle de I’équipe de
production, ainsi qu’une définition des reégles de son fonctionnement : partage des taches,
distribution des réles, structuration de 1’autorité, intermédiation et coordination, etc.

Christo et Jeanne-Claude sont définis, d’une expression qu’ils récusent, j’en discuterai plus
avant, comme les « artistes emballeurs » (wrapping artists), et connus du grand public pour
une partie particulierement réduite, mais aussi particuliecrement médiatisée, de leur activité

' La rédaction d’un E.LR. avait été imposée a Christo par la Cour de Justice de I’Etat de Californie comme
condition préalable a 1’obtention d’un permis d’installation aupres des différentes administrations locales (cf.
Chapitre 4, II, B). Le rapport fait 265 pages et comprend de trés nombreuses illustrations graphiques et
cartographiques. Il est présenté dans la rubrique bibliographique du site Internet www.christojeanneclaude.net,
comme un ouvrage €dité par les artistes.
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artistique : des installations textiles in situ et outdoors, de trés grandes dimensions. Une partie
d’autant plus réduite que la mise en ceuvre du matériau textile n’est pas la seule forme
d’action artistique, qui comprend aussi 1’action d’empiler des touques de toutes tailles. Mais
la n’est pas mon propos, dans la mesure ou celui-ci ne concerne que les ceuvres textiles
justement. « Emballeurs » du Pont-Neuf en 1985 avec 42 194m2 de toile et 13 076 metres de
corde, « emballeurs » du Reichstag en 1995 avec 109 400m2 de toile et 15 600 métres de
corde, métrage spectaculaire et actualité sensationnelle masquent d’autres dimensions de
I’ceuvre : les multiples formes de [’activité préparatoire qui inscrivent 1’événement du
surgissement de I’objet d’art monumental dans le temps long de 1’ceuvre, dix ans pour le
Pont-Neuf Wrapped, vingt-quatre ans pour le Reichstag Wrapped ; la sensualité d’une saisie
de ’objet au contact qui contredit les schemes traditionnels d’usage de I’objet d’art, et fait de
I’échantillon de tissu un reste plus convoité qu’une image mentale ou photographique. La
toile est certes au cceur de I’art christolien, mais c’est une toile qui s’est retournée, elle a glissé
du plan de la représentation au réel représenté, et c’est une toile dont la fabrication et
I’application a un site extérieur (a la fois outdoors et hors de I’institution artistique) imposent
la construction d’une entreprise artistique, une entité ¢économique et juridique, opérant dans la
sphere du marché et dans la sphere publique. La toile vient recouvrir un espace public et, ce
faisant, entretient des rapports métaphoriques d’une part, avec le processus interdiscursif dont
I’ceuvre est issue, et d’autre part, avec les lieux couturés de limites, maillés, utilisé€s, sur
lesquels elle s’applique. La toile installée est une invitation temporaire a une approche
physique et interdiscursive qui fait de cet art public un art du contact. L’ceuvre christolienne
est une entreprise textile au sens ou, issue d’une proposition qui ne répond pas a une
commande sociale et qui crée un désir de participation et d’action, elle tisse des liens entre la
sphére du marché, la sphere publique et la sphere du don. Elle est une entreprise textile au
sens ou elle met le contact au cceur de 1’action artistique et de la pratique esthétique. Elle est
une entreprise textile au sens ou, a partir d’une métropole, New York, que les artistes ont
investie comme global city et non pas comme foyer artistique, elle tisse du lien entre des
lieux, a travers le temps, dans le monde.

Ce chapitre, qui s’inscrit dans une perspective partiellement chronologique et volontairement
généraliste, n’est ni véritablement biographique, ni véritablement esthétique, ni véritablement
géographique. Il vise a tracer un transect d’intelligibilité thématique a travers I’ceuvre, a
travers I’ensemble de la production et des formes de la production artistique christolienne,
afin de donner une visibilité suffisante a I’émergence et a I’exposé de ma problématique. Ce
qui m’intéresse ici, en guise de présentation d’une ceuvre a la fois trés médiatisée et
relativement mal connue, c’est ce qu’on pourrait appeler le style de Christo et Jeanne-Claude.
Un style qui s’exprimerait a la fois dans I’action sur le matériau textile (la mise en ceuvre du
matériau), et renverrait a I’invention d’un geste : le wrapping", sous sa forme initiale de
I’empaquetage ; dans I’action dans le monde (les moyens de D’appropriation et de la
transformation du réel), et renverrait a ’invention d’une démarche et d’une méthode : le
projet et I’action collective a travers une « structure organisationnelle » ; dans le discours sur
I’ceuvre (la propédeutique de I’activité artistique) enfin, et renverrait a I’invention des formes
de relation avec un public-acteur participatif et un public-spectateur. Je m’attacherai donc ici
a définir ces trois ensembles caractéristiques du style christolien le long des trois axes
logiques suivants : le parcours d’immigration (tirer le fil), la gradation progressive de
I’activité artistique participative et I’usage du tissu dans un art public (reconstituer le tissu). Il
s’agit, en effet, de trouver dans ce style une « prise » de géographe. La notion de parcours,

'> Nous verrons dans le Chapitre 3, I, B, 2 pourquoi je garde ce terme anglais, traduction officielle du terme
francais empaquetage, qui assume néanmoins de nombreuses dérivations sémantiques par rapport a son
(supposé) équivalent frangais.
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quand elle s’accorde réellement a la mobilité, a la recherche d’un lieu d’ou agir dans le
monde, quand elle accorde le déplacement et la localisation avec la pratique (en 1’occurrence
artistique), fait sens en géographie. Christo et Jeanne-Claude se définissent comme des
« déplacés » (au sens propre et figuré) et leur « déplacement » new-yorkais, c’est-a-dire a la
fois vers New York et dans New York, a été la condition du déploiement polytopique de leur
activité artistique dans le monde. Le déplacement est leur mani¢re d’aborder le monde, de
I’organiser en poles d’action d’une entreprise artistique, d’étre en ses lieux et entre ses lieux
pour y ceuvrer d’art'®, et de convier autrui a les y rejoindre, en ces lieux, un temps, pour
certains, et entre ces lieux, longtemps, pour d’autres. Le déplacement est leur maniere de
gérer la distance que produit le déploiement d’une activité artistique internationale. La notion
de parcours permet de dessiner le sens de la gradation et de la définition progressives de leur
champ d’action autour des pdles de leur activité artistique, un champ d’action qui n’est ni
commensurable aux lieux de matérialisation des installations qu’ils congoivent, ni
configurable sur eux. Un champ d’action pour une vaste entreprise textile.

I. LES « DEPLACES » : LE SENS D’UN PARCOURS

« Christo : Le fait que j’ai été et que je serai toute ma vie une personne déplacée est aussi un
trait important de mon caractére. Bien qu’aujourd’hui je sois citoyen américain, je ne prétendrai
Jjamais étre américain. C’est pourquoi je ressens comme une grande richesse pour mon travail le fait
de vivre dans la ville qui représente le mieux, a mes yeux, la complexité de la vie en cette fin de 20éme
siecle. New York est le creuset de beaucoup de personnes déplacées. » (Penders, 1995, p. 37)".

Je m’intéresserai dans un premier temps au parcours de Christo, dans la mesure ou,
conformément a ’expression du critique L. Alloway, « Their art grows out of a thing that
Christo was doing singularly as an artist. She [Jeanne-Claude] had joined him and enhanced
it. » (Chernow, 2002, p. 198). C’est I’invention du geste artistique, c’est-a-dire 1’action sur le
matériau textile, ses conditions, sa généalogie, sa définition qui m’intéressent d’abord : cette
part de la définition du style se rapporte a Christo. Mais sa mise en ceuvre, I’appropriation du
réel, et sa monumentalisation, la gradation scalaire, a imposé une action dans le monde a la
formalisation pratique de laquelle, sinon méme a la définition de laquelle, Jeanne-Claude a
grandement participé. Cette action dans le monde a fait de Jeanne-Claude, installée avec
Christo a New York en 1964, le second membre du couple-artiste depuis cette date'®.

Il ne s’agit donc pas ici, pour moi, de restituer le parcours biographique de chacun des
deux membres de ce couple, comme 1’a fait B. Chernow (2002) dans la biographie accréditée
qu’il leur consacre en redonnant un « ante-Christo » a Jeanne-Claude' afin d’asseoir sa figure
d’artiste (Poinsot, 1999) et de construire la 1égitimité et I’autorité d’une personnalité artistique

'® Pemprunte cette construction verbale qui intégre les sens du substantif composé « ceuvre d’art » (ensemble
organisé¢ de signes et de matériaux constituant le produit d’une activité artistique) et du verbe « ceuvrer »
(travailler, agir) au titre du numéro 78 /79 de la revue EspacesTemps publié en 2002 (« A quoi ceuvre 1’art ?
Esthétique et espace public »). Cette locution verbale, construite par dérivation, permet de rendre compte des
modalités et des productions d’une activité artistique qui se fait dans 1’espace public et par I’interdiscursivité, et
qui dans sa fagcon d’intégrer le monde réel et de le fagonner transforme le public en acteurs de 1’ceuvre d’art et
dépasse la réduction de I’ceuvre d’art a I’objet d’art. La pertinence de cette locution apparaitra progressivement
dans le développement de ce travail jusqu’a permettre la distinction entre objet d’art et ceuvre d’art.

' Installé 4 New York en 1964, Christo est un citoyen américain depuis 1973.

'® 1 ’usage rétroactif du nom d’artiste Christo et Jeanne-Claude, imposé par les artistes, depuis 1994, remonte
quant a lui a la premiére ceuvre outdoors in situ réalisée en 1961.

"1’ ouvrage s’intitule Christo and Jeanne-Claude. A Biography, le premier chapitre « Behind the Iron Curtain »
est consacré a Christo, le second « The General’s daughter » est consacré a Jeanne-Claude.
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duale dans I’amour et le travail commun, une personnalité conjugale®. Cette entreprise est en
accord avec la volont¢ de ces artistes de confondre la généalogie de 1’ceuvre et la vie
d’artistes, de construire un systeme d’informations réciproques d’ou se dégagerait I’image
d’un mode de vie artiste ou d’une maniére d’étre artiste au monde ; ou bien avec la volonté de
Jeanne-Claude, puisqu’en fin de compte cette conjonction est le reflet de sa propre
trajectoire : ¢’est dans son désir de 1’artiste Christo, voire de la vie de 1’artiste Christo, que se
sont enracinés son roman et son autorité artistiques, faisant converger les termes qui lui
servent a qualifier son roman et ceux qui lui servent a qualifier non seulement leur entreprise
artistique mais aussi leur ceuvre. Mais, il s’agit, a partir d’un matériau extrémement
composite, produit par les artistes ou par d’autres avec les artistes et relevant par conséquent
du « récit autorisé », de considérer qu’en disant quelque chose sur/ d’eux ils disent quelque
chose de leur ceuvre et en disant quelque chose sur / de leur ceuvre ils disent quelque chose de
leur rapport au monde qu’ils oeuvrent, avec d’autres, d’art. Il s’agit donc, non pas de
participer a ’élaboration d’un « récit autorisé » de type biographique dont la visée serait la
construction de la « figure de I’artiste », mais, m’inscrivant dans le champ de la géographie,
d’ouvrir une perspective sur I’ceuvre et sur les artistes pour une communauté scientifique
éventuellement peu informée d’art et de dégager les éléments d’analyse qui constituent les
points d’ancrage de la problématique géographique que je propose de construire autour de
cette entreprise artistique et qui seront ¢laborés dans le Chapitre 3.

Christo est moins prolixe sur sa vie privée que ses proches qui prennent soin de son
histoire, mais, il les laisse volontiers rapporter 1’ceuvre a sa vie et a son vécu, permettant le
développement d’un point de vue biographico-génétique sur 1’ceuvre, confondant la vie et
I’ceuvre, faisant relever 1’ceuvre de la sphere privée et de la sphére publique, souvent dans un
registre anecdotique. Entre roman picaresque et roman de formation, les informations
biographiques rassemblées et documentées®' par Jeanne-Claude, et plus récemment par Anani,
son frére, composent une sorte de destin mythique dont les différentes ¢tapes sont la Bulgarie,
1935 a4 1956 : lieu de naissance d’une vocation et de formation ; Paris, 1958 a 1964 : scéne de
la rencontre avec Jeanne-Claude et de I’invention d’un geste artistique, premier centre de
I’activité artistique christolienne ; New York, a partir de 1964 : plaque-tournante de leur

% La notion de « figure d’artiste » est empruntée a J.-M. Poinsot (1999) et plus particuliérement 4 sa tentative de
penser les relations que I’artiste contemporain entretient avec le langage et dont émerge un ensemble de
productions linguistiques : « La figure de I’artiste est une construction symbolique qui fixe sous une forme
déterminée et nommable la maniére dont 1’artiste exerce ses prérogatives d’auteur et le champ qu’il leur donne.
Contribuent a 1’édification de cette figure, la signature sous ses différentes formes, les (auto)biographies et toutes
les déclarations établissant des liens entre les ceuvres et les artistes qui les ont congues. » (1999, p. 136). La
biographie de B. Chernow (2002) est dans cette perspective un « récit autorisé » (ibid., p. 135) participant a la
construction de 1’autorité de I’artiste, c’est-a-dire a la fois de Jeanne-Claude comme artiste et du couple-artiste
Christo et Jeanne-Claude. Elle est d’ailleurs accréditée a plusieurs titres par les artistes qui d’une part, ont
participé a son élaboration par des entretiens avec 1’auteur, et d’autre part, s’y référent comme a une biographie
officielle. Trouvons le dernier indice de cette « autorisation » dans le fait que c’est W. Volz, photographe
accrédité et proche collaborateur des artistes, qui a assuré la rédaction de 1’ « Epilogue » de 1’ouvrage aprés le
déces accidentel de son auteur.

! Ces éléments sont détaillés par Jeanne-Claude, dans le film d’A. et D. Maysles (1990), et par Anani Javacheff
dans le film de G. Balabanov (1996). Ils sont repris dans J. Baal-Teshuva (1995, pp. 13-15), et dans J. Fineberg
(1986, pp. 23-24). Ils sont rapidement présentés sous la forme d’une série de dates-clés dans tous les ouvrages
congus par les Christo ou publiés sous leur direction. Le film de D. et A. Maysles Christo in Paris qui
documentait 1’élaboration du projet The Pont-Neuf Wrapped, mais qui, comme son titre 1’indique, mettait en
sceéne le premier lieu d’immigration de Christo et le lieu de la rencontre des artistes, a servi de « récit autorisé »
avant la publication de cet ouvrage biographique. Tandis que le film de G. Balabanov monté a partir d’entretiens
avec Anani Javacheff, avec des étudiants formés a I’académie des Beaux-Arts de Sofia a la fin des années 1950
et avec les artistes, voit sa légitimité contestée par ces derniers au titre du traitement qu’il réserve au frére de
Christo. Il est néanmoins riche en informations sur la formation de Christo.
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activité artistique commune. Cette forme narrative construite a partir d’éléments clés, voire de
signes, appelle une écriture généalogique qui, en donnant sens a ces « morceaux de vie », rend
compte d'un parcours artistique guidé par une vocation et par un pragmatisme : trouver un
centre d’activité adapté au déploiement mondial, principalement occidental, d’une pratique, et
conditionnant une démarche esthétique dont le principe réside dans le réalisme et
I’interventionnisme in situ.

A. La Bulgarie : lieu de naissance d'une vocation et lieu de formation

« Christo : Mon origine est extrémement importante pour ce que je fais. En un certain sens,
fondamentale. Je dois énormément a la maison de mes parents et a ma formation a Sofia. » (Spies,
1989, p. 63).

1. Le textile comme détermination

« Jeanne-Claude : Certains de ses premiers dessins au crayon sont émouvants car ils
représentent [’usine textile de son pére. Quand il était un petit gar¢on, Christo allait a ['usine et
dessinait ces grosses machines. Imagine un peu ! Il ne savait pas que sa vie entiere serait marquée par
le tissu ! » (Maysles, 1990).

Christo Javacheff est un artiste d’origine bulgare, né donc le 13 juin 1935 a Gabrovo, ville
moyenne située sur le cours supérieur de la Jantra, affluent méridional du Danube, dans les
collines pré-balkaniques du piémont septentrional du Grand Balkan ou Stara Planina.
Gabrovo est un important centre textile de transformation de la laine et du coton. D’ailleurs, le
récit familial articule les indices d’une double détermination impérieuse et dramatique par le
textile et I’émigration. Notons du c6té maternel, en 1913, la fuite hors de Greéce de la grand-
mere et de la meére macédoniennes, avec pour tout bien, une machine a coudre :

« Anani : La famille échappa de peu a la mort et réussit a s enfuir. Le lendemain, ou Dieu sait
apres combien de jours, ma grand-meére déguisée en Turque réussit a monter a bord d’un bateau
anglais avec ses trois enfants et une machine a coudre qu’elle avait trouvé le moyen d’emporter. Elle
arriva finalement saine et sauve a Dedeagag et de la, a Sofia. » (Baal-Teshuva, 1995, p. 13)%.

Notons, du coté paternel, la fondation par le grand-pere, a Gabrovo, d’une usine chimique
spécialisée dans la teinture textile, la transmission de celle-ci au pere de Christo, ingénieur
chimiste formé en Autriche. Nous trouvons articulés, cette fois, textile et ingénierie. En 1947,
le pére, du fait de la socialisation consécutive au changement de régime, perd ses biens, mais
il conserve la direction de 1’usine, grace a ses compétences. C’est en 1949 qu’intervient un
événement qui, en 1996, réunit toujours les deux fréres penchés sur une poignée d'anciennes
photographies, dans 1’émotion d’une évocation commune (Balabanov, 1996): Ia
condamnation du pere pour sabotage ou « destruction volontaire de la production socialiste »,
puis son emprisonnement, a Gabrovo, pendant deux ans. Il est accusé d’avoir bralé 100 000
metres de toile teints dans I’usine dont il a conservé la direction.

2. Agitprop le long de la ligne du Trans-Orient Express

Le récit personnel s’articule autour des signes d’une vocation artistique et d’un parcours
effectué pour la réaliser :

22 Citation d’un entretien d’ Anani Javacheff avec Balkan Magazine, IX, novembre-décembre 1993.
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« Christo: At the age of six I wanted to do that. Really I didn’t consider anything but Art at
school. And of course my mother was very much involved with Art in the way that she was the
secretary general of the Art Academy in Sofia around 1928 to 1931. » (Fineberg, 1986, p. 23).

Christo entre a 1’Académie des Beaux Arts de Sofia en 1953. Il y restera jusqu’en 1956.
L’artiste rattache aux principes idéologiques de sa formation esthétique, le Réalisme
socialiste”, et aux conditions particuliéres de sa formation, l'intervention artistique in situ,
I’origine de son geste artistique : le recouvrement d’un site par une toile. Les faits ont été
racontés par Christo, puis ces propos amplement répétés (Spies, 1977, 1988, 1989 ; Vaizey,
1990 ; Baal-Teshuva, 1995) : les Brigades d’¢tudiants des Beaux Arts étaient envoy€es dans
les coopératives agricoles et dans les usines rurales* situées le long de la ligne ferroviaire de
I’Orient Express® pour masquer au regard des occidentaux embarqués 1’état de délabrement
des campagnes et lui substituer, sur le mode de 1’exhibition, un trompe I’ceil. Voila, la
description que fait Christo de ces legons de I’agitprop :

« Christo : That was during the cold war, and the all students were obliged to give their
Saturday or Sunday to the Party or to the proletarian revolution, and there was a lot of activity,
basically activity in cooperative farms and factories. During that time the only western people passing
through Bulgaria were on the Orient Express going from Paris to Constantinople, and the Party was
very eager that all the landscape and all the view for 400km along the Orient Express line, from
Serbian border to the Turkish border, should be proper-looking, dynamic, prosperous and full of
work. The art students were sent to give advice to factory workers, ranchers, farmers, on how to stack
their machinery, how to put things around the rail-road tracks so that they would not look disorderly
and clumsy. Perhaps that was a very significant part, because during those WE, I developed a taste for
working with different people outside of the academic world of scholars, people who were not doing
art but who were managing space in a different way. » (Diamonstein, 1979, pp. 81-82).

La description de ces « potemkinades », de ces actions qui président aux opérations de
camouflage et de mise en scéne est donnée par d’anciens camarades, membres des Brigades
(Balabanov, 1996). Pour ce qui concerne les usines, il s’agissait d’appliquer sur les murs
extérieurs visibles depuis le train, de trés grandes toiles ou affiches peintes, produites dans les

2 Le Réalisme socialiste officiellement proclamé, en Union Soviétique, au premier congrés de 1’Union des
écrivains en 1934, subordonne 1’ceuvre d’art au projet politique et idéologique socialiste : il doit d’une part,
« donner le reflet correct de la réalité soviétique dans son développement révolutionnaire », et d’autre part,
« lutter pour la transformation des consciences », c¢’est-a-dire représenter 'homme nouveau socialiste, dans un
langage accessible. Pour ce faire, il circonscrit I’art & des sujets, le plus souvent allégoriques, et définit un style
académique. Il impose a la production artistique une fonction de communication : ¢’est un art de célébration
politique pour les masses. Il connait sa phase normative la plus dure, marquée par un isolationnisme culturel
extréme et une organisation institutionnelle de la production et de la communication, entre 1947 et 1953, pendant
la période dite jdanovienne. Dés 1949, il est importé, avec ’ensemble de ses principes idéologiques et
esthétiques et organisationnels, dans ’aire d’influence géostratégique soviétique, et en particulier dans ce qu’il
était coutume d’appeler, du fait de son « suivisme », la « Seiziéme République de I’Union Soviétique » : la
Bulgarie. Il y est partout appliqué sous la surveillance directe des commissaires et des artistes soviétiques. Des
Commissions d’orientation contrélaient les institutions et dictaient souvent jusqu'au moindre détail I’application
de ses principes.

* Rappelons que la Bulgarie socialiste avait choisi un modéle d’industrialisation dit « & la campagne ».

11 s’agit de la branche méridionale de la ligne mythique qui reliait Paris a Istanbul. Elle passait par Milan,
Trieste, Belgrade et Sofia. L’infrastructure ferroviaire existe toujours, mais la ligne ayant pour point de départ
Paris et point d’arrivée Istanbul, sur laquelle circulait un train transportant des voyageurs occidentaux a travers
I’Europe méridionale et balkanique jusqu’aux Détroits de la mer Noire, a été fermée a la fin des années 1970.
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ateliers de 1’école®. Pour ce qui concerne les coopératives agricoles, il s’agissait, en
particulier, d’habiller les meules de baches?.

« The students were sent to agricultural coops where they advised the farmers how to show off
their tractors and other machinery to best advantage; they also showed them to cover their haystacks
with tarps in order to improve the rural landscape. » (Spies, 1988, p. 7).

Ainsi, Christo, ses biographes et ses commentateurs rattachent l'ccuvre des artistes aux
modalités d'une formation artistique qui reléve bien plus des principes politiques et pratiques
réglant sa fonction de communication que de principes esthétiques. Le Réalisme socialiste
subordonne I'ceuvre d'art au projet politique et idéologique, cela en fait un art de célébration
politique. L’agitprop régle les conditions techniques et pratiques de sa diffusion.

Partant de cette formation, il nous revient alors non pas d’isoler, mais de tirer deux fils a
travers 1’ceuvre des Christo, pour en construire 1’horizon de signification : le dispositif
scénographique, le rapport au travail. Considérons, tout d’abord, le dispositif scénographique.
Dans ce contexte géographique particulier d'entre-deux ferroviaire, la fonction propagandaire
des dispositifs montés par les brigades était destinée a une population occidentale « captive »,
spectatrice malgré elle d'une campagne scénographié¢e. Elle impliquait, ce qui a été par
ailleurs abondamment souligné, une intervention artistique in situ. Mais, si nous nous arrétons
sur I’évocation de ces dispositifs un peu plus que le temps d’une citation, nous y rencontrons
effectivement nombre des principes qui réglent les conditions de production, par les artistes,
mais aussi d'appréhension, par le spectateur, de l'ccuvre des Christo. D’un c6té, nous
identifions quatre traits caractéristiques de leur pratique artistique: le prolongement en
extérieur du travail en atelier et le changement d'échelle induit par ce déplacement,
I’interaction avec des populations locales dans leur espace de vie et de travail, I’application de
toiles ou de baches sur un site ou sur certains ¢léments de site, et enfin I’engagement physique
inhérent aux gestes de 1’application. De 1’autre, nous reconnaissons 1’état de spectateur : un
point de vue suppos¢€ en mouvement, se déplacant le long d'une voie de communication ; ainsi
que les conditions de détermination de ce point de vue : un site d'installation qualifié par sa
fonction circulatoire. Mais, a co6té de cette modalité particuliecrement spectaculaire de
I’intervention in situ, rappelons que les objectifs politiques de ces actions artistiques se
retrouvaient surtout dans un art de la propagande et de la célébration in situ a destination d’un
public intérieur, qui donnait lieu au transfert et a I’application de citations ou d’éléments de
I’iconographie socialiste sur des supports muraux, des panneaux d’affichage ou des hampes,
en milieu urbain ou rural. Nous serions alors en droit de nous demander dans quelle mesure
les dispositifs atmosphériques des Christo, et secondairement les dispositifs lithosphériques,
montés a partir de toiles tendues dans les airs ou appliquées sur des substrats rocheux ou des
appareillages de pierres, ne sont pas des citations détournées de ces installations socialistes™.

% Un artiste bulgare montre 4 la camera de G. Balabanov (1996) la photographie d’une affiche de 30 métres de
long sur 3 métres de haut qu’il a peinte, a cette époque, pour 1’usine Lénine.

" Les piéces n°138 et n°139 de I’exposition Christo and Jeanne-Claude. Early Works, 1958-1969, présentées au
Martin Gropius-Bau de Berlin, septembre-décembre 2001, intitulées Wool Bales Wrapped, 1969, peuvent étre
considérées comme une évocation de ces mises en scéne. Par ailleurs, le projet Two Tons of Stacked Hay a été
installé en 1968, au Philadelphia Institute of Contemporary Art.

8 Visitant, avec une amie hongroise, 1’exposition « Christo et Jeanne-Claude, Two Works in Progress. The
Gates. Over the River » organisée a la NBK, a Berlin, a la fin de I’année 2001, j’ai été surprise par la réaction de
celle-ci au texte de présentation de The Gates, Project for Central Park, New York. Le texte disait « The Gates
will be a work of joy and beauty ». Cette amie s’est émue disant qu’elle y voyait une variation sur le théme des
célébrations socialistes auxquelles elle avait dii participer enfant et jeune adulte, et que cette référence la mettait
mal a I’aise. Plus encore, elle a précisé que cette ceuvre lui rappelait un film de 1967, du réalisateur hongrois
Miklos Jancso, intitulé Fenyes Szélek (littéralement « Vents brillants », traduction frangaise A# ! Ca ira /), qui
évoque le 1° mai par la théatralisation des drapeaux nationaux fichés sur les batiments et déployés dans les rues.
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Enfin, nous pourrions peut-étre associer aux effets de cette formation socialiste les souvenirs
d’une autre expérience rapportée par Christo :

« Christo: We lost everything except that my mother was clever enough to have saved some
furniture. (...) I remember first my mother said we had no money, we don’t have anything. Everything
was taken in 1947-48. My mother started to rent the furniture to the National Theatre because it was
capitalist furniture. They were playing dramas showing people what this furniture was like. |
remember it was so hilarious that our furniture was there on the stage. » (Fineberg, 1986, p. 23).

Au dela de la parenté évidente avec les empaquetages de meubles qui constitueront une
grande partie de la production de Christo des la fin des années 50, nous pourrions
avantageusement rapporter cette autre ¢évocation aux formes contemporaines de la
dramaturgie inventée par les Christo : ’emprunt temporaire d’une scéne pour y placer des
artefacts textiles, supports d’un drame.

« Christo :La tache des groupes d’intervention envoyés par l’académie de Sofia consistait
aussi a dramatiser et a glorifier le travail des paysans dans les kolkhozes. Les activités étaient
présentées avec beaucoup d’effet, comme dans une vitrine. Nous installions les machines dans des
positions pleines de dynamisme. Nous disions aux paysans : placez cette moissonneuse-batteuse sur
une petite colline bien visible comme sur un socle. Nous avions empilé des tuyaux pour faire beau,
alors qu’ils avaient été livrés pour construire une conduite d’eau prés de Maritza... » (Laporte, 1985,

p. 44).

Considérons ensuite le rapport au travail. Le Réalisme socialiste est un art de la célébration du
travail et du travailleur, célébration qui prend pour support le portrait allégorique. Le sujet de
la représentation n’est pas, en effet, I’individu au travail, mais des catégories économiques (le
travail, le métier), ou des figures sociales (le travailleur, I’ouvrier, le paysan). La
représentation met 1’accent sur les activités individuelles ou collectives coordonnées en vue
de produire un bien, sur la force ou I’effort physique déployés pour le produire, sur I’outil de
production auquel elle est rapportée. Tous trois sont référés métaphoriquement a la
construction de la société socialiste. Or, I’intérét des artistes pour le rapport de I’art et du
travail, sous ces trois aspects de la coordination d’activités, de I’engagement physique (la
force de travail), de la mécanisation (ou de 1’ingénierie technique), doit étre non seulement
souligné, mais rapproché de ces contexte et contenu de formation de Christo®. Il colore d’une
signification particuliére I’expression de « work of art » ou de « art work » qu’ils utilisent™.
Dans leurs ceuvres contemporaines, les Christo ne représentent pas le travail ou les

% J. Baal-Teshuva (1995, p. 14) évoque les ennuis rencontrés par Christo a I’Académie des Beaux-Arts de Sofia
quand il réalisa, en 1954, une étude au fusain intitulée Paysans au repos dans un champ, dont la représentation
était contraire aux canons socialistes. Mais il serait aussi juste de signaler que nombre de ses compositions de
I’époque, en particulier celles réalisées dans 1’usine textile dirigée par son pére, sont conformes aux canons
socialistes réglant la représentation, son style et ses sujets.

30 Cest ce que souligne A. Elsen (1998), sans toutefois le rapporter a I’origine socialiste de Christo : « No past
or presents artists known to this writer have done more to honour work and workers by their art that Christo and
Jeanne-Claude. This is because they have effectively redefined the meaning of “the work of art”. Rather than a
noun referring to a finished object, for the Christos work is a verb; it comprises the processes of design and
fabrication, public education and the efforts to overcome those legal and bureaucratic restrictions and delays that
irritate, frustrate and discourage other artists who make outdoor art. They have not only relied on a cadre of
engineers and professional construction supervisors but, as in the Miami project, have provided work for
hundreds of people unemployed for lack of skills. To weave and sew the twenty-four and a half miles of fabric of
Running Fence, the artists put a small town back to work for a year as its parachute factory was closing at the
end of Vietnam war. By permanently recording the physical efforts that go into the execution of their projects,
these artists pay tribute to workers of all types. Both Christo and Jeanne-Claude think of themselves as workers.
They do not accept voluntary labour, no just for insurance purposes, but because they believe honest labour
should be paid for. They are paid a modest salary from the corporation set up for each project and they live in a
spartanly furnished lower Manhattan loft that is mostly work space. ».
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travailleurs dans une composition picturale, mais ils leur donnent du travail (temporaire) et les
mettent au travail sur la toile, soit dans les usines ou la toile est tissée et cousue, ainsi que
d’autres matériaux fabriqués, soit sur les sites mémes de sa mise en place finale’'. La toile in
situ devient en quelque sorte la scéne de 1’animation d’une composition picturale ayant les
travailleurs pour sujet, ce qu’on appelle ordinairement un « tableau vivant», mais pour
condition, son déploiement et son assemblage par ceux-la mémes qu’elle donne a voir. Notons
que cette sceéne comprend les Christo, les ingénieurs (textile, ingénierie, construction), c’est-a-
dire les concepteurs du dispositif, qui engagent eux-aussi leur force dans le travail
d’installation ou a sa coordination. Le tout construit une figure en abime, qui fait de I’art des
Christo une véritable célébration du travail. La comparaison de la construction des
installations avec les chantiers des grands travaux socialistes s’impose alors et se renforce des
images d’étudiants qui viennent de la ville a la campagne (profonde ou péri-urbaine), y
participer’’. Recouverts des attributs vestimentaires du travail (gants, casques de chantier et 7-
shirts a la couleur de la toile), ils en deviennent des portraits vivants. Les artistes sont ainsi a
I’origine d’une production iconographique autour du théme du travail, qui peut se lire comme
des citations de I’iconographie socialiste. Comment ne pas voir, en effet, dans les séries de
portraits photographiques (d’ouvriers d’usine, d’installateurs, de moniteurs®’) présentés par les
ouvrages documentaires, une citation détournée, puisque tous les travailleurs y sont
représentés, des portraits géants accrochés a 1’entrée des unités de production socialistes, sauf
a considérer qu’ils ornent aussi les murs des entreprises d’une société ou les artistes se sont
depuis installés, les Etats-Unis. Un parall¢le (le grand chantier, le portrait du meilleur ouvrier)
qui ne condamne pas la justesse du rapprochement, mais I’augmente d’un autre référent social
et culturel a la valeur du travail. Ajoutons que les dessins préparatoires de Christo, en
intégrant des graphiques, des courbes et autres données formalisées qui les font ressembler a
des instruments techniques, types plans de réalisation ou prévisions, participent de cette
iconographie propre au grand chantier.

3! La célébration du travail par I’ceuvre monumentale est au cceur de cette citation de W. Spies: « Le

monumentalité a laquelle Christo nous a habitués ne peut se comparer aujourd’hui qu’avec I’architecture. Et
cette mise en service du monumental a une importance particuliére. Non pas simplement en ce sens pragmatique
qu’il serait physiquement impossible a Christo de réaliser ses grands projets de ses propres mains. Dans les
documents qu’il joint chaque fois a ses projets et qu’il fait publier, dans les films qui en attestent la naissance,
I’aspect physique de 1’exécution, confiée a des équipes de travailleurs, joue un réle important. Ce sont des
exemples de mise en scéne des masses. Celle-ci appartient & I’ceuvre et ce n’est pas qu’un simple moyen en vue
d’une fin, comme nous le montrent les photographies. (...) [Le processus de production] enchaine les
participants les uns aux autres, avec plus de force jusqu’a les présenter ensuite, pendant la phase finale de la
construction, a travers le pathos de la victoire. » (Spies, 1989, p. 65).

32 Sur le site japonais de The Umbrellas, Japan-USA, 1984-1991, 600 étudiants en provenance de I’ensemble des
régions du Japon, participent au chantier d’installation. Ils viennent a leur propre initiative ou a I’initiative de
leurs institutions scolaires : a titre d’exemple, The Interior Center School de Tokyo ou Christo et Jeanne-Claude
avaient donné des conférences quelques mois auparavant, a envoyé 150 étudiants (Christo, 1998/a, p. 998). Sur
le site de Surrounded Islands, Biscayne Bay, Greater Miami, Florida, 1980-83 , ils sont 42% d’étudiants, dont
26% sont des étudiants des Beaux Arts (Mulholland, 1986, p. 391). Les installateurs de Wrapped Coast, One
million square feet, Little Bay, Australia, 1969, provenaient en grande partie de 1’Université de Sydney et du
East Sydney Technical College.

33 Le monitoring correspond & I’emploi de guides, formés par les Christo, sur les installations. Ils communiquent
aux visiteurs des informations sur I’ceuvre ou sur les Christo, assurent la maintenance et 1’entretien de 1’objet
d’art et assurent le respect des régles de circulation et de stationnement sur le site. Dans Christo (1990), la
version frangaise de 1’ouvrage, supervisée par Jeanne-Claude, utilise les termes américains de monitoring et de
monitors.
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B. Paris : lieu de la rencontre avec Jeanne-Claude et conditions d'invention
d'un style artistique

1. Premiers empaquetages et empilements

En 1956 Christo s’enfuit d’Europe orientale par Prague, puis il rejoint Vienne en janvier
1957, fait étape a Geneve au début de ’année 1958. 11 explique : « ¢’est I’artiste en moi qui
I’a voulu » (Balabanov, 1996). 1l devient alors réfugié et apatride, retournant son passeport a
I’ambassade de Bulgarie a Vienne et demandant 1’asile politique. Remontant la course de
I’Orient Express, il s’installe a Paris en mars 1958. Il y gagne sa vie en recourant au savoir-
faire appris de I’académisme réaliste socialiste : la peinture de portraits. Mais c’est a Paris, a
la fin de I’année 1959, qu’il va inventer le geste pour lequel il est aujourd’hui connu :
I’empaquetage, et celui qu’il a jusqu’a présent moins eu 1’occasion de déployer :
I’empilement. Dans un premier temps, ils sont conjugués dans Inventory, 1958, dans Etagere,
1958 ou encore dans Barils de pétrole empaquetés, 1958-59.

« Christo: Inventory was like you were moving from your house, and you have chairs, and you
have cases all covered with cloth and fabric, and there was a group freely put together, and there
were cans and bottles and all sort of materials, sometimes very small —about twenty-, sometimes large
—about forty, fifty pieces-, and they were all home objects, objects you can manipulate yourself alone,
some large —perhaps the chair and table were large-, and some small ones. » (Diamonstein, 1979,

p- 83),

On retrouve aussi cette association dans la premiere ceuvre outdoors de Christo, installée dans
le port de Cologne, pendant I’été 1961 : Empaquetages sur le quai, Port de Cologne, 1961. 11
s’agit, en effet, du réarrangement de tonneaux transbordés et stockés sur le quai, et de leur
recouvrement par une bache. C’est peu s’aventurer et c’est surtout redire ce qui a déja été dit
(Spies, 1977, 1989 ; Laporte, 1985), que de proposer une interprétation politique de ses
ceuvres européennes, qui, entre I’empaquetage sous lequel se dissimule le manque et
I’accumulation par laquelle s’exhibe la richesse (a moins que ce ne soit le contraire),
manifesteraient le passage d’une économie d’Etat, dite de pénurie, a une économie de marché,
dite d’abondance™. Mais, la citation, associée a I’allure artisanale des paquets, nous invitent a

3% Rappelons, pour compléter cette interprétation, que I’emballage dans sa sophistication, sa banalisation et son
omniprésence semble bien étre métonymique de la société d’abondance occidentale, tandis qu’a I’inverse, sa
rareté et sa simplicité, caractérisait la pénurie d’Europe de I’Est. B. Gérard (1997) définit ’emballage comme un
« produit culturel » et il signale que le développement de I’emballage montre une corrélation positive avec le
niveau de richesse des pays. Il est probable qu’a I’instar de tous les touristes occidentaux ayant séjourné en
Europe de ’est, cette opposition, particulierement manifeste dans les vitrines des magasins, ait sauté aux yeux de
Christo. Qui n’a pas vu ou qui, & la faveur du récit d’un touriste occidental, n’a pas imaginé ces pyramides de
boites de conserve identiques, que les vendeurs disposaient « artistiquement » dans les vitrines des magasins
d’Europe socialiste ? Ils cherchaient, dans un geste de propagande identique a celui des étudiants de 1’académie
des beaux arts de Sofia, a masquer la réalit¢ de la pénurie et a déclencher, par la seule séduction de
I’accumulation et par la forme de celle-ci, ’acte de consommation. La ressemblance entre les chalands
socialistes et les voyageurs occidentaux du Trans-Orient Express est évidente : les premiers passent devant des
vitrines composées, tandis que les seconds observent derriére les vitres de leur wagon une campagne
recomposée.

Reliant la pratique parisienne de 1’empaquetage au devoir de propagande socialiste W. Spies commente ainsi les
ceuvres parisiennes de 1’artiste : « On pourrait dire que, par la suite, Christo a commencé par inverser ce
processus de chirurgie esthétique, dans ses premiéres années parisiennes. Le “chic de I’empaquetage” dans le
monde capitaliste qu’il découvrait, “chic” qui consiste a rendre désirables et vendables rien que par la
présentation le minable et I’inutile, a sans doute quelque chose a voir avec ce reniement. Les monuments et les
musées ficelés de Christo, ses vitrines voilées et aveugles continuent la glose et la croyance au papier
d’emballage. » (Spies, 1977, p. 8). Rappelons aussi cette citation de Christo, a propos de la scénographie
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aller plus loin et y articuler le theme général du déplacement et particulier de 1’émigration :
pour Christo, le déplacement qu’il vient d’effectuer d’une aire d’influence géostratégique
dans D’autre. Ses empaquetages sont des objets usuels enveloppés dans des toiles
rudimentaires et élimées, et ficelés a la hate, comme dans un acte de rassemblement d’effets
personnels pour un départ® (cf. document 02). A partir de 1960, I’empaquetage s’autonomise
de I’empilement. Il produit une premicre sé€rie de Packages, ballots de toiles grossieres
superposées, plissées et retenues par des liens de corde, qui sont postés sur des socles ou, dans
des cadres, accrochés aux murs. Les Packages réveleront leur dimension mobile en venant
recouvrir des « véhicules » ou des pieces de mobilier : Empaquetage sur galerie de voiture,
1962 ; Motocyclette empaquetée, 1962 ; Empaquetage sur brouette, 1963 ; Der Spiegel,
Magazine empaqueté, 1963 ; Panneaux de circulation empaquetés, 1963 ; Table empaquetée,
1961 ; Table et chaise empaquetées, 1963. lls aboutiront aux Wrapped Boxes produites entre
1962 et 1966 dans un rapprochement avec le Mail Art® (cf. Chapitre 5, I, A).

La série des Vitrines (Show Cases) et des Devantures (Store Fronts), installations indoors qui
marquent la toute fin de son séjour parisien et le début de son séjour new-yorkais (cf.
document 03), constitue le prolongement logique d’Inventory et des Packages. La toile, dans
le cadre résolument marchand du magasin, s’étend des petits objets a toute la paroi intérieure
d’une vitrine, dissimulant la pénurie ou I’empilement des biens a vendre comme pour un
inventaire, pour des soldes ou pour des travaux. La toile s’é¢tend du paquet qu’elle mobilise, a
I’environnement de la mobilit¢ et fait glisser 1’attention vers le hors-cadre, 1’espace
ambulatoire du spectateur. Celui-ci est en effet tenu en dehors du magasin par une porte
d’entrée verrouillée, bien qu’elle soit signalée par une poignée ou par une invitation a entrer.
Un Store Front de 1964’7 associe deux paquets a la vitrine voilée du magasin: I'un, a
I’extérieur, vient recouvrir la boite a air conditionné au-dessus de la porte, 1’autre, dans la
vitrine, se laisse deviner au dessous et au dessus des bords de la surface entoilée.

2. Premiers jeux de toile : autour de Jeanne-Claude, le retournement de la toile

A T'automne 1958, alors qu’il réalise des portraits de la Comtesse de Guillebon, il rencontre
Jeanne-Claude, fille du général Jacques de Guillebon, directeur de 1’Ecole Polytechnique ou il
est hébergé. L histoire de la rencontre humaine et artistique est racontée avec force détails et
documents photographiques dans le film Christo in Paris (Maysles, 1990) et dans la
biographie que leurs consacre B. Chernow (2002). Ce dernier auteur insiste sur le fait que
Jeanne-Claude est elle-méme une « déplacée », née et en partie €levée a Casablanca, puis dans
les différents pays (Suisse, Tunisie) ou son pére était en poste. Christo prévient Jeanne-
Claude : « les portraits sont a mon ceuvre ce que les polars sont a la littérature » (Maysles,

socialiste in situ : « Les activités étaient présentées avec beaucoup d’effet, comme dans une vitrine. » (Laporte,
1985, p. 44).

3% « Les empaquetages bosselés de Christo sont, naturellement I’antithése du conditionnement industriel profilé,
congu pour étre attrayant, informatif, et facile a stocker. Les “paquets” de Christo et ses “objets enveloppés” sont
improvisés plutét que précongus, obscurs plutét qu’informatifs, faits a la main et non usinés en série. Ils
ressemblent d’avantage aux ballots maladroits et rudimentaires confectionnés a la hate par une ménagere sans le
sou ou un petit commercant avec des matériaux de fortune. » (Bourdon, 2001, p. 40).

36 Lart postal est un mouvement de I’art contemporain 1ié  la création en 1962 par Ray Johnson de la New York
Correspondance School of Art, qui utilise 1’ensemble du registre postal (réseau de distribution postal, services et
produits postaux). Il intégre d’une part, de nouvelles pratiques de circulation des biens et des informations
artistiques, et d’autre part, de nouveaux types d’objets d’art dans le champ de la création artistique (cf. Durozoi,
1993, p. 389).

37 Piece n°165 de I’exposition Christo and Jeanne-Claude. Early Works, 1958-1969, présentée au Martin
Gropius-Bau de Berlin, septembre-décembre 2001.
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1990), puis lui présente, au grand effroi de cette derniére, sa véritable production. Jeanne-
Claude deviendra rapidement, outre 1’épouse, la collaboratrice artistique de Christo.
C’est a Paris que Christo sépare son prénom de son nom, repliant le nom de famille Javacheff
sur sa production de subsistance, les portraits et les paysages, et étendant son prénom Christo
a son ceuvre, les empaquetages et les empilements. On jugera dans la coquetterie de la citation
qui suit I'estime dans laquelle il tenait sa production de subsistance...

« Pour pallier les “non-ventes” de son travail entre 1956 et 1964, Christo a non seulement dii
laver des voitures dans les garages et faire la plonge dans les restaurants, mais aussi peindre des

portraits, des huiles sur toile qu'il signait de son patronyme, Javacheff. » (Christo et Jeanne-Claude,
2000, p. 11).

Mais d’autres citations tendent a définir la place de la production graphique et picturale de
Christo non pas dans sa vie, comme moyen de subsistance, mais dans son ceuvre, comme
moyen de financement.

« B. D. : You started as a painter of portraiture. Whatever happened to that work and how did
it evolve to wrapping those first small objects? Ch. : I really did not start in portraiture, no. (...) I was
doing portrait and landscape and I was also washing dishes in restaurants and doing garage work,
anything available and fast to produce enough money to do my work, and this is why the portrait is
something I have no predilection for. » (Diamonstein, 1979, p. 83).

La place de son activité de portraitiste €tant, semble-t-il, réglée, reste celle de son activité de
peintre ou dessinateur de paysages ou d’une activité graphique et picturale qui s’en rapproche.
C’est autour de Jeanne-Claude qu’il créera une piece qui ensevelit définitivement 1’art appris
du portrait sous celui inventé de 1’empaquetage, Portrait Empaqueté de Jeanne-Claude,
1963%*, et qui donne la direction de sens de cette ceuvre si particuliére (cf. document 04). Il
répétera le geste dans I’empaquetage d’une statue, Wrapped Venus, 1963, Garden of the Villa
Borghese, Rome (cf. document 04). Ces deux pieces doivent étre comprises dans le rapport
spéculaire qu’elles entretiennent avec les corps de femme empaquetés et ficelés qu’il réalise a
la méme époque, a Paris, dans ’atelier d’Y. Klein*, Wrapped Woman, 1962, puis a Londres
et a Diisseldorf Wrapped Woman, 1963 (cf. document 05). D’une série a 1’autre, la toile glisse
du « plan représentatif au corps réel » (de Meredieu, 1994, p. 283). La toile est retournée,
passant du portrait, la représentation, au modele, le sujet, questionnant dans ce jeu sa
fonction : le corps devient support, la toile devient matériau, tandis qu’elle est appliquée. Ce
retournement, muri sur une dizaine d’années, libérera un geste artistique depuis lors sans
cesse répété dans le développement qui conduit chacun des projets, des études préparatoires

3% Entre 1962 et 1969, Christo réalise une série de Wrapped Portraits, dont plusieurs de Jeanne-Claude (3 ma
connaissance un premier en 1963 et un deuxiéme en 1966). Il réalise aussi des portraits en pied, dont celui de
Brigitte Bardot. Ce sont des toiles peintes enveloppées dans des films plastiques transparents et ceintes de
cordes. Celui de Judith Lieb (Wrapped Portrait of Judith Lieb, 1969), enveloppé comme les autres d’un film
plastique, est une composition a quatre toiles : la toile-support de portrait, partiellement masquée par trois toiles
encadrées, superposées et présentées a I’envers. Ces portraits font peut-&tre écho au Marilyn Diptych de Warhol,
de 1962, mais ici, le film ne constitue pas le support de I’ceuvre peinte.

%% Le contexte de production rapporte la premiére Wrapped Woman de Christo aux Anthropométries (empreintes
sur papier) et aux Suaires (empreintes sur toile) d’Y. Klein, les fameux « pinceaux vivants » qu’il chorégraphiera
et orchestra, en 1960, dans le cadre du Monogold. Des corps de femmes enduits de bleu IKB des genoux
jusqu’au haut des seins, rampaient sur une feuille 2 méme le sol et imprimaient leur trace sur le papier ou la toile.
Celle-ci, libérée du chassis et du mur, était parfois présentée comme un Suaire. Plus précisément, nous pouvons
considérer qu’il s’agit d’un renversement : dans I’ceuvre de Christo les femmes ne sont pas des pinceaux vivants
maculant la toile-support dans un geste de présentation / représentation d’elles-mémes, mais des sujets faisant
I’expérience de leur étre, a fleur d’une enveloppe corporelle redoublée.
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aux installations. A des échelles de plus en plus grandes®, les Christo appliqueront la toile,
support de la représentation dans les ceuvres préparatoires (les études et les ébauches
graphiques des projets), au site, objet révélé dans les installations*'. Ils ont accompli, et
accomplissent depuis, a la faveur de chaque nouvelle installation, le trajet qui, empruntons
momentanément la terminologie d’A. Roger qui vient spontanément a 1’esprit, va de
« l’artialisation libre » a « l’artialisation appliquée »* (Roger 1978, 1994). Soulignons
néanmoins que le recours a cette terminologie vise moins la référence a 1’idée d’artialisation
au sens précis que lui donne A. Roger, c’est-a-dire a une théorie des modalités de la
construction et de la diffusion des schémes esthétiques qui informent notre expérience
visuelle du pays ou de la nudité, que I’'idée qu’il existe deux types de processus artistiques qui
permettent d’ceuvrer d’art le monde. Des processus que cette ceuvre redéfinit sans cesse, et
souvent sur fond de citation esthétique, en passant de 1’application de peinture sur une toile-
subjectile a 1’application de toile sur un site. Ultérieurement, Surrounded Islands, Biscayne
Bay, Miami, Floride, 1983 constituera sans aucun doute I’actualisation la plus spectaculaire
de ce glissement incessant, compte tenu de sa parenté formelle avec Les Nymphéas*® et de sa
définition comme « giant flat paintings (shaped canvas) »*, par les artistes eux-mémes. Mais,
ce rapprochement n’est pas seulement formel, le rappel des aménagements et des équipements

* Le terme d’échelle est utilisé ici comme indicateur de la dimension des espaces sollicités par les projets et
recouverts par les installations. Le terme de « grand » renvoie ici a la dimension de cet espace considéré du point
de vue de son étendue et non pas dans un rapport de réduction entre la réalité et son analogon cartographique.

*! Le procédé est conscient chez les artistes : « Christo : Il faut comprendre que nous n’avons pas fait de projet
au sujet du Pont-Neuf a Paris, mais que c’est le Pont-Neuf (...). Et les dessins, eux, sont au sujet du projet. »
(Penders, 1995, p. 11). Nous reviendrons ultérieurement sur ce dernier élément de citation, qui va au-dela de la
définition de 1’ceuvre préparatoire comme outil de représentation de I’objet imaginé (cf. Chapitre 4, 11, D).

2 Rappelons que Dartialisation est, selon A. Roger (1994, pp. 113-117), le processus par lequel I’art convertit
des objets neutres en objets esthétiques, en 1’occurrence la nudité en Nu et le pays en Paysage. Il opére selon
deux modalités, la premiére « consiste a inscrire le code artistique dans la substance (corporelle ou in situ) »,
c’est I’artialisation appliquée ou adhérente ; la seconde « consiste a élaborer des mod¢les autonomes picturaux,
sculpturaux, cinématographiques, etc.», c’est 1’artialisation libre. Nous discuterons cette problématique de
’artialisation a propos de I’interprétation paysagére du Land Art dans la Chapitre 3, III, A, 3, pour en contester
les limites. De fait, je me référe moins ici a I’idée d’artialisation, c’est-a-dire a une théorie des modalités de la
construction et de la diffusion des schémes esthétiques qui informent notre regard sur le pays ou la nudité, qu’a
la différence entre un art sur la toile (libre) et un art du site (appliqué), et au passage de I’un a I’autre dans
I’ceuvre de Christo, sur fond de citation esthétique.

® Surrounded Islands n’est pas sans évoquer 2 nombre de ses commentateurs (Baal-Teshuva, 1995 ; Spies,
1998/a) une projection et une application in situ des Nymphéas de Monet. Christo dit d’ailleurs a propos de cette
installation « it’s my Claude Monet water lilies. » (Maysles, 1985).

4 Citation de Christo et Jeanne-Claude (christojeanneclaude.net, rubrique « How to read the Art Works »). Ce
rapprochement entre Surrounded Islands et Les Nymphéas se lit y compris jusque dans le théme du gigantisme.
F. de M¢éredieu, dans un chapitre intitulé « Le gigantesque et le minuscule » et a la faveur d’une partie titrée
« I’enveloppement », souligne « Les Nymphéas de Monet, peints jusqu’a sa mort, en 1926, apparaissent en ce
sens comme une des premicres tentatives pour englober et noyer le spectateur au sein méme de la peinture. Le
gigantisme y entre certes en jeu, la disposition circulaire également, mais aussi la “focale” utilisée, le
grossissement du détail, la dilution de la touche qui aménent a se situer d’emblée dans la toile » (de Méredieu,
1994, p. 167).
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que Monet a fait réaliser pour composer in situ et outdoors son motif pictural®

retournement qui définit I’ceuvre de Christo*.

La fin de son séjour parisien sera, en effet, marqué par les premiers projets d’installation
textile outdoors in situ’, des empaquetages in situ: a Paris, Premier projet pour
l’empaquetage d’un bdtiment public, 1961, Projet pour [’empaquetage de I’Ecole Militaire,
1961, et par les premiéres installations in situ : dans le port de Cologne, a proximité de la
galerie Haro Lauhus ou il est invité a exposer, Empaquetages sur le quai, 1961, a Paris, rue
Visconti, Le Rideau de Fer - Mur de barils de pétrole, juin 1962. Cette derniere installation
marque le glissement du theme du déplacement de 1’objet (empaquetage) vers le spectateur et
I’associe a celui de la limite. Il y a de I’ironie sans doute a édifier une citation du mur de
Berlin dans la ville des barricades populaires, mais si la citation n’est pas équivoque elle
transforme la rue Visconti en impasse, c’est le rideau de fer qui donne son nom a 1’objet, la
limite au déplacement que Christo, lui, a due franchir pour arriver a Paris et devenir artiste.

, met au jour le

3. Un doublet ouest-européen de formation : Nouveau réalisme, Situationnisme et
Happenings

« Christo : When I arrived in Paris in 1958, one of the first people I met was the French writer
and critic Pierre Restany. I spent both the summer of 1958 and the summer of 1959 in Germany, and |
met John Cage at that time, and Mary Bauermeister and Karlheinz Stockhausen. » (Diamonstein,
1979, pp. 82-83).

* W. Spies rappelle 4 ce propos les aménagements réalisés par Claude Monet pour composer son motif pictural
« Christo (...) a souvent pensé aux Nymphéas de Monet. Il faut rappeler avec quelles dépenses Claude Monet
s’est constitué son motif & Giverny, détournant le cours de I’Epte jusqu’a son terrain, installant un étang artificiel
surmonté d’un pont japonais. Lui aussi dut protéger ses nénuphars des attaques d’écologistes avant la lettre qui
lui reprochaient d’empoisonner la riviére avec sa culture de plantes aquatiques. » (Spies, 1998/a, p. 181).

% Ce geste fait I’objet d’une analyse particuliére de F. Dagognet dans son dernier ouvrage Philosophie d’un
retournement. Mais celui-ci n’étudie que le renversement dedans/dehors que réalise ’application de la toile sur
un site, puisque une fois celui-ci recouvert « tout ce qui était extérieur devient tout d’un coup intérieur. »
(Dagognet, 2001, pp. 88-93). S’attachant aux seules installations, ignorant les ceuvres préparatoires dont elles
procedent, il ne peut appréhender le retournement dans toute son extension, c’est-a-dire du sujet sur la toile
(ceuvres préparatoires) a 1’objet sous la toile (installations in situ). Autrement dit, la condition du retournement
du site réside dans le retournement de la toile.

" D aprés Atkins (1992, p. 78) « une ceuvre in situ est exécutée en fonction du lieu ou elle est montrée, pour y
jouer un role actif. Elle revét souvent la forme d’une installation, mais peut se limiter & une intervention plus
légére de ’artiste. ». G. Durozoi (1993, p. 304) définit in sifu en ces termes : « Expression qualifiant, depuis les
années soixante-dix, les ceuvres réalisées dans leur lieu d’exposition, avec lequel elles sont en interaction et dont
elles révélent le caractére singulier. ». Cette deuxiéme définition correspond a la traduction francaise de « site
specificity » 1I’expression utilisée par les critiques anglo-saxons. La notion d’irn situ renvoie donc a I’idée d’un
rapport direct entre un objet d’art et un site, établi soit par la mise en vue de 1’objet et conditionnant sa réception
esthétique, soit par le travail d’¢élaboration de 1’objet et conditionnant sa nature matérielle et / ou formelle. Elle
est majoritairement et spontanément requise pour désigner des ceuvres outdoors, mais elle est aussi utilisée par
certains artistes, Buren par exemple, pour désigner des ceuvres indoors liées a des commandes muséales
spécifiques (J.-M. Poinsot, 1999, pp. 89-101). L’identification des pratiques artistiques que recouvre le terme
d’in situ est liée a 1’exposition organisée a la Kunsthalle de Berne en mars-avril 1969 et intitulée « Quand les
attitudes deviennent formes », qui rassemblait des ceuvres installées en intérieur aussi bien que réalisées en
extérieur. Enfin, installation est le terme utilisé dans 1’art contemporain pour désigner des ceuvres temporaires
congues pour un lieu donné ou adaptées a ce lieu, qui constituent des environnements qui sollicitent un
engagement actif de leurs spectateurs (Atkins, 1992, p. 79). Par conséquent, les productions des artistes Christo
et de Jeanne-Claude sont des installations a la fois in situ et outdoors. Mais Christo est par ailleurs 1’artiste
d’installations in situ et indoors. Nous reviendrons abondamment sur ce théme de la relation entre un site et un
objet d’art, dont nous ne faisons que proposer une premiére définition admise et sanctionnée par différents
dictionnaires.
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La rencontre, en 1958, avec P. Restany et les Nouveaux réalistes* a certainement servi de
cadre a la transformation et 1’épanouissement du geste artistique. Christo conteste son
appartenance au groupe fondé¢ en 1960 par Pierre Restany (Diamonstein, 1979, p. 83 ;
Tomkins, 1978, p. 20).

« I was not part of the new realist group. (...) My interest (especially the packages I was doing
at that time) was not considered pure enough by Pierre Restany for me to be in the group. This is why
I was not one of its founders. I showed with them twice, in 1962 and in 1963. » (Diamonstein, 1979,

p. 83).

Mais il s’agit bien de contester 1’appartenance. Comme la citation ci-dessus 1’indique, Christo
n’a pas ét¢ admis par P. Restany dans le groupe, pour des raisons théoriques : le critique,
fondateur et théoricien du mouvement, critiquait I’absence de littéralité des objets christoliens,
ou pour le dire autrement en critiquait 1’expressivité contenue dans le geste d’empaquetage
(cf. Chapitre 2, II, B). Mais, entre 1961 et 1986, Christo participe a toute une série de
manifestations organisées, en Europe et a New York, par ou pour les Nouveaux réalistes® (cf.
annexe 01). Considérons donc que le groupe a pour le moins constitu¢ un cadre pratique et
heuristique du déploiement de sa pratique™, voire, compte tenu des questionnements
d’ensemble de ces artistes sur la sociét¢é de consommation et ses relations avec
I’environnement quotidien, sur les frontieres entre art et banalité, et sur la remise en cause des
supports traditionnels de la création artistique et des approches perceptives du réel, sa
condition de possibilité, voire de formulation, théorique. Ainsi, le glissement de la toile du
plan représentatif, le canevas-support, au corps et au site réels, I’empaquetage artisanal
d’objets fabriqués, ’empilement de boites de conserve ou de barils de pétrole, s’inscrivent
dans le sens de la recherche esthétique des Nouveaux réalistes’ : I’appropriation du réel, mais
prolongent aussi I’intérét pour 1’in situ hérité des conditions de sa formation initiale en
Bulgarie. Dans ce contexte, la systématisation de I’empaquetage lui permet d’approfondir les

* Le terme de Nouveau réalisme a été lancé, le 16 avril 1960, par le critique d’art et écrivain parisien P. Restany,
dans un manifeste qui le définit comme un ensemble de « nouvelles approches perceptives du réel ». Ce
manifeste accompagnait une exposition intitulée « Les Nouveaux Réalistes », organisée a la Galleria Apolinaire,
de Milan. Le 27 octobre 1960, il fondait le groupe du méme nom au domicile parisien d’Y. Klein. Les membres
fondateurs sont les artistes Yves Klein, Jean Tinguely et Arman, auxquels s’associeront Martial Raysse, Daniel
Spoerri, Raymond Hains, Jacques de Villeglé, Frangois Dufréne, César, Mimmo Rotella, Gérard Deschamps.
Leurs ceuvres proceédent d’une exploration commune des relations de 1’art avec I’environnement quotidien
(urbain, technologique ou industriel) et partagent des techniques variées d’appropriation artistique d’objets
empruntés au réel. Certains d’entre eux (Y. Klein, N. de Saint-Phalle) mettront en cause les supports
traditionnels de la création picturale.

* 11 a par ailleurs réalisé avec Yves Klein, en 1962, une ceuvre picturale intitulée Tableau de mariage et signée
Yves Klein-Christo Javacheff. Cette piece est exposée au MAMAC de Nice, lieu muséal de conservation et
d’exposition d’une partie de la production des Nouveaux réalistes. Sur un mode plus biographique, P. Restany a
été le témoin de mariage de Christo et de Jeanne-Claude.

%0 C’est vers P. Restany que Christo se tourne en 1962 pour tenter d’obtenir, auprés de la préfecture de police de
Paris, 1’autorisation d’installer rue Visconti dans le VI¢ arrondissement, son Rideau de fer - Mur de barils de
pétrole, il le convainc aussi a cette occasion d’organiser sa premicre exposition personnelle, dans la Galerie J,
dont il est propriétaire. Sur le carton d’invitation Restany écrit : « Le langage du Nouveau réalisme, c’est aussi
celui de Christo ».

°! « L’emballage est un sujet particuliérement bien adapté a I’art du XXe siécle. Bien que sa technologie ait
bénéficié de nombreuses innovations au XIXe siecle (...), I’empaquetage tel qu’il nous parait banal aujourd’hui
était presque inconnu avant 1900. Il a fallu attendre le XXe siécle pour que le stockage et la manipulation
efficaces, ainsi qu’un étiquetage informatif, deviennent les éléments importants du conditionnement. Les trois
services de base que I’empaquetage offre au consommateur - prédéfinition unitaire, protection et
communication - ont atteint un tel degré de sophistication que c’est I’emballage, comme nous sommes si souvent
a nous le rappeler, qui nous incite a acheter. Le paquet est devenu le produit. » (Bourdon, 2001, p. 36).
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deux problématiques de la limite (I’opposition dedans / dehors) et de la mobilité (du paquet ou
du spectateur).

La fin des années 1950 et le début des années 1960, c’est aussi, dans le monde des arts
parisiens, le surgissement du Situationnisme™ et de son principal théoricien G. Debord.
Comme beaucoup de mouvements d’avant-garde révolutionnaires de [’époque,
I’Internationale Situationniste est un mouvement de contestation de la société de
consommation, qui centre ses attaques sur la marchandise, et en particulier ’image, dont
I’empire sur toutes les spheres de 1’activité humaine est réputée dégrader la vie en un ersatz de
vie présentée sous les couleurs de I’illusion : le « spectacle »*. La notion de spectacle y est
synonyme d’aliénation, c’est-a-dire de ce qui, apres la dégradation de 1’ « étre » en « avoir »
sous le développement de la propriété privée, en réalisant la dégradation de 1’avoir en
« paraitre », empéche les hommes de vivre véritablement leur vie. Dans un contexte
globalement existentialiste, que par ailleurs il contexte, le Situationnisme définit le
« spectacle » comme le contraire de la « vie » ou comme « tout ce qui n’est pas vécu ». Le
projet révolutionnaire des situationnistes est étroitement li¢ a une redéfinition de 1’art et tente
par conséquent d’articuler avant-garde esthétique et avant-garde politique. L’activité
révolutionnaire des situationnistes implique le dépassement de 1’art dans la « créativité
généralisée », c’est-a-dire a la fois son autodestruction comme domaine séparé de la vie et sa
transformation en instrument de construction d’une vie de « qualité passionnelle supérieure ».
L’autodestruction des formes artistiques passe d’abord par des pratiques de « détournement »
et de « ré-emploi ». Celles-ci, en tant que gestes d’appropriation du réel et de relation avec le
quotidien, ne sont pas propres aux situationnistes™, mais elles portent spécifiquement sur des
objets culturels (« réutilisation d’objets culturels existants »). Elle implique aussi la
destruction de la figure de DI’artiste en tant qu’auteur d’une ceuvre originale et détenteur de
droits artistiques (authorship, selon les catégories de T. de Duve), ceux-ci étant assimilés a la
propriété privée. Enfin, contre le « spectacle », les situationnistes engagent I’activité artistique
dans / a la construction de « situations ». Leur critique de la vie « non vécue », en faveur de
ceux « qui ont perdu tout pouvoir sur ’emploi de leur vie » (Debord, 1967), implique la
réunion du politique et de I’esthétique dans des expériences collectives qui ont pour fin la
situation révolutionnaire. La notion de situation est ainsi définie en ces termes : « Moment de
la vie, concretement et délibérément construit par 1’organisation collective d’une ambiance
unitaire et d’un jeu d’événements. » (Debord, 1967) et son articulation au champ sémantique
de D’esthétique : « La beauté nouvelle sera de SITUATIONS, c’est-a-dire provisoire et vécue »
(Potlach, aout 1954). Autour de celle-ci se construit une série d’oppositions lexicales qui
prolongent la dialectique « spectacle » / « situation » :  « aliénation » / « vie  vécue »,
« passivité » ou « non-participation » / « participation », « artiste et spectateur » / « artiste
collectif » ou « producteur-consommateur d’une création culturelle totale ». A travers celles-

52 L’Internationale Situationniste, successeur de I’Internationaliste Lettriste fondée en 1952, nait le 27 juillet
1957 en Italie, avec pour programme de devenir le mouvement d’avant-garde le plus actif dans le dépassement
de l’art par une « créativité généralisée ». Lors de cette « conférence » fondatrice, G. Debord présente un
« rapport sur la construction des situations » qui constitue le manifeste du mouvement. L’1.S. est un mouvement
d’avant-garde européen (France et Europe du Nord). En 1967, parait le texte principal de G. Debord « La société
du spectacle ». L’L.S. se dissoudra en 1972, aprés sa participation active aux événements de mai 1968 (en
particulier au sein du Comité d’occupation de la Sorbonne). Pendant tout cette période les situationnistes se sont
exprimés, entre 1954 et 1957 dans la revue Potlach, puis entre 1958 et 1969 dans la revue Internationale
situationniste.

%3 « Le spectacle n’est pas un ensemble d’images mais un rapport social entre les personnes médiatisé par des
images » (Debord, 1967).

> Cf. ci-dessus, Nouveau réalisme, et globalement I’inscription de ’avant-garde artistique frangaise, européenne
et étasunienne (cf. Chapitre 2, II, B) dans la tradition Dada.
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ci, s’opposent en fin de compte deux conceptions des rapports entre art et vie quotidienne (G.
Debors a été, un temps, tres lié avec H. Lefevre) : un régime de vie aliéné, réglé par ’avoir et
le paraitre, construit autour de I’ceuvre d’art durable que le spectateur contemple ou écoute a
I’issue d’un échange marchand ; et un régime de vie « situ », vécu dans 1’action artistique
collective productrice de situations provisoires dont un ensemble de producteur-
consommateur fait I’expérience et ou la parole dite est fondamentale. Il faut aussi rappeler les
¢léments de la réflexion situationniste sur les comportements artistiques et la vie quotidienne,
qui résident dans une critique de la ville contemporaine et de 1’urbanisme corbuséen. Ils
débouchent sur trois notions : la définition programmatique d’une science des rapports entre
environnement et comportement urbains, la « psychogéographie »* ; la qualification du
comportement urbain situationniste, la « dérive »”*; et une théorie situationniste de
I’urbanisme, 1’ « urbanisme unitaire »*’. Je retiens, en particulier, cet extrait du Formulaire
pour un urbanisme nouveau de 1. Chtcheglov repris dans I’L.S., n°1, 1958 - cité par T. Paquot
(in Magazine Littéraire, 2001, p. 53) - : il faut « inventer de nouveaux décors mouvants qui
faciliteront I’activité principale des habitants qui sera la dérive continue ».

Les rapports entre Christo et le Situationnisme n’ont pas €té, a ma connaissance,
véritablement reconnus et par conséquent étudiés®. Quand je 1’ai interrogé a ce sujet, en
juillet 2003, Christo a nié tout rapport direct ou indirect de sa démarche avec le
Situationnisme, arguant d’abord d’un anachronisme (le Situationnisme serait postérieur a son
séjour parisien), puis qualifiant le mouvement lui-méme de délires d’intellectuels bien loin de
ses préoccupations. Pourtant, les ponts entre le Situationnisme et les principes théoriques et
pratiques de ’art christolien sont nombreux, et méme indirects ou fruits de I’air du temps, ils
n’en sont pas moins patents. La démonstration de la validité de tels ponts supposerait un
travail d’analyse du « milieu » de 1’art parisien fréquenté par Christo, que je n’ai pas mené¢ ici.
D’un coté, on reconnait la problématique de la marchandise et du spectacle, dans les
Empaquetages et les Vitrines, a fortiori dans les Empaquetages enfermés dans des Vitrines,
qui font des spectateurs, des chalands-voyeurs pour un objet offert, et des institutions
muséales, des lieux pour un commerce d’objets d’art. Mais cette problématique traverse toute
la production artistique européenne et étasunienne des années 1960, ce lien problématique

5 Définition : « Etude des effets précis du milieu géographique, consciemment aménagé ou non, agissant
directement sur le comportement affectif des individus. » (.S., juin 1958). La psychogéographie a été inventée
par 1. Chtcheglov, mais développée par 1’artiste anglais membre de 1’.S., fondateur et unique membre du Comité
psychogéographique de Londres, Ralph Rumney.

%6 Définition : « Un mode de comportement expérimental lié¢ aux conditions de la société urbaine. Technique de
passage hatif a travers des ambiances vari¢es. Le concept de dérive est indissolublement lié a la reconnaissance
d’effets de nature psychogéographique, et a I’affirmation d’un comportement ludique-constructif, ce qui
I’oppose en tous points aux notions classiques de voyage et de promenade. » (Debord, « Théorie de la dérive »,
in Les lévres nues, n°9, 1956).

>7 Définition : « Théorie de I’emploi d’ensemble des arts et techniques concourant & la construction intégrale
d’un milieu en liaison dynamique avec des expériences de comportement. » (in .S., n°1, 1958).

¥ Dans son ouvrage Art Since 1940. Strategies of being, J. Fineberg traite de « Christo and Jeanne-Claude » dans
le cadre du chapitre 11 intitulé « Politics and Postmodernism : The Transition to the Seventies », immédiatement
aprés avoir traité du Situationnisme. Il établit alors un lien implicite entre Situationnisme et art christolien en
introduisant la partie sur Christo et Jeanne-Claude par un paragraphe traitant des événements parisiens de mai
1968 auxquels Debord a activement participé. Les Christo sont alors établis a New York depuis plus de quatre
ans ! Il conclut a propos de la réalisation de The Pont-Neuf Wrapped « It is part of the complexity of meaning in
a Christo and Jeanne-Claude project that it sets in bold relief all the mechanisms within a society as each
constituency attempts to appropriate the reality of their monumental, temporary work of art into its normal
manner of functioning. (...) Everyone finds themselves doing their usual job, but now in relation to something
that has no practical purpose - a work of art. This idea has important parallels with Guy Debord’s situationnist
aesthetics. » (ibid., p. 357).
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n’est peut-Etre pas exclusif. D’un autre c6té, la démarche artistique de Christo telle qu’elle se
dessine avec sa premicre installation in situ parisienne, Le Rideau de fer - Mur de barils de
pétrole, 1962 (ct. Chapitre 3, 1II, B, 1) rappelle les principes et pratiques participationnistes
du Situationnisme : déclencher des situations dans lesquelles les acteurs oeuvrent le monde
d’art en exercant leur activité habituelle pour un objectif irrationnel. Mais, si 1’activité
artistique de Christo, puis de Christo et de Jeanne-Claude, a I’interface entre sphére publique
et sphere marchande, ainsi que certaines orientations thématiques et spécificités lexicales,
semblent s’apparenter au Situationnisme, leur intention n’est pas, loin s’en faut,
révolutionnaire. Leur installation aux Etats-Unis en 1964, condition du déploiement a
I’échelle du monde d’une pratique participationniste et événementielle de 1’art inscrite dans
I’espace de vie d’une communaut¢ humaine, montre d’ailleurs, nous le verrons, toute
I’ambiguité de ce rapprochement. Ainsi, s’il y a rapport entre la pratique artistique
christolienne et les principes théorico-pratiques qui réglent la construction de « situations », le
déploiement de I’activité christolienne n’a en aucun cas constitué¢ une forme de réalisation du
programme politique situationniste.

Christo passe les étés 1961 et 1962, en Allemagne, entre Cologne, Diisseldorf et Darmstadt.
Dans I’environnement de Mary Bauermeister, il rencontre K. Stockhausen et J. Cage, les
membres de Fluxus, parmi lesquels Nam June Paik, et enfin J. Beuys (Chernow, 2002,
p. 58)”. Les accords sont les mémes : le réel comme support et matériau de 1’ceuvre jusqu’au
travail du corps humain, du corps social et politique dans la « sculpture sociale » (Beuys), le
décloisonnement des arts jusqu’au happening ou la performance qui substitue la catégorie de
I’actant a celle de Dartiste et brouille sa figure, 1’investigation des rapports entre vie
quotidienne et art jusqu’au dépassement de la question de I’appropriation du réel dans celle de
la réalisation de la vraie vie dans I’action artistique®. La biographie de B. Chernow (2002)
rend compte de relations suivies entre Christo et Nam June Paik, pour qui il a empaqueté un
poste de télévision en 1967°', et entre Christo et J. Beuys, qui était présent au vernissage de
I’exposition personnelle de Christo a la Galerie Schmela (Diisseldorf, RFA) en février 1963 et
qui a participé a I’érection du CubicMeter Package a la Documenta 4 (Kassel, RFA) en juillet
1968.

% Rappelons qu’a I’époque J. Cage est 4 Darmstadt au séminaire de H. Stockhausen, mais que tous deux
fréquentent 1’atelier de M. Bauermeister a Cologne, ou Christo les a d’abord rencontrés. Il viendra en Allemagne
invité par E. et D. Krosenkranz, des industriels du textile introduits dans le monde de 1’avant-garde européenne,
puis il exposera a Cologne en 1961 (Haro Lauhus Galerie) et a Diisseldorf en 1963 (Schmela Galerie). 11 y
rencontrera aussi J. Beuys et Nan June Paik avec lesquels il entretiendra des liens d’amitié. Beuys, par exemple,
participera a la difficile mise en place de 5 600 CubicMeter Package, 1968, a la Documenta 4, de Kassel. Li¢ a
Beuys et Nan June Paik, il rencontrera aussi les events du groupe Fluxus. Certaines formes de 1’action artistique
christolienne peuvent d’ailleurs rappeler les principes de la « sculpture sociale » de Beuys, cette action artistique
qui a pour objectif la transformation a trés grande échelle du corps social.

% J. Fineberg (2000, p. 356) cite J. Beuys : « Man is truly alive when he realizes he is creative, artistic being. »
ou « event the act of peeling a potato can be considered a work of art if it is a conscious act. ».

' Wrapped Television (For Nam June Paik) a été réalisée a la demande de Nam June Paik, par Christo, en 1967,
et signée deux fois: « Christo for Paik, 67 » et «Paik, 67 » (Chernow, 2002, p. 174). On trouve une
photographie de 1’objet dans le catalogue de I’exposition « Christo and Jeanne-Claude : Black and White »
(2000).
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C. Les Ftats-Unis et New York: la gradation de «1’entre-prise »
Christolienne sur la plaque tournante new-yorkaise

« Christo : En 1964, je savais que j’irais en Amérique parce que c’est la-bas que les choses
bougeaient. Dées 1962, a Paris, le célebre marchand Léo Castelli m’avait dit que ma place était en
Amérique. » (Baal-Teshuva, 1995, p. 26) .

En février 1964, Christo et Jeanne-Claude partent pour New York. Ils s’installent, aprés un
s¢jour a I’hotel, au 48 Howard Street, dans un local qu’ils n’ont plus quitté depuis lors. New
York et particuliérement cette adresse ou se trouvent I’atelier de Christo et le bureau de
Jeanne-Claude, constitueront dorénavant la plaque-tournante, le nceud, d’une activité
artistique devenue conjugale qui se déploiera aux Etats-Unis, en Europe, en Océanie et en
Asie®, et le siége social de I’entreprise qu’ils ont créée, la Javacheff Corporation (C.V.].). En
novembre 1973, Christo s’y fera naturaliser citoyen américain, un acte par lequel il mettra fin
a sa longue situation de réfugié et d’apatride. Jusqu’a cette date, en effet, le statut 1égal de
Christo reposait sur ce qu’on appelle un «titre d’identité et de voyage », un document
administratif qui lui permettait de vivre légalement aux Etats-Unis et d’obtenir des visas pour
ses déplacements a 1’étranger. Mais, a [’été 1973, il est arrété¢ et maintenu en détention a
I’aéroport de Tunis, parce qu’il ne peut fournir aux autorités un document indiquant qu’il est
pourvu d’une nationalité. Voyant dans cette mésaventure la confirmation que sa situation
d’apatride est devenue incompatible avec la pratique internationale de leur art, ¢’est-a-dire
avec l’intensification de leurs déplacements entre les différents lieux des projets, des
installations, des expositions et des conférences, Christo choisit de se faire naturaliser sans
attendre.

« Jeanne-Claude : Christo was perfectly happy for seventeen years with no passport, only
traveling documents. He enjoyed being stateless. I was unhappy with his refugee status because every
time we had to travel, even in Canada, he needed a visa. When we were going to many countries, I had

to start weeks ahead of time getting visas. Christo’s U.S. passport made my life easier. » (Chernow,
2002, p. 226).

A New York, Christo reprendra dans un premier temps la déclinaison chromatique des Store
Fronts (Devantures), exposés dans des galeries aux Etats-Unis et en Europe®, et les Wrapped
Woman. Tandis que Jeanne-Claude s’engage, avec force activisme et un entrisme remarqué®,

62 Citation d’un entretien de Christo avec Balkan Magazine, 1X, 1993.

53 A tel point que, pour de brefs séjours a 1’étranger, les artistes continuent de vivre a I’heure new-yorkaise, quel
que soit le lieu du monde ou ils se déplacent, donnant éventuellement des rendez-vous a leurs interlocuteurs au
milieu de la nuit. Ils réalisent ainsi un alignement de I’espace-temps de leur activité sur la place centrale new-
yorkaise.

% La Green Store Front, a la Castelli Gallery, New York, 1964, d’autres Store Fronts au Stedeljik van Abbe
Museum d’Eindhoven, Pays Bas, et surtout la Corridor Store Front (1 500 sq. ft, soit 139 m2) a la Documenta 4,
de Kassel, en 1968.

% Leo Castelli évoque le role de Jeanne-Claude au début des années 1960, a New York : « I couldn’t really go on
representing him. I already had what seemed like too many artists. One thing that helped me feel not too bad: his
incredible wife, Jeanne-Claude. Already it was quite apparent that she would do much better as a free agent than
if he stayed with the Gallery. » (Chernow, 2002, p. 175). Et Ivan Karp, I’administrateur de la galerie Castelli,
ajoute : « Jeanne-Claude gave her whole life to fiercely promoting Christo’s art. I felt put-upon. Her dinners
were an ongoing scandal. There was a kind of endless beseeching for his cause. It isn’t unusual to find a
dedicated artist’s wife, but this was more intense... I didn’t want to be in the same room with her. It was as if she
were on the wall, part of the exhibition. I don’t think that any rejection of her presence bothered her at all. Had I
been the gallery director instead of second in command, I might have been disconcerted to the point of
discontinuing the relationship. » (ibid., p. 160), ou encore « Jeanne-Claude reached into the art community with
tremendous conviction. They invited everyone they considered luminaries, whoever she imagined would be of
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dans une activité d’agent des productions de son mari. Christo crée par ailleurs des
installations indoors, les Wrapped Floor et Wrapped Staircase®, et outdoors, des structures
gonflables en toile sans armature, prises dans des filets de cordes nouées : Air Package,
Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven, 1966 ; 1200 CubicMeter Package, Walker Art
Center, Minneapolis School of Art, 1966 ; et, a la Documenta 4, 5 600 Cubic Meter Package,
Kassel, 1968. C’est a partir de 1968 qu’il est en mesure, sa notoriété s’accroissant et dans les
conditions que nous ¢tudierons ultérieurement, d’obtenir les autorisations et les capitaux pour
réaliser les projets d’empaquetage de batiments publics : Packed Fountain et Packed Tower, a
Spolete (Italie) ; la Packed Kunsthalle, a Berne ; puis, en janvier 1969, le musée d’art
contemporain de Chicago, The Museum of contemporary Art Wrapped. A 1’automne 1969,
s’ouvre, avec Wrapped Coast, la séquence des installations textiles in situ, en ville ou a la
campagne, de grande dimension (cf. tableau 01). L’activité in situ entraine de facto le
partenariat artistique avec Jeanne-Claude, tant la production de 1’ceuvre se complexifie’.
Pendant 1’été¢ 1968, Jeanne-Claude conduit seule la réalisation des projets pour le Festival des
deux Mondes de Spolete, tandis que Christo bataille avec les difficultés techniques
rencontrées dans I’érection du 5 600 CubicMeter Package, a Kassel. Cette production in situ
n’a cependant pas fait disparaitre totalement les empaquetages, ou les projets d’empaquetage,
d’objets de petite taille®®, dont Christo reste le seul auteur (cf. document 06). Ceux-ci
prendront néanmoins une tout autre place dans I’ceuvre christolienne, en devenant des moyens
de financement des ceuvres in situ. Elle a, en revanche, nettement pris le pas sur les
empilements, qui ne subsistent que sous la forme de quelques rares, et pour certains
colossaux, projets” : Ten Million Oil Drums Wall, Project for the Suez Canal, 1972 ; The
Mastaba of Abu Dhabi, Project for the United Arab Emirates, ou installations indoor : 56 Oil
Drums, Rijksmuseum Kréller Miiller, Otterlo, 1967 ; The Wall — 13 000 Oil barrels,
Gasometer, Oberhausen, Germany, 1999.

1. Les enseignements de la réalisation australienne d’un projet californien :
Wrapped Coast ou changer d’échelle et de lieu

« Shunk : I remember him sitting on the floor with Kender and me. He told us he was going to
America to do big projects, things that couldn’t be done in Europe. Except for the Iron Curtain, which

significance to Christo’s career. » (ibid., p. 152). De méme D. Bourdon, critique new-yorkais et bientdt premier
auteur d’un texte sur I’ceuvre de Christo et proche ami des artistes : « I knew the Christos before I started writing
for the Village Voice, but 1 don’t think they took me seriously until I became a weekly published critic. Then I
was on their hit list, to be pursued. » (Chernow, 2002, p. 151).

 Wrapped Staircase, 3 la White Space Gallery d’Anvers, Belgique, en 1969; Wrapped Floor and
Stairway,2 800 square feet drop cloths, au Museum of Contemporary Art, de Chicago, en 1969 ; Wrapped
floors, Covered Windows and Wrapped Walk Ways au HausLange Museum, Krefeld Germany, 1971.

67 Ainsi le critique L. Alloway, prenant part au débat portant sur la définition du role de Jeanne-Claude dans les
productions artistiques christoliennes, fait de 1’activité in situ la condition de I’émergence du couple-artiste : « I
see her role as very much part of what Christo has achieved. I imagine the packages and the sotrefronts were his
products singurlarly, with her encouragement. Whereas Wrapped Coast and the big environmental works are
absolutely as much Jeanne-Claude’s as Christo’s. I don’t know if they would use a word like collaboration. But |
can’t see the major projects without Jeanne-Claude. (...) Their art grows out of a thing that Christo was doing
singurlarly as an artist. She had joined him and enhanced it. » (Chernow, 2002, p. 198).

8 A titre d’exemples : Paquet sur diable, 1973 ; Wrapped Telephone, Project for L. M. Ericson Model, 1985 ;
Ericson Display Motor Unit 3111, Wrapped, Project for Personal Computer, 1985.

% Les deux projets d’empilement ont été abandonnés. Les artistes ont activement travaillé sur le second projet
The Mastaba of Abu Dhabi, congu en 1979, dans la seconde moitié des années 1990. 11 a été abandonné par les
artistes a I’automne 2001, a la suite des attentats perpétrés par 1’organisation terroriste islamiste Al-Qaida, le 11
septembre 2001, contre le World Trade Center et le Pentagone.
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wasn’t very big, he hadn’t done anything monumental yet. Well, I didn’t believe him. » (Chernow,
2002, p. 143).

Ainsi, I’établissement a New York ne correspond pas a un changement esthétique, c’est-a-dire
une transformation de 1’aspect formel ou matériel de 1’ceuvre christolienne, mais elle
correspond a une sorte d’amplification générale des principes esthétiques et partant des
pratiques artistiques constitutifs du style christolien. En vrai, tout se passe comme si, en se
localisant aux Etats-Unis, 1’activité artistique des Christo avait changé¢ d’échelle. Un
changement d’échelle qui concerne aussi bien 1’objet d’art, et tout particuliecrement sa
dimension, mais aussi I’activité artistique, la dimension spatio-temporelle et organisationnelle
de la maniere de le fabriquer. C’est précisément ce changement d’échelle que L. Alloway lit
dans les Store Fronts étasuniens™. L’évolution des objets d’art christoliens des Packages aux
Store Fronts annonce la gradation scalaire de 1’ceuvre ainsi que sa tension vers ce qu’il
appelle, a la suite des artistes, un Environmental Art.

Wrapped Coast, sa conception, son ¢laboration et son installation entre 1968 et 1969, s’est
implicitement imposé, du point de vue de la reconstruction historique de I’ceuvre, comme le
projet marquant un changement dans la production christolienne (cf. documents 07-a et 07-b).
Mais encore faut-il identifier et analyser les données qui permettent de justifier 1’énoncé de
cette rupture et d’en €laborer les termes. Que s’est-il joué autour de la réalisation australienne
de ce projet californien qui justifie cette considération ? Il me semble que Wrapped Coast
introduit au moins trois ruptures majeures dans la conception, la pratique artistique et la
prestation esthétique : la gradation scalaire des ceuvres, la formalisation de la « structure
organisationnelle » porteuse du projet, la sortie dans le monde, c’est-a-dire a la fois a I’autre
bout du monde et hors de I’espace relationnel de I’art institutionnel. En premier lieu, elle
correspond sinon a I’invention, en tout cas a la réalisation du premier « temporary large-scale
environmental work » (ceuvre environnementale de grande dimension temporairement
installée), locution par laquelle les artistes définissent leurs installations outdoors. Comme son
résumé titulaire I’indique, Wrapped Coast, Little Bay, Australia, One Million Square Feet,
1969, elle marque un changement d’échelle de I’ceuvre. Les artistes ont rendu manifeste la
discontinuité scalaire avec les précédents projets et réalisations par les données numériques
fournies par le titre de I’ceuvre, d’une part - la précision dimensionnelle a pour fonction
manifeste de I’énoncer -, et par un jeu de comparaison dimensionnelle, d’autre part - la
réalisation précédente, Wrapped Museum of Contemporary Art, 1969, utilise une toile de
929m2 (10 000 sq. ft), Wrapped Coast, qui utilise 92 903 m2 (1 000 000 sq. ft) de toile, est
par conséquent d’une dimension exactement dix fois supérieure’’. Le propos de Wrapped
Coast est évidemment scalaire et notons qu’il s’énonce bien mieux en mesure avoir-du-poids
qu’en mesure métrique. Si c’est par le biais de données rapportées a la toile que les artistes
signalent effectivement le saut qu’ils entreprennent, elles impliquent aussi un changement
d’échelle du site d’installation : ’empaquetage couvre une superficie d’environ 2 kilometres
sur 50 a 250 metres et un dénivelé d’une puissance de 25 metres. D’ailleurs, le résumé

L. Alloway : « For me, the most appealing storefronts were the later, modern ones with few fixtures, like the
Castelli one; they had no texture or nostalgic charm. I also liked Christo’s concept of corridor leading nowhere.
His storefronts spread out like some of the Pop Art environments. They projected a sense of scale that extended
beyond the object. I see the storefronts as a very important turning point in his career, bridging the gap between
various-size packages and his later environmental pieces. Going from packages to storefronts was a step in that
expansion. From the storefronts, which still had a sculptural finesse about them, he went on to produce the large-
scale projects with their enormous environmental spread. » (Chernow, 2002, p. 168).

7! Rapportant cet exposé numérique aux fils déja tirés de la pelote biographique de Christo, nous remarquons que
la dimension de la toile est aussi dix fois supérieure a la dimension de celle que son pére avait été accusé d’avoir
brilée, dans 1’usine textile socialiste qu’il dirigeait. Le changement se lit peut-étre aussi dans cette amplification
réparatrice 1a.
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titulaire du projet immédiatement antérieur Wrapped (Packed) Hills, Project for Wrapping
(Packing) 30 hectares area et celui du projet cotier initial /5 miles of Packed Coast, Project
for the West Coast of the USA, 1968, énongaient eux les termes d’un changement d’échelle du
site : les titres étaient chargés de rendre manifeste le fait que les sites d’installation devaient
entrer en discontinuité scalaire avec ceux des projets précédents. Cette spécificité titulaire
montre que I’amplification dimensionnelle caractérisait, a I’époque, I’intention artistique des
Christos™. L’idée du projet réside toute entiére dans ce changement d’échelle d’intervention,
puisque rien, sinon justement I’empaquetage et la dimension de ’objet a empaqueter (« ligne
de cote continue, longue de 25 kilometres »), n’était véritablement fixé pour le projet originel
dont la localisation était, en 1968, « n’importe ou sur la cote californienne » (Bourdon, 2001,
p. 245), avant de devenir, par un concours de circonstances, la baie australienne de Little Bay,
en 1969. C’est tout naturellement le critére discriminant imposé par les artistes a leur directeur
de projet quand ils le chargent de chercher un site en Australie. Mais, sur le littoral australien,
celui-ci cherche et trouve un site a proximité de Sidney qui est loin d’offrir I’ampleur requise
par les artistes. Le dimensionnement de la toile deviendra par conséquent la manicre de
manifester le décrochement scalaire. Entre Wrapped Museum et Wrapped Coast, les Christo
ont effectivement changé 1’ordre de grandeur de leur intervention in situ et si passant des
Etats-Unis en Australie le projet voit son emprise au sol se réduire, c’est alors a la superficie
textile de signaler son ambition scalaire. Le gigantisme constitue depuis lors la caractéristique
la plus spectaculaire des projets et installations, qui culminera, en 1991, dans le dédoublement
du site d’installation de The Umbrellas, Japan-USA, lbaraki Prefecture, Kern and Los
Angeles Counties, California, 1984-91, de part et d’autre de ’océan Pacifique. En localisant
Wrapped Coast sur un littoral qui présente deux plans horizontaux étagés (un platier et un
rebord de plateau) séparés par un plan vertical (une falaise), en le sortant du cadre
d’intervention strictement intra-urbain des métropoles artistiques occidentales pour une zone
en périphérie de 1’agglomération située a une quinzaine de kilometres du centre de Sydney,
les artistes articulent aux problématiques de la limite et de la mobilit¢ précédemment
identifiées, celle de 1’échelle, entendue, a la maniere des architectes, comme le rapport de
mesure entre le corps humain et 1’objet (Boudon, 1991, pp. 4-6)".

Cette nouvelle dimension transforme aussi les modalités du travail artistique. C’est le premier
projet pour I’élaboration duquel les Christo (concepteurs et directeurs de 1’ceuvre) s’attachent
I’aide d’un directeur de projet. Celui-ci, résidant a proximité du site d’installation et donc
potentiellement détenteur d’informations et de compétences régionales, est chargé de
coordonner les opérations locales (négociations administratives et sociales, opérations de
terrain). Il s’agit de John Kaldor, un designer textile de Sydney™. Pendant 1’année
d’¢laboration de I’ceuvre les artistes téléguideront et superviseront depuis New York les

72 La dimension de la toile et la superficie du site d’installation ne seront plus jamais précisées dans les titres des
projets et réalisations apres 1’accomplissement de ce saut scalaire.

73 « Cette indispensable notion d’échelle (...) & coté de et différente de celle de “proportion” (...). Le paradoxe -
et la difficulté - est que I’échelle dans son usage le plus courant est liée a la proportion qu’elle accompagne :
pour le cartographe 2 est a 4 sur la carte comme 200 est a 400 sur le territoire du moment que la carte est au
1/100. Paradoxe auquel il faut mettre un terme : avec I’échelle il ne s’agit pas d’une régle d’homothétie mais
d’autre chose. Et -les architectes vous le diront- quand la taille change les choses changent. (...) La
“proportion” concerne les rapports entre les dimensions du monument, “lI’échelle” les rapports entre ces
dimensions et celles du corps humain. » (Boudon, 1991, pp. 4-6).

™ A ce jour J. Kaldor est I’un des plus importants collectionneurs et mécénes d’art contemporain en Australie. Sa
collection et ses interventions dans I’art contemporain sont a 1’origine d’installations et expositions organisées au
Musée d’art contemporain de Sydney. Une exposition qui s’est tenue au MCA de Sydney entre décembre 1995
et mars 1996, intitulée « From Christo and Jeanne-Claude to Jeff Koons : John Kaldor Art Projects and
Collection », a rendu compte de son activité de méceéne et d’intermédiaire dans I’art contemporain, une activité
qui a pour origine sa collaboration avec Christo et Jeanne-Claude sur Wrapped Coast.
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opérations conduites par ce dernier. Ils n’effectueront le voyage que pour procéder a la mise
en place de I’objet d’art. Wrapped Coast est aussi la premiere installation réalisée avec ’aide
d’un directeur technique, responsable de la construction”. Il s’agit de Ninian Melville,
commandant australien a la retraite, ancien membre du Corps du Génie Militaire, président du
Club des Alpinistes et environnementaliste local reconnu. Avec Wrapped Coast, ¢’est donc
I’instance plurielle conductrice de projets, la « craftmanship » (de Duve, 1989/b), la
conjonction synergique de compétences multiples aux aires et aux périodes d’intervention et
d’interlocution différenciées, que les artistes expérimentent pour la premiere fois (cf.
I0). Wrapped Coast, ¢’est donc aussi la finalisation d’un art opérationnel, un art du projet’ (cf.
Chapitre 4).
Enfin, Wrapped Coast est la premiere ceuvre réalisée et installée hors des Etats-Unis et
d’Europe, en dehors du « systéme de 1’art » (Christo, in Diamonstein, 1979, p. 89), aussi bien
du fait de ses acteurs, nous venons de le voir, que du fait de son actualité spatio-temporelle.
D’une part, ’objet d’art installé hors les bornes du parcours d’émigration de Christo, constitue
le premier jalon d’un déploiement de I’activité artistique qui prendra le monde, c’est-a-dire le
monde occidentalisé, dans la trame de 1’entreprise Christo, et fera de celui-ci la visée et I’aire
de ses actualisations. D’autre part, a la différence des ceuvres précédentes qui ont toutes €té
réalisées dans le cadre d’expositions ou de manifestations artistiques collectives, et/ ou
autour et a l’intérieur des sieges d’institutions muséales, éventuellement a la faveur
d’expositions personnelles (Wrapped Museum of Contemporary Art, Chicago, 1969), I’objet
d’art australien sera installé hors les murs de 1’art. Bien qu’il ait tout d’abord proposé son
projet d’empaqueter un littoral au Los Angeles County Museum, c’est en effet dans 1’enceinte
d’un hopital et en dehors d’une manifestation artistique que le projet sera ¢labor¢ et installé.
Wrapped Coast échappe donc a ce type d’environnement institutionnel qui, a travers une
commande ou une invitation, impose a 1’ceuvre les circonstances d’un lieu, d’un temps, d’un
cadre juridico-financier et éventuellement de spécifications, pour développer sa propre
détermination spatio-temporelle et ses propres spécifications matérielles et formelles, celles
produites par le projet. Il n’est pas indifférent dans cette perspective que Wrapped Coast ait
¢té installé a Sydney et a la limite géographique de I’agglomération ou aux confins de
I’urbain. C’est le premier projet qui, en tendant vers le rural, échappe d’une part, a la
bipolarité¢ conflictuelle du monde artistique des années 1960 (Paris et au-dela Europe, New-
York et au-dela Etats-Unis), et d’autre part, au rapport de la ville métropolitaine et de 1’art en
général, de I’avant-garde en particulier. Wrapped Coast traite a sa maniere la question de la
centralité urbaine artistique - le lieu central de 1’activité artistique et de la mise en vue de ses
productions — en 1’abandonnant. Il procede a une forme d’exurbanisation, de transfert vers la
périphérie urbaine ou de relocalisation périphérique, quel que soit le nom qu’on donne en
géographie a ce phénomeéne, de D’activité artistique. Les précédents projets christoliens
¢taient, en effet, urbains et plus encore métropolitains. Avec Wrapped Coast, ¢’est la nature
particuliére de I’in situ du projet christolien qui est alors définie (cf. Chapitre 3, III, B).

« Chassé » a Paris par le réseau frangais de la Castelli Gallery, les Christo ont fait des
Etats-Unis le contexte et le cadre: ’espace-étendue, le territoire et 1’espace fonctionnel,
d'épanouissement de leur pratique artistique’”’. Tout a fait paradoxalement et, de fait,

7> Par contre, les artistes avaient déja travaillé avec des ingénieurs, en particulier depuis les trois Cubic Meter
Packages, ils s’étaient attachés les services de Dimiter S. Zagoroff, un ami a la profession bien utile puisqu’il
était ingénieur en mécaniques au MIT.

7% Le terme de projet apparait pour la premiére fois dans I’ceuvre de Christo avec Mur de barils de pétrole, en
1962. 11 est utilisé alors pour désigner la forme que prend 1’expression de I’intention artistique : 1’avant-projet
graphique.

7T «B.D.: Well, you have always known the effectiveness of size. Obviously that was one of the things you
learned early on from your propaganda art. But what of the scale of your initial work? Ch.: It was small because
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incidemment, c’est ce que souligne la délocalisation australienne du projet californien
Wrapped Coast. D’une part, a travers le déplacement de son propos scalaire du site (intitulé
du projet €tasunien) a la toile (intitulé de la réalisation australienne) : I’immensité spatiale
étasunienne est compatible avec le gigantisme des projets christoliens™. Et d’autre part, a
travers son « téléguidage » a distance depuis la plate-forme fonctionnelle new-yorkaise : le
centre ¢tasunien offre le cadre €économique des projets. Les Etats-Unis sont un cadre de
Iactivité artistique constitu¢ dans un premier temps, celui des petits empaquetages et des
Store Fronts, par les ¢éléments marchands et muséaux du monde de I’art new-yorkais et
étasunien” (cf. annexe 07), puis dans un deuxiéme temps, celui des ceuvres monumentales in
situ outdoors, par les regles libérales d’un fonctionnement de type entrepreneurial et les regles
culturelles d’un fonctionnement démocratique de type pragmatique systématiquement
utilisées par la Javacheff Corporation (C.V.].). Ainsi, depuis 1969, sept des douze projets in
situ outdoors installés sont étasuniens, les deux projets en cours le sont eux aussi (cf. tableau
01), tandis que dix-neuf des vingt-quatre principaux projets qui ont ét¢ abandonnés ou qui ont
échoué¢ sont européens (quatorze et demi), japonais (un et demi) ou autres (trois, non-
¢tasuniens) (cf. document 01). Les formes de cette pratique n'évolueront pas, mais elle
s'effectuera a des échelles de plus en plus grandes, nécessitant des financements de plus en
plus importants (cf. tableau 02) et impliquant la participation et 1’autorisation de
communautés humaines de plus en plus vastes (cf. tableau 03). Ainsi, il n’est pas réducteur
d’envisager la derniere étape de ce parcours du point de vue de ses attributs économiques et
politico-administratifs, conditions de réalisation de projets de plus en plus ambitieux. Aux
Etats-Unis, les Christo ont pu inventer les modalités d’articulation des projets a la sphére
marchande :

you know, I was in France, I was speaking very poorly, I had no means, I was living in a very small place, and |
had a seventh floor studio, a little room in a Paris house, and of course the only material that was around me was
very humble, small things I could manipulate at that time, or use for my work. » (Diamonstein, 1979, pp. 83-84).

A coté de Wrapped (Packed) Hills, Project for Wrapping (Packing) 30 heactares area et de 15 miles of
Packed Coast, Project for the West Coast of the USA, 1968, un projet (atypique) de la méme époque, Closed
Highway, Project for 5 000 Miles, 6 lines, East-West Highway accross the USA, 1969, énonce la méme
préoccupation dimensionnelle et sa congruence avec I’immensité du territoire étasunien. Rappelons que 5 000
miles équivaut a 8 045 kilometres.

7 « A-F. P. : Je posais également la question parce que la situation de I’art contemporain était & ce moment trés
différente a New York et en Europe... Ch. : Oui, bien sir. J.-C. : Eh bien, je pense que le fait que Léo Castelli
nous ait dit en 1961 que I’on devrait aller & New York était profondément motivant. Mais ce dont nous ne
parvenons pas a nous souvenir ¢’est du moment exact ou nous avons décidé de partir. Tout ce que nous savons
c’est que durant toute 1’année 1963 nous disions chaque semaine a nos amis de Paris “La semaine prochaine,
nous volons vers I’Amérique”. Mais nous n’avions jamais d’argent pour les billets d’avion. Ch.: En 1962,
Sydney Janis monta une importante exposition intitulée “Les Nouveaux Réalistes”. C’était la premiére fois
qu’étaient rassemblés le Pop Art, les Nouveaux réalistes et certains représentants de I’art “Néo-Dada”. Il
m’emprunta deux “empaquetages” et les exposa a I’automne 1962. Sonnabend et Castelli voulaient faire une
exposition de groupe avec mon travail et au printemps 1964, je suis venu ici pour faire cela. Cela s’appelait
“Quatre chez Léo Castelli”. Il y avait Richard Artswager, Alex Hey, Bob Watts et moi. Ensuite nous sommes
rentrés d’Europe pour prendre notre fils et nous avons immigré en septembre 1964. Plus tard, en 1966, j’ai eu
une exposition personnelle chez Léo. A.-F. P.: En 1968, vous exposez chez John Gibson... J.-C.: Il était
spécialisé dans I’art invendable. Un homme trés courageux. Ch. : Il s’occupait d’art “difficile” et d’ceuvres
novatrices. Comment cela s’est-il pass¢ ? En 1966, j’exposais chez Léo Castelli une piéce congue spécialement
pour le lieu C’était trés exaltant. Dans sa galerie du haut de la ville, dans la 77¢ rue, Léo Castelli avait une picce
carrée. Mon travail était destiné a remplir physiquement tout 1’espace. Bien siir, c’est difficilement
“photographiable”. (...) En 1966, j’ai exposé€ pour la premiére fois dans un musée. J’y ai également réalisé un
projet propre au site. Gibson a vu cela et ¢’est ainsi que j’ai eu une exposition dans sa galerie en 1968. C’était un
endroit assez petit, plutét pour vendre des idées. » (Penders, 1995, pp. 37-39). Ajoutons que la Sonnabend
Gallery est mentionnée dans la liste des souscripteurs de Valley Curtain (Christo, 1973) et de Running Fence
(Christo, 1978/a).
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« A.-F. P. : Pensez-vous qu'il vous aurait été possible de réaliser vos projets, votre sociéte
[C.V.J.] dans un autre pays que les USA ? Christo : Non, je ne crois pas. Les projets sont réalisés
partout dans le monde, mais la sociéte n'aurait pu exister dans un autre pays. Nous profitons des
ressources du systeme capitaliste. Ici, c'est un des systemes capitalistes les plus libres et les plus
ouverts du monde. » (Penders, 1995, p. 45)

et a la sphere publique :

« Christo : My work is complex, ambiguous. What I learn here -the American system, society,
the way the whole big machine work- I found perfect to use for my projects. To grab American social
structure and make it work, this is what I learn in America. » (Tomkins, 1978, p. 34)80,

dont dépend leur réalisation. Aux Etats-Unis, les Christo ont inventé 1’outil opérationnel de
leurs projets : une entreprise, la Javacheff Corporation (C.V.J.). Elle leur permet d’échapper
au « systéme de ’art », a ses pratiques économiques et a ses pratiques institutionnelles. En
tant que structure financiere, la C.V.J. sert a dégager et a gérer les moyens financiers de
I’activité artistique et en tant que structure juridique, elle engage la responsabilit¢ morale et
civile des artistes aupres des instances politiques et administratives de la régulation sociale.

2. Les conditions économiques de 1I’ccuvre

« Christo : When I was in Washington at a meeting for the National Endowment [for The Arts]
to make some possible efforts to better relations between artists and business people and the big
corporations, in the end I was so furious that I told them, why should we not talk in decent terms? The
business community and the government always try to see artists as the orphans and the blind, on a
charity level. Why not to talk on a ego level? Artists have a great ego and you, the company, have a
great ego. There is nothing wrong with that. In the great period of the Renaissance, in the great period
of Christianity, the pope and the king recognized their identity. J.-C. : During the Renaissance the
business community knew that helping the arts is good business, while today helping the arts is
charity. » (Diamonstein, 1979, p. 96).

Les artistes sont financierement autonomes, alors que les frais engagés pour la fabrication des
projets artistiques sont considérables et cumulatifs. The Umbrellas, le plus onéreux des projets
réalisés, leur a colité 26 millions de dollars. Les cotits de production s’additionnent quand les
artistes travaillent sur plusieurs projets a la fois, mais ils sont aussi segmentés en postes
budgétaires différenciés qui sont concomitamment, successivement ou alternativement
sollicités dans le cours d’un méme projet. Par conséquent, ils ont inventé les moyens
opérationnels du financement des projets : une société a responsabilit¢ limitée, la Javacheff
Corporation (C.V.J.), qui, en tant que structure financiere, sert a dégager et a gérer les
moyens financiers de ’aspect économique de 1’activité artistique. Les artistes sont tres
attentifs au maintien et a la communication publique du principe de double autonomie
financieére de 1’ceuvre par rapport a la sphere publique des subventions et dotations, et par
rapport a la sphere marchande du mécénat, et, au-dela, de la publicité et des bénéfices réalisés
sur la vente de produits dérivés. Ce principe constitue une différence majeure avec les
pratiques d’autres artistes étasuniens producteurs d’ceuvres monumentales in situ (cf. Chapitre
3, 111, B, 1). Il est affirmé et réaffirmé sur tous les supports de diffusion d’images de 1’ceuvre :
« The artists do not derive income from the sale of... [this book, this video tape, etc.] » est la
formule consacrée, elle est affichée dans les points de vente attenants aux expositions de

% La citation implique aussi I’articulation des projets & la société civile. Nous ne traiterons pas directement ce
point ici, sinon dans ses relations avec la sphére de la régulation sociale, mais nous y reviendrons dans le
Chapitre 3, III, B et surtout dans le Chapitre 4, II, A et B Il s’agit en fait de bien plus que de la sphére juridico-
administrative, et comme 1’énonce Christo dans la citation ci-dessus, d’une rencontre avec un espace de vie et un
espace vécu facilitateurs.
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I’ceuvre, elle est répétée dans tous les communiqués de presse officiels (cf. annexe 02). Il
s’articule d’un c6té a un discours sur la liberté créatrice en général et celle particuliere gagnée
par Christo dans son mouvement d’émigration hors du bloc socialiste, et de I"autre a un
discours sur le don public de I’installation. Ces deux discours ne sont pas toujours bien
distingués I’'un de l’autre®. Dans ce contexte, les Etats-Unis, définis comme un espace
particulier de régulation et de fonctionnement d’une économie de marché, ont sans doute
permis la rencontre avec un marché de l'art et surtout avec des acheteurs qui pouvaient
supporter ces projets®, mais ils ont surtout offert des régles de vie et les formes d’organisation
économiques qui permettaient d'envisager les conditions de leur possibilité.

« S. Hodes : He was the first artist, to the best of my knowledge, to create and do business
through the corporate form. I organized the Valley Curtain Corporation. Through that structure, we
achieved the ultimate, which was limited liability for the artist. The Valley Curtain Corporation
executed all the contracts. In time, other artists copied Christo, and now many of them conduct
business through the corporate form. We did not incorporate to avoid taxes or to shelter income. It
was done to avoid liability. I think that the Christos were the first to recognized that the law could be
used to protect their assets in the event of an unpredictable catastrophe. » (Chernow, 2002, p. 202).

Depuis 1970, les artistes ont décidé d'inscrire leur activité artistique dans la forme juridique et
financiere d'une entreprise économique. C'est a travers la C.V.J. que les Christo se sont donné
les moyens de production de leur ceuvre. La C.V.]J. est une entit¢ économique de droit
américain, représentée, depuis sa fondation, par Scott Hodes, un avocat de Chicago. Elle est
enregistrée dans le Delaware, un Etat connu pour ses faibles contraintes fiscales. Pour chacun
des projets S. Hodes crée une entit¢ autonome, une filiale donc, enregistrée dans I'Etat
concerné. Les statuts de la filiale correspondent aux régles de droit en vigueur dans cet Etat,
son président est le directeur du projet®. Les Christo sont a la fois les dirigeants et les seuls
actionnaires de la holding. Le statut « en responsabilité limitée » de la C.V.J. et de ses filiales,
et la structure en holding, sont des points importants de 1’organisation économique de leur
activité artistique, puisque la responsabilité financiére incombe a I’entreprise et non pas aux
individus, et qu’en cas de faillite d’une filiale les pertes sont limitées a ce qui a été réellement
investi par celle-ci au titre de ’activité qu’elle a menée, ce qui permet de circonscrire les
risques financiers a chacun des projets. La C.V.J. est une entreprise, une structure juridique et

81 « Le fait que Christo et Jeanne-Claude paient leurs projets de leur propre poche est également une décision
esthétique. Ils veulent travailler dans une totale liberté, qui est leur bien le plus précieux. C'est pourquoi ils
n'acceptent aucun sponsor. En conséquence ils peuvent faire ce qu'ils veulent, comme ils le veulent, ou ils le
veulent, mais évidemment, pas toujours quand ils veulent. Ils ont attendu 24 ans avant d'obtenir 1'autorisation
d'empaqueter le Reichstag et 10 ans pour le Pont-Neuf. », (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 27). Ou encore,
« Les Christo ne dépensent pas leur argent pour satisfaire les plaisirs habituels de la plupart des gens. Ils ont
leurs propres priorités et le dépensent pour ce qui est leur plaisir, a savoir la construction d’ceuvres d’art dédiées
a la JOIE et a la BEAUTE - avant tout pour eux et leurs collaborateurs, et aussi pour que tout le monde en profite
gratuitement. Il ne peut y avoir de remboursement de leurs dépenses puisqu’on ne paie pas pour voir leurs
ceuvres et qu’ils n’acceptent aucune proposition publicitaire. Ils n’ont jamais recu un sou sur les posters, cartes
postales, livres, films, etc. La plupart des artistes regoivent des subventions, des dotations provenant de
fondations et des commandes de méceénes. Les Christo refusent tout cela. (...). La quéte de liberté est ce qui a
poussé Christo a quitter sa patrie, la Bulgarie, a I’age de 21 ans, lorsqu’elle était sous tutelle communiste. Christo
et Jeanne-Claude ne seront jamais pieds et poings liés. Ils refusent tout accord commercial - quel que soit le prix.
En 1998, ils ont refusé 1 million de dollars pour un spot publicitaire télévisé de 60 secondes sur une chaine
japonaise. » (Christo et Jeanne-Claude, 2000, pp. 29-31).

%2 Notons que les collectionneurs européens représentaient encore 80% des acheteurs des ceuvres préparatoires de
Christo en 1970-76 (cf. Chernow, 2002, p. 227).

% La Verhiillter Reichstag GmbH était, par exemple, la filiale de la C.V.J. en charge de The Reichstag Wrapped.
Elle était présidée par les co-directeurs du projet, R. Specker et W. Volz. Pour The Umbrellas, la C.V.J. avait
créé deux filiales distinctes, 1’'une, « The Umbrellas Corporation, Japan », de droit japonais, I’autre, « The
Umbrellas Corporation, California » de droit californien.
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financiére qui permet aux artistes de produire, de construire et d’installer leur ccuvre®. Elle
sert a gérer les flux monétaires qui président a la réalisation des projets : au crédit, les ventes
des ceuvres préparatoires de Christo, et au débit, les frais engagés dans les projets et dans la
réalisation de ceux-ci.

« Tous les revenus provenant de la vente des ceuvres originales de Christo, croquis travaux
préparatoires sur papier, dessins et collages montrant a quoi ressemblera le projet, sont dépensés
pour la préparation, la réalisation et le démontage des ceuvres - non seulement il n'y a pas de
bénéfices mais ils ne récuperent méme pas leur mise. (...) Tout le produit des ventes provenant des
empaquetages des années cinquante et soixante, et des travaux préparatoires présentant les futurs
projets, est dépensé pour la réalisation de ces projets: matériaux, main-d'cuvre, transport,
assurances, voyages, ingénieurs, avocats, collaborateurs, locations, etc. » (Christo et Jeanne-Claude,
2000, p. 27).

Les études préparatoires (cf. document 06), mais aussi les petits empaquetages (cf. document
02), sont utilisés comme un moyen de production des oeuvres : « elles génerent un capital »
(Penders, 1996, p. 93). Elles sont considérées par les artistes comme du papier-monnaie et des
bons de garantie des emprunts bancaires qu’ils effectuent®. Leur production participe d’une
logique de marché : leur multiplication assure le financement des projets et permet la
diversification des sources, mais leur limitation détermine leur valeur marchande.

« Jeanne-Claude :Le coté étrange de tout cela est que la loi dit que si vous voulez une société,
il vous faut des employés. Alors Christo est l'employé ! Par exemple si la société dépense 26 millions
de dollars pour construire The Umbrellas, cela signifie que Christo et moi avons donné 26 millions de
dollars a la société. (...) C’est simple avec un artiste. Si je dis “j'ai besoin d'argent”, il répond ‘je vais
t'en faire” (avec des dessins). » (Penders, 1995, p. 33).

Dorénavant, dans la nomenclature christolienne les petits empaquetages s’appellent Multiples
Objects, comme une preuve de plus de leur glissement définitif sous le régime global de 1’art
in situ et outdoors et de sa gestion économique.

L’activité commerciale ne s’étend donc pas aux installations : la C.V.J. ne vend pas de tickets
aux visiteurs, le spectacle en est gratuit. Sur leur site elle ne vend pas plus de services aux
spectateurs : survol en avion, tour en bus, etc. L activité commerciale de la C.V.J. ne s’étend
pas non plus aux « produits dérivés » vendus in sifu ou hors site. L’entreprise ne vend pas de
cartes postales, de posters, de photographies, de T-shirts, et ne percoit aucun pourcentage sur
la vente de ces articles, ni par ailleurs sur la vente des ouvrages ou des cassettes vidéo qui
représentent les ceuvres. Mais elle autorise et contrdle ce type de commercialisation de
I’image de I’ceuvre. Parce qu’elle permet aux propriétaires fonciers avec lesquels les artistes
engagent des négociations pour la signature de baux de location des terres et aux
administrations avec lesquelles ils ménent des négociations pour 1’obtention de permis
d’installation, d’envisager le dégagement de profits en cas de réalisation de I’ceuvre, c’est la
gestion de cette autorisation qui est, en effet, stratégique.

« Christo : Jeanne-Claude est un marchand, mais il lui faut réaliser de [’argent comptant.
Nous ne pouvons pas dire a nos ouvriers que nous ne pouvons pas encore les payer car nos

8 Scott Hodes, dans un courrier destiné au directeur du Federal Bureau of Land Management, Etat du Colorado,
qualifie la Valley Curtain Corporation, filiale historique de la C.V.J. établie pour Valley Curtain, Riffle Gap,
Colorado, 1970-72, en ces termes : « Mr. Jan van der Marck, Project Director and Executive Vice-President of
the Valley Curtain Corporation, has asked that I confirm to you in writing that the Valley Curtain Corporation an
Illinois corporation, has been qualified to do business as a foreign corporation in the State of Colorado. »
(Christo, 1973, p. 52).

% La Citibank a accordé, en 1983, un crédit de 800 000 dollars a la C.V.J. pour financer la phase terminale du
projet Surrounded Islands. A cette époque Christo avait déja investi trois millions de dollars dans ce projet,
dégagés de la vente de ses piceces préparatoires (Spies, 1998/a, p. 176).
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collectionneurs ne nous ont pas encore payés. Nous travaillons dans le monde réel ! Voila pourquoi
Jeanne-Claude a besoin d’argent liquide et ceci n’a rien a voir avec le commerce de l’art. L art
business est une fantaisie. Les collectionneurs comprennent que nous ne travaillons pas comme les
autres artistes. C’est aussi la raison pour laquelle elle travaille avec quelques marchands qui peuvent
acheter et payer comptant. » (Penders, 1995, p. 29).

La C.V.J. est donc l'interface entre le marché de I'art, dont dépend le financement des ceuvres,
et le marché des biens industriels, des services et de I'emploi, dont dépend la réalisation des
projets. La congruence entre les modes de production de 1’ceuvre chez les Christo et les
pratiques entrepreneuriales des acheteurs d’ceuvres préparatoires a sans doute favorisé la
constitution d’un marché propre, qui s’est révélé suffisamment porteur®. Les Christo intégrent
les comportements économiques de leurs acheteurs dans leurs pratiques artistiques. Les
acheteurs se reconnaissent dans la démarche marchande des Christo :

« The Christos (...). They are not only great artists but also great entrepreneurs. (...) After all,

the Christos successfully started, operated and dissolved 15 companies in 20 years, all self-financed to
the tune of $160 million (by the 1995 value of the dollar). » (Lilja, 1996, p. 3).

Le principe du financement de 1’ceuvre dit « par souscription» a travers les ceuvres
préparatoires, est le suivant: la C.V.J. envoie a ses acheteurs habituels ou potentiels des
contrats par lesquels elle leur propose des ceuvres préparatoires d’une valeur donnée a un prix
d’achat 30 a 40% inférieur® (cf. annexe 03-a). L’offre est valable pour un laps de temps
donné et fixé par l’offre contractuelle. Ce principe permet a la C.V.J. des liquidités
supérieures a ce que lui procurerait la vente ceuvre préparatoire par ceuvre préparatoire. Les
acheteurs achetent un bien, les ceuvres préparatoires, tout en souscrivant a 1’ceuvre en cours
d’¢élaboration. Les ceuvres préparatoires sont donc des « produits »* financiers, mais ce sont
aussi des bons de souscription. Ce sont des produits puisqu’elles ont en soi une valeur
d’échange, un équivalent monétaire® : la somme d’argent qu’elles rapportent soit directement
par la vente aux acheteurs, soit indirectement en garantissant les emprunts bancaires. La
définition économique de ce produit financier est, en fait, complexe. Le procédé ressemble a
une vente d’actions, en ce qu'il permet aux Christo d'obtenir des fonds, investis dans une
production, dont le degré de réussite aura une répercussion positive ou négative sur la valeur
des dessins préparatoires achetés. Toutefois, leur achat ne donne pas un droit de regard sur la
production a leur propriétaire, comme c’est le cas pour I’actionnariat. Le procédé¢ ressemble a
une vente d’obligations, dans la mesure ou il assure a la C.V.J. une rentrée de fonds, tout en
tenant les obligataires en dehors du processus de décision : contrairement aux actionnaires,
propriétaires de parts de l'entreprise, les obligataires n'ont pas leur mot a dire sur la conduite
de la production. Toutefois, la valeur des intéréts offerts par une obligation est immuable sur

8 A.-F. Penders (1996, p. 98), résumant ’étude qu’elle a réalisée pour la période 1972-1992, rappelle que les
ceuvres de Christo sont celles qui se vendent le plus cher sur le marché du Land Art en ventes publiques et
qu’elles constituent la majorité des éditions vendues.

87 A titre d’exemples, le contrat se souscription de Valley Curtain : achat d’ceuvres préparatoires d’une valeur de
14 290 dollars pour un montant 30% inférieur, celui de Running Fence était le suivant : achat d’ceuvres d’une
valeur de 33 500 dollars pour un montant de 20 000 dollars, soit 40% inférieur.

% La citation compléte est « Christo : les dessins sont en quelque sorte des “produits” qui peuvent étre
collectionnés ou vendus, mais ils ne se substituent pas au projet proprement dit. » (Penders, 1995, p. 7).

% En 1975, les prix de vente des ceuvres préparatoires de Running Fence, atteignaient pour les plus petites
d’entre elles 4 200 dollars et pour les plus grandes 19 000 dollars (Tomkins, 1978, p. 25). En avril 1991, soit 6
mois avant la mise en place du projet The Umbrellas, les petites photographies peintes -28cm x 35cm- valaient
35 000 dollars, tandis que les dessins les plus grands -144cm x 244cm- atteignaient 360 000 dollars, Source :
Daily News, USA Weekend, 12-14 avril 1991. Pour ce qui concerne The Reichstag Wrapped, le prix des ceuvres
s’était établi entre 6 900 et 167 700 Euros, Source : Connaissance des Arts, n°509, septembre 1994.
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le marché financier, alors que, dans ce cas, la valeur des dessins va varier sur le second
marché. Ce sont donc des bons de souscription, symboliquement puisqu’elles sont a
proprement parler, dans leur multiplicité et leur diversité, des parts de 1’ceuvre™, des figures
partielles réduites sur papier, mais aussi économiquement puisqu’elles portent en puissance
I’ceuvre qu’elles contribuent directement a financer. Elles ont une valeur relative a
I’installation dont elles sont la représentation et la médiation. Ainsi, leurs « souscripteurs-
acheteurs », comme les appelle Jeanne-Claude, font certes un investissement financier, mais
ils participent surtout au processus de production de I’ceuvre’’, cette participation ne leur
donnant aucun droit de regard sur sa conduite.

« Christo : Bien siir il y a des gens qui achetent pour investir, mais 70% de ceux qui achetent
mes dessins le font parce qu’ils sont passionnés par la réalisation du projet. Ces collectionneurs
savent qu’ils engagent une veritable “mécanique”. Les hommes d affaires et les industriels y voient de
nombreuses similitudes avec leur propre vie. Mes projets comportent pas mal d’aspects proches du
travail des entrepreneurs. Ainsi le collectionneur n’achéte pas seulement un dessin mais il sait aussi
que le processus de réalisation en cours appartient a l’ceuvre. Souvent ils viennent voir le projet,
visitent les expositions qui [’accompagnent et apprécient d’étre informés de son évolution. » (Penders,
1995, p. 31).

L’installation sanctionne (ou devrait sanctionner), pour les artistes, le moment de 1’équilibre
entre les revenus et les colts, et le surgissement de I’ceuvre dans la sphére non-marchande du
don : I’ceuvre exposée offerte au public. Elle détermine I’arrét définitif de la « planche a
billets » (la production des ceuvres préparatoires) et la disparition de la filiale de la C.V.J.
(instrument de 1’articulation aux marchés). Pour le souscripteur, elle sanctionne le temps de
I’appropriation d’un bien dont la valeur n’est ni marchande, puisque I’installation est offerte
sans contre-partie financiére a son public, ni pérenne, puisqu’elle est rapidement démantelée’.
Les souscripteurs ont acheté une part de I’ceuvre qui, a d’autres, est offerte gratuitement dans
sa totalité, mais ils ont développé avec celle-ci, a travers cet investissement, un rapport
particulier” : une valeur de lien s’est associée a la valeur marchande de I’ceuvre. Les
souscripteurs ont donc acquis, a travers les ceuvres préparatoires, un statut d’agents de
I’ceuvre, une médiation économique dans le processus de production de I’ceuvre, reconnue par
leur citation dans les listes des contributeurs présentées dans les ouvrages documentaires
édités par les artistes (cf. annexes 03-a et 03-b). Nous rencontrons la une actualité particuliére
de la trilogie « authorship » / « Craftmanship » / « spectatorship » conceptualisée par T. de
Duve (1989/b). Les ceuvres préparatoires sont un capital pour les Christo, précisément produit
par Christo et géré par Jeanne-Claude, et un investissement pour les « souscripteurs-
acheteurs », mais un investissement qui n’implique pas un usufruit particulier et encore moins
une propriété de 1’ceuvre installée. Ils peuvent jouir collectivement de I’ceuvre mais non pas
en disposer individuellement. L’ceuvre installée est (souvent) un empaquetage, qui, a I’instar
du conditionnement d’une marchandise, permet la mise en circulation de [’objet qu’il
recouvre, mais celui-ci circule dans la sphere du don et non pas dans la sphere marchande, a

% Chaque oeuvre préparatoire présente, comme nous le verrons plus loin,  la fois un fragment de 1’installation a
venir et un point de vue partiel sur celle-ci.

! A.-F. Penders (1996, p. 98), corroborant par son étude les constations des Christo, souligne que les oeuvres
préparatoires vendues sur le marché des ventes publiques ne se représentent que trés rarement sur le second
marché. Il y a par conséquent peu de spéculation sur les ceuvres.

%2 « Christo : This $26 million is being spent for a work of art that cannot be bought, cannot be purchased, cannot
be controlled. No one can sell tickets. », source: Los Angeles Times du 23 mai 1991, rubrique « Metro News », a
propos de The Umbrellas.

%3 L’acheteur peut imaginer avoir contribué a la réalisation de la partie de I’installation compléte dont il a acheté
une représentation.
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I’instar d’un cadeau. Une fois démantelée, il reste au moins au collectionneur le papier
(monnaie) de I’empaquetage®. Ou bien, dans un registre plus funeste (Laporte, 1985, pp. 33-
35), I’ceuvre installée est un linceul qui réalise et signifie la disparition de I’objet qu’il
recouvre, par la-méme rendu inappropriable”.

3. Les conditions politico-administratives de 1’ceuvre

« The temporary large-scale environmental works (both urban and rural environments) have
elements of painting, sculpture, architecture and urban planning. (...) Once the work of art has been
read for what it really is, then the process preceding the completion is easily understood. Nobody
discusses a painting before it has been painted. But architecture and urban planning are always
discussed before completion. People discuss the possibility of a new bridge, a new highway, a new
airport before those are built. (...) Our projects are discussed and argued about, pro and con, before
they are realized. To understand our work one must realize what is inherent to each project. However
there is an important difference between our works of art and the usual architecture and urban
planning, we are our own sponsors and we pay for our works of art our own money, never accepting
any grand nor sponsors. » (Christo and Jeanne-Claude, 2002)

D’autre part, échappant au « systeme de I’art » et a ses pratiques institutionnelles, les artistes
ont trouvé aux Etats-Unis, les conditions régulatoires optimales de production d’une ceuvre
qui procede d’une interférence avec son public. Reprenons les données. Contrairement aux
projets artistiques, les projets des Christo, échappent a I’événement social constitué¢ par
I’exposition individuelle ou collective, la biennale ou le festival, ¢’est-a-dire par la pratique de
la commande institutionnelle. Contrairement aux projets d’architecture ou de paysage, les
projets des Christo sont des propositions esthétiques d’équipement temporaire de sites faites a
des communautés humaines et non pas des réponses a des demandes formulées par celles-ci, a
des commandes sociales. Ils ne correspondent pas a un besoin exprimé par la collectivité, ne
viennent pas remplir un usage défini par elle, et par conséquent, leur localisation précise, leurs
spécificités matérielles, techniques et juridiques ne sont pas prédéterminées par un cahier des
charges™. Installer des ouvrages ou des équipements d’art, méme temporaires, sur des sites
appropriés le plus souvent privativement et soumis a une réglementation administrative
produite et appliquée par un ensemble d’institutions aux compétences et aux territoires de
compétence variés, impose que les artistes fassent naitre, localement, un désir de I’ceuvre. Ils
utilisent les possibilités et les regles du fonctionnement démocratique des lieux concernés par
les projets, afin de déclencher le phénoméne de participation publique et de produire entre la
société civile et les élus / administrateurs, et avec eux-mémes, une intentionnalit¢é commune,
un désir de I’ceuvre d’art partagé.

% Cest ce que souligne aussi R. Sorin (1989) « Pour financer chaque projet, Christo réalise des maquettes. La
vente de celles-ci en change le statut. Chéque en blanc, noir, rouge, jaune ou bleu, chacune permet a 1’événement
de se produire et, la chose faite, devient aussitot preuve, souvenir, relique. Devant les banquiers médusés,
I’artiste change le plomb de ses réves en or du temps. ».

%% « L’acheteur est au fond dans cette situation étrange ot ce qu’il a acheté lui est dérobé : bien qu’il soit entré en
possession d’un tableau dont I’apparence est semblable a celle de tous les autres, I’acte de propriété n’implique
par pour lui usufruit de 1’ccuvre, unique, évanouie de toute fagon, perdue. (...) C’est parce que le référent
dernier n’est pas monnayable, parce que 1’ceuvre, en somme présentifie la perte, qu’elle a le pouvoir d’organiser
autour d’elle un marché ou chacune des ceuvres fonctionne non comme marchandise mais, pour ainsi dire,
comme monnaie. » (Laporte, 1985, p. 33-35).

% W. Spies (1989, p. 62) souligne ce sens de I’initiative « Nous parlions des actions de Christo. Le courage en
fait partie et elles reposent sur une qualité dont Christo dispose de maniére stupéfiante. A une époque ou ces
commanditaires que sont 1’Etat et le public ne laissent un tant soit peu modifier un environnement déterminé par
cent intéréts qu’avec la plus grand prudence et la sanction de cent commissions, Christo, lui, a pris I’initiative. Il
intervient comme commanditaire de lui-méme. ».
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« Christo : Nous savons qu’il faudra beaucoup discuter avec différents groupes de gens.
J’espere qu’ils comprendront que mon but est la création d’une ceuvre d’art, j arriverai peut-étre a les
convaincre qu’ils désirent vivre cette expérience. » (Yanagi, 1989/a, p. 189).

La encore, la C.V.J. est I’instrument de cette proposition faite aux collectivités locales. C’est a
travers elle que les artistes engagent et assurent leur responsabilité civile, et déposent les
dossiers de demande d’autorisation d’installer ou de construire. La C.V.J. est I’interface
juridique et moral entre les artistes, la société civile et les instances politico-administratives.
L’installation sanctionne donc I’évolution d’un projet qui de proposition individuelle d’un
maitre d’ceuvre devient projet d’une collectivité territoriale instituée, par le dialogue et de la
négociation, maitre d’ouvrage’’. L’aboutissement d’un projet dépend de ce tour de force : la
transformation du désir de I’ceuvre en une autorisation collective faite aux artistes d’utiliser un
site et d’y construire un artefact textile. Sa réalisation repose sur 1’engagement d’une
communauté humaine participationniste, sur 1’engendrement d’un maitre d’ouvrage, c’est-a-
dire des ¢élus et des administrateurs qui, sollicités par des résidents, prennent librement et
volontairement la responsabilité de 1’agréer®. L’installation sanctionne le moment ou cette
collectivité a fait sien le projet en prenant la décision de le réaliser.

« Que veulent dire les Christo lorsqu’ils parlent des périodes “software” et “hardware” d’un
projet ? La période “software” est celle pendant laquelle le projet n’existe que dans les dessins
préparatoires de Christo et dans l’'imagination des artistes et de leurs collaborateurs, ainsi que de
tous ceux dont les autorisations doivent étre obtenues. Cela signifie des années de travail : de 1984 a
1991 pour Les Parasols, de 1975 a 1985 pour Le Pont-Neuf, de 1971 a 1995 pour L’empaquetage du
Reichstag, de 1966 a 1998 pour L’ empaquetage des arbres. » (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 25).

Le film Islands (Maysles, 1985) qui traite essentiellement de Surrounded Islands, mais dont la
fabrication, entre 1980 et 1983, coincide avec I’'implication active des Christo dans trois
projets distincts : Surrounded Islands, The Pont-Neuf Wrapped et The Reichstag Wrapped,
érige le processus d’obtention des permis d’installer en un motif narratif central. Le film
révele ainsi trois procédures bien différenciées, qui mettent au jour des organisations
démocratiques aux fonctionnements distincts®”. Les projets concernaient trois métropoles :
Miami en Floride, Paris en France et Berlin en Allemagne divisée. Ils s’appliquaient a des
espaces publics (i.e. non privés), aux fonctions distinctes et aux charges symboliques

%7 Considérant les définitions de maitre d’ouvrage et maitre d’ceuvre données par P. Merlin et F. Choay (1996,
pp. 462-463), il nous faut néanmoins préciser que, de fagon totalement atypique en matiére d’opération de
construction, la « direction d’investissement » du projet (constitution du financement, répartition budgétaire et
paiement) reste du ressort du maitre d’ceuvre. Par conséquent, les administrations territoriales ou sectorielles, en
tant que maitre d’ouvrage, décident de la réalisation de 1’opération et prennent en charge la « conduite des
opérations » : elles font effectuer les expertises, arbitrent les conflits, fixent le calendrier et réceptionnent les
travaux. Quand les terrains sont publics, elles assurent leur mise a disposition pour cet usage particulier. Les
Christo, en plus de la conception et de 1’établissement du projet (vérification de sa viabilité, introduction des
demandes d’autorisation), de la mise au point du marché (consultation, négociation et signature des contrats avec
les entreprises) et du controle de la conformité de son exécution, conservent donc la « direction
d’investissement ». Nous verrons plus loin que les relations entre les artistes et les instances de décisions font
évoluer de fagon complexe les réalités opérationnelles correspondant aux notions de maitrise d’ceuvre et de
maitrise d’ouvrage.

% Comme le dit Dr Herman Abs, Président honoraire de la Deutsche Bank et administrateur du Stddel Museum
de Frankfort, a Christo, a propos du processus d’autorisation de The Reichstag Wrapped « C’est I’un des aspects
d’une société démocratique le fait que tant qu’ils disent non, ils ne portent aucune responsabilité, c’est pourquoi
ils sont effrayés de dire oui. Donc maintenant vous devez essayer de faire de votre mieux pour les convaincre
que le risque de dire oui n’est pas plus grand, peut-&tre moindre, que celui de dire non. » (Maysles, 1985).

%% Ces procédures seront analysées en détail en Chapitre 4, 11, B.

46



incomparables : un espace récréatif et une décharge publique'®, les iles de la baie de Biscayne
Bay ; un espace circulatoire et un objet « artialisé »'”', le plus vieux pont de la capitale
frangaise, construit sur la Seine entre 1578 et 1606 ; un centre politique et un espace
d’exposition, I’ancien (et le futur) parlement allemand'®. Les licux ou s’élabore la négociation
productrice du désir de I’ceuvre et ou se prend la décision d’installer diffeérent. Ils mettent
ensemble et associent artistes, élus, administrateurs et société civile suivant des modalités
bien distinctes (cf. tableau 03). A Miami, une seule sceéne, les audiences publiques (public
hearings), les rassemble dans une série de débats contradictoires a I’issue desquels la décision
est prise, en séance, par un vote a main levée des ¢élus'®. Une scéne annexe (lobby), les
bureaux, les antichambres et les couloirs des batiments administratifs, met en relation les
Christo, les €lus et les administrateurs, pour une négociation aux tenants et aux aboutissants le
plus souvent mercantiles. En Allemagne la décision procéde d’un vote favorable des
représentants du peuple obtenu, en s€ance, a 1’issue d’un débat parlementaire. Elle suppose
une scene secondaire sur laquelle les Christo déploient auprés d’un maximum d’élus des
pratiques de lobbying. En France la décision reléve, sans débat et sans vote, du « fait du

prince »'* et de jeux de relation'”: le processus se déroule dans les cabinets, lors de

"% e train des iles de Biscayne baie, est le produit du dragage du chenal de 1’Intra-coastal Waterway dans les
années 1920. Appelées « spoil islands » par le Department of Environmental Ressources du Dade County,
désignées comme « spoil area » sur les cartes topographiques de la baie, elles sont anonymes et peu valorisées.
Elles supportent donc des fonctions de décharge publique (40 tonnes de détritus ont été enlevées par les Christo
avant ’installation) et pour certaines d’entre elles des fonctions récréatives informelles : I’ile numéro un est ainsi
localement dénommée « Margaret Pace Picnic island ».

"% peint, entre autres, par Turner, Renoir, Pissaro, Marquet et photographié par Brassai, le Pont-Neuf est un des

sujets parisiens les plus abondamment traités de I’art contemporain. Ainsi, « ’artialisation appliquée » du Pont-
Neuf a laquelle procédent les Christo prolonge « 1’artialisation libre » réalisée par la peinture. Cette derniére est
d’ailleurs présentée dans 1’ouvrage documentaire congu par Christo (1990, pp. 22-29).

1921 ¢ Reichstag, batiment construit en 1884 pour accueillir I’assemblée du Reich unifié, a successivement servi

d’enceinte a des fonctions politiques et a des fonctions muséographiques. Briilé en 1933, presque détruit en
1945, il a été politiquement désaffecté entre 1933 et 1991. Converti en centre de propagande sous le Illéme
Reich, il a hébergé de nombreuses expositions dont « Bolschewismus ohne Maske » (« Le Bolchévisme sans
masque ») et « Der ewige Jude » (« Le juif éternel »). En 1971, restauré et modernisé, il a accueilli une
exposition permanente intitulée « Fragen an die deutsche Geschichte » (« Questions a 1’Histoire allemande »).
Apres la Réunification des deux Allemagnes, il a été réinvesti de sa fonction politique par un vote du Bundestag
en octobre 1991. Sa réhabilitation a alors été soumise a un concours d’architecture.

193 1 e 29 juin 1982, deux audiences publiques sont convoquées séparément par ’Etat de Floride et le Department
of Environmental Regulations (Etat de Floride). Le 20 juin 1982, une audience publique est convoquée par les
Dade County Commissioners. Le 22 Juillet 1982, une audience publique est convoquée par The Mayor and City
Commissioners of Miami. Le 3 aolt 1982, une audience publique est convoquée par le Miami Shores Village
Council.

1% Dans un premier temps, I’autorisation d’empaqueter le Pont-Neuf a relevé du Maire de Paris, J. Chirac. Celui-

ci s’est d’abord déclaré défavorable au projet (18 décembre 1980), puis il s’est dit prét a en envisager la
possibilité (23 novembre 1981), pour ensuite assurer les artistes de son soutien, lors d’une entrevue privée filmée
par les Maysles (1985), le 21 février 1982. Le 27 aolt 1984, il leur a fait parvenir une lettre d’autorisation. Mais,
le 7 mars 1985, le Maire revient sur son autorisation, suivi, le 30 mars 1985, par le Préfet de Police de Paris. Les
artistes se tournent alors vers le Président de la République et le Ministre de la Culture. Ils obtiennent le soutien
personnel de J. Lang et I’autorisation consécutive du Ministére de la Culture, le 5 juin 1985, le soutien officiel de
F. Mitterrand, le 25 juillet 1985. L’ autorisation administrative de la Préfecture de Police de Paris est délivrée le
16 septembre 1985. Lors du vernissage de I’installation filmé par les Maysles (1985), J. Chirac, interrogé par les
journalistes, s’attribue la responsabilité de la réalisation de 1’ceuvre et, par conséquent, son succes.

19 Jeanne-Claude est la fille du Général de Guillebon, membre des cercles gaullistes et ancien directeur de
I’Ecole Polytechnique. L’intercession de celui-ci aupres des « barons » du Gaullisme afin d’accéder au Maire de
Paris a été largement sollicitée par les artistes. Ainsi, le Général de Guillebon, obtiendra, pour les artistes, un
rendez-vous avec Michel Debré, le 21 décembre 1979.
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discussions privées. Dans tous les cas, toutefois, la négociation politique et le lobbying,
apparaissent comme des outils de I’élaboration de I’ceuvre, en amont de la prise de décision.

Compte tenu du nombre de projets congus pour des sites étasuniens et aussi de la plus grande
célérité avec laquelle les Christo y obtiennent les permis d’installation'*, la convergence entre
la démarche artistique participationniste des Christo et les modalités politico-administratives
de fonctionnement de la démocratie locale américaine ne fait pas de doute. Les audiences
publiques sont un moyen privilégié de production de I’ceuvre, parce qu’elles constituent un
outil efficace pour « mettre ensemble» artistes-concepteurs, ¢lus-administrateurs,
propriétaires-bailleurs, résidents et usagers. Elles fonctionnent comme une interface entre les
artistes, la société civile et les administrateurs, et, délibératives, elles sont le lieu d’une prise
de décision. Elles réunissent dans le méme lieu et dans le méme temps les conditions d’une
enquéte publique'”, celles d’une négociation et celles d’une décision politico-administrative.
Elles constituent, en tant qu’espace discursif, un outil adapté a la production d’une
communauté participationniste et a son engagement comme maitre d’ouvrage. Si la
concordance entre la démarche participationniste christolienne et ce qu’on appelle la
« démocratie participative » €étasunienne semble, pourrait-on dire, statistiquement avérée, elle
demande a étre analysée et explicitée. Par ailleurs, reste a expliquer ce qui ressemble a
I’événement d’une exception institutionnelle : la prise en charge décisionnelle de projets
artistiques par les instances de régulation politico-administrative et par la société civile qui
s’en saisissent, qui les font leurs. Nous reviendrons sur les différents termes de cet
engagement réciproque, dont I’explicitation suppose la définition préalable de ce qu’est le
projet d’art christolien (cf. Chapitre 4). En forgant la participation du politique, de
I’administratif et de la société civile étasuniens a un projet esthétique, la démarche artistique
des Christo renverse précisément les termes du projet artistique socialiste dans lequel, on 1’a
vu, I’art rencontrait la société civile a travers une fonction de propagande et de célébration
politique définies et normées par I’Etat. Dans les cas allemands et francais, les artistes ont, au
contraire, €t¢ confrontés a la difficulté de faire participer les sociétés civiles aux projets, c’est-
a-dire a articuler les formes de cette participation aux modalités de la prise de décision
politique. A Paris, I"opposition personnelle entre les Christo et J. Chirac, qui refusait de
prendre une décision pour des raisons électoralistes'® et qui tuait le projet a coup

1% Les deux projets en cours The Gates, project for Central Park, New York City, engagé depuis 1979, et Over
the River, Project for Arkansas River, Colorado, engagé depuis 1992, semblent faire exception. Mais ces délais
sont bien plus la conséquence de I’inconstance des efforts des artistes impliqués dans la réalisation d’autres
projets, que I’effet d’un décalage entre la pratique artistique et le contexte de son déploiement. Pour ce qui
concerne The Gates, par exemple, trois des cinq Community Boards (n°7, 10 et 11) qui entourent Central Park
ont voté en faveur du projet dés 1980-81, tandis que les deux autres ont, pour 1’une, émis un vote défavorable
(n®5), pour I’autre, refusé de rencontrer les Christo (n°8). Le Department of Parks and Recreation de la ville de
New York a émis un avis défavorable en février 1981. Le projet, temporairement bloqué, a été laissé de coté
jusqu’a la fin des années 90. Il a été autorisé en janvier 2003 par le maire de New York et le Commissaire du
Department of Praks and Recreation. Depuis cette date, les artistes concentrant leurs efforts sur la réalisation du
projet, se sont quelque peu désinvestis d’Over the River.

197 « Phase au cours de laquelle un projet de décision administrative est soumis aux observations du public, dans
le but d’assurer I’information des personnes concernées, de garantir les droits des propriétaires et de favoriser la
concertation. », (Merlin et Choay, 1996, p. 298). Aux audiences publiques du 18 mars et du 16 décembre 1975,
organisées par le Sonoma County Board of Supervisors, les propriétaires, résidents et usagers du site
d’installation de la Running Fence sont massivement présents et s’expriment en faveur ou en défaveur du projet.

"% Dans Islands (Maysles, 1985), comme dans Christo in Paris (Maysles 1990), J. Chirac, lors de I’entrevue
qu’il accorde aux artistes, le 21 février 1982, en énonce trés clairement le principe : « Moi, je suis favorable au
projet. J’ai vu des photos, j’ai vu la maquette, je suis favorable, personnellement, au projet. Mais il ne faut pas
dire que la décision est prise, parce que & ce moment la nous la rendrons difficile. Il ne faut pas que
politiquement on puisse s’en servir comme d’un cheval de bataille. Quand les élections auront lieu [mars 1983]
et si comme je le pense la municipalité ne change pas, alors nous serons pour six ans dans une période de calme
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d’atermoiements et de revirements, puis plus tard [’opposition politique entre le
gouvernement, la présidence socialistes et le maire de Paris, ne sauraient étre confondues avec
un débat autour du projet. Les campagnes de porte-a-porte et les réunions d’information dans
le quartier du Pont-Neuf, la création d’une association de soutien au projet « Les parisiens
pour le projet Pont-Neuf », tentérent alors de mobiliser la société civile pour faire pression sur
les décisionnaires indécis. A Berlin, une structure similaire, « Berliner fiir den Reichstag »,
créée, en 1986, par Roland Specker, co-directeur du projet, réunira en dix ans un total de
70 000 signatures en faveur de I’empaquetage du monument. L’engagement de la société
civile en faveur du projet, est sollicité par une adresse des Christo aux citoyens allemands
transmise par voie de presse a quelques jours du vote au Bundestag : « (...) We need your
help. Please write a letter to your “Mitglied des Deutschen Bundestages” [députés] in your
area, to firmly express your support to the project. »'”. Ce cantonnement de la participation a
la seule sphére du politique, la dépendance des projets par rapport a cette derniere, ont
longtemps constitué¢ la faiblesse des projets et expliquent en grande partie la lenteur des
processus de décision qui ont conduit a leur réalisation. C’est donc paradoxalement aux Etats-
Unis que Christo a pu retrouver les conditions de I’expérience faite dans ses activités
propagandaires bulgares (agitprop), I’expérience « participationniste ».

D. (Conclusion) Parcours d’émigration pour le déploiement d’une ceuvre a
I’échelle du monde : vers une Global City

En 1964 Christo et Jeanne-Claude, conseillés par L. Castelli, quittent Paris pour s’installer a
New York. La méme année, R. Rauschenberg gagne le Grand Prix de peinture de la Biennale
de Venise au grand scandale du monde de I’art européen et surtout parisien, qui accuse les
galeristes new-yorkais L. Castelli et 1. Sonnabend, considérés comme des « faiseurs »
d’artistes, d’avoir circonvenu le jury. C’est le triomphe du Pop Art et de I’art étasunien, et de
son centre new-yorkais, sur I’art européen, et son centre parisien'"’. Cette reconnaissance d’un

et de sérénité, nous pourrons prendre des initiatives sans qu’elles fassent 1’objet d’autre chose que de quelques
campagnes purement culturelles et qui, si j'ose dire, n’auront aucune importance. Bien. Alors nous nous
revoyons en avril 1983. ». Le maire de Paris donnera effectivement son autorisation en aotit 1984, avant de la
retirer en mars 1985.

19 La lettre des Christo au peuple allemand « The Altestenrat of the German Bundestag decided on February 3".
that the Wrapped Reichstag, Project for Berlin will be debated and voted upon in the Plaenum of the Bundestag
on Friday, February 25", 1994, at 9 in the morning, one hour session. It will be the first time in the world that a
work of art will be decided by a vote in Parliament. We need your help. Please write a letter to you “Mitglied des
Deutschen Bundestages” in your area, to firmly express your support of the project. Also please, ask your friends
around you to write to their “Mitglied...”. If you do not know the name of your representative, and the address,
you can ask our friend Wolfgang Volz, he is the Project Manager and he has all those informations. His phone in
Diisseldorf is: 0211-666 331; his Mobile phone: 0172- 215 1510; his Fax: 0211- 6790263. We are counting on
you to help us. Each vote is crucial, we must get a majority. Jeanne-Claude and Christo. » (Christo, 1996,
p. 205). Cependant, un sondage d’opinion réalisé a Berlin quelques jours avant le débat faisait ressortir que 57%
des habitants de la ville s’opposaient au projet, et que seuls 12% d’entre eux se pronongaient en sa faveur,
source : Connaissance des arts, n°509, septembre 1994.

"0 e dépassement de I’avant-garde parisienne par la New York School a été annoncé par le critique new-yorkais,
C. Greenberg, en 1955, dans Partisan Review (vol. 22, n°2). Sur la confrontation entre les Ecoles de Paris et
New York, voir M. Ragon (1969, p.81 et pp.291-332). La notion d’Ecole de Paris est extrémement
polysémique, outre le flou de sa caractérisation stylistique (cf. Chilvers, 1999, p. 190). Le terme a désigné la
figuration expressionniste, par différenciation avec le Cubisme et le Surréalisme, pour s’étendre ensuite a toute
I’innovation artistique parisienne, elle comprend une caractérisation temporelle large : I’entre-deux guerres, puis
I’immédiat aprés seconde guerre mondiale, et une caractérisation géographique : les artistes d’origine étrangére
installés a Paris. Le terme a fini par définir toute ’activité artistique avant-gardiste localisée a Paris dans I’entre-
deux guerres et I'immédiat aprés seconde guerre mondiale, devenant le vocable utilisé pour attribuer la centralité
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jeune artiste €tasunien, né a Port Arthur (Texas), en 1925, formé au Kansas City Art Institute,
a PArts Students League de New York et au Black Moutain College, signe, en effet, le
basculement de la centralité artistique dans le monde de Paris a New York'''. Un basculement
préparé par 1’émigration de nombreux artistes européens aux Etats-Unis et la déstabilisation
des structures parisiennes de production et de diffusion de I’innovation artistique pendant la
seconde guerre mondiale'>. Déja en 1960, Tinguely, membre des Nouveaux réalistes, avait
réalisé une ceuvre suicidaire intitulée Homage to New York, programmeée pour exploser dans
la cour du MOMA : un happening considéré comme I’hommage du centre parisien déclinant
rendu au nouveau centre de [’avant-garde artistique mondiale, New York. Devant cette
concordance de dates et de personnes'”, il est logique d’utiliser le couple de notions centre et
périphérie pour rendre compte du parcours d’émigration de Christo et de Jeanne-Claude, et, ce
faisant, de dessiner, a travers cet exemple particulier, les contours d’une géographie de I’art
occidental dans la seconde moiti¢ du XXeme siecle. J’appellerai centre artistique, un lieu de
concentration et d’activit¢ de l’avant-garde artistique dans des lieux de formation et/ou
d’information théorique et pratique plus ou moins institutionnalisés (cafés, cercles, quartiers,
écoles, académies), un foyer de diffusion de ces innovations théoriques et pratiques sous
forme de productions textuelles ou artéfactuelles, et par conséquent un ensemble de moyens
matériels (infrastructurels, mais pas seulement) permettant la production, la reproduction et la
diffusion de celles-ci (revues pour 1’édition, galeries et salons pour 1’exposition et la vente).
On aurait alors, le long de ce parcours, trois centres artistiques distincts et aux polarités
décalées dans le temps. Le centre parisien de I’avant-garde artistique européenne du début du
siecle et de I’entre deux-guerres, foyer de diffusion d’innovations théorico-pratiques et centre
de productions d’objets, lieu d’accueil de I’avant-garde occidentale''* (et entre autres
¢tasunienne), qui est devenu, dans les années 1950 et 1960, tout a la fois, innovateur et
ressasseur d’innovations passées (Nouveau Réalisme / Surréalisme), attractif mais vidé de sa

artistique mondiale de 1’époque a Paris. Il a été sanctionné par une exposition présentée a Londres en 1951 sous
cet intitulé. Le terme d’Ecole de New York, qui apparait dans les années 1950, est construit en relation avec
celui-ci, dans une opposition terminologique a travers laquelle se joue la question de la centralité artistique
avant-gardiste mondiale.

"1« On passait de la colonisation frangaise, & la colonisation américaine. Au moins ¢a promettait d’étre plus

dréle. » (Rizzi et di Martino, 1982).

"2 Certains historiens de I’art étasuniens considérent, en effet, que le centre new-yorkais s’est constitué et a

détroné le centre parisien dés les années 1940, sous I’impulsion des nombreux artistes européens qui fuient les
fascisme, puis la guerre. B. Rose (1986).

'3 . Castelli, sans doute le plus grand galeriste new-yorkais de 1’époque, est lui méme un émigré européen de
premiére génération. Il est né a Trieste en 1907, a ouvert une galerie d’art a Paris dans les années 1930, il
immigre aux Etats-Unis en 1941, ou il ouvre une galerie en 1947. Il gardera toujours des antennes parisiennes :
d’abord sa galerie, puis des accords avec des galeries amies.

''* Ainsi, R. Rauschenberg justement et Leo Castelli dans un entretien commun avec B. Diamonstein, racontent,

sur un mode ironique pour le premier, leur passage obligé par Paris: « B. D. : Is that how you ended up in
Paris ? R. R.: No. I went to Paris from the Kansas City Art Institute. (...). B. B.: So from Kansas City you
wended your way... R. R. : To Paris. I went there and took all the courses they had. I ran from class to class, and
I had three jobs at night, including some window work. (...) Anyway, I believed the joke that you have to go to
France, because by then I was picking up some information that a great artist has to be French. B. D. : Leo, how
did you, a businessman from Trieste, start an art Gallery ? L. C. : My first Gallery was in Paris. ». (Diamonstein,
1979, p. 307). Dans le catalogue de ’exposition londonienne de 1951 dédiée a I’Ecole de Paris, on trouve les
informations suivantes : Paris offrait, dans I’entre deux guerres, une double infrastructure de 130 galeries (contre
un maximum de 30 dans les autres capitales artistiques) dans lesquels avaient été exposés un total de 600 000
artistes (dont un tiers étaient d’origine étrangére), et de 20 salons qui exposaient 1 000 peintres en moyenne par
an (Chilvers, 1999, p. 190).
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substance par I’émigration et déja répulsif'”. Le centre délibérément normatif moscovite qui
est un foyer de diffusion des principes esthétiques et idéologiques, et des pratiques
institutionnelles qui reglent la production réaliste socialiste dans les limites de son aire
d’influence géostratégique, apres la normalisation militaire et avant la déstalinisation, entre
1949 et 1956 (I’ére Jdanovienne, 1947-1953"°). Ce centre a aussi une influence idéologique
sur les foyers politiques et culturels du mouvement communiste européen, et en particulier sur
le centre parisien. Enfin, le centre new-yorkais de 1’avant-garde étasunienne et mondiale
depuis la fin des années 1950 et le début des années 1960, foyer de diffusion de ses
productions dans le monde occidental ou occidentalisé et centre éminemment attractif. En
émigrant par étapes de Sofia a New York, Christo aurait quitté une ancienne périphérie morte
du centre parisien''” et une récente périphérie vive du centre normatif moscovite, pour le
centre de 1’avant-garde occidentale en déclin et en cours de périphérisation, puis pour le
nouveau centre de I’avant-garde mondiale au moment méme de la reconnaissance (c’est-a-
dire de la reconnaissance occidentale et particulierement européenne) de son influence et de
I’affirmation de sa suprématie culturelle et économique aux Etats-Unis, en Europe et en
Asie'"®. Entre Sofia et Paris, il s’est arrété a Prague, une périphérie du centre moscovite certes,
mais caractéris€e par un gradient de périphérisme moindre que Sofia, puisque des ¢léments de
I’avant-garde européenne y étaient encore en activité : en 1956, Christo y étudie la mise en
scéne de théatre et la scénographie avec E. F. Burian, un brechtien'”®. Prague serait alors a la
fois une périphérie vive de Moscou, et une périphérie rémanente du centre parisien et de ses
relais européens (en 1’occurrence Berlin). Son parcours d’émigration par €tapes successives,
entre 1956 et 1964, manifesterait donc [’affaiblissement de [D’attraction parisienne et
inversement 1’affermissement de la polarit¢ new-yorkaise, en méme temps qu’il dessinerait
les contours de leur aire ou plus justement de leur réseau d’influence respectifs'®® et la

'3 Rappelons, par exemple, que si M. Duchamp, ce principal concepteur de 1’art contemporain et continuel
inspirateur des avant-gardes, a gagné les Etats-Unis en 1915, il a travaillé entre les deux centres artistiques New
York et Paris dans I’entre-deux guerres, pour s’installer définitivement a New York apres guerre. Il a été
naturalisé américain en 1955.

16 Jdanov, Secrétaire du Comité central du Parti Communiste Soviétique, membre du Bureau Politique, dans les
années 1930, a été le principal idéologue et porte-parole de la politique stalinienne en mati¢re culturelle et
esthétique, le réalisme socialiste. 11 a été 1’organisateur du contrdle idéologique et administratif du parti
communiste sur les arts.

" Dans un article intitulé « Historising Balkan Modernism. The Bulgarian condition » Irena Genova (2001),
historienne de 1’art bulgare, proposant une approche socio-économique de 1’activité artistique et faisant une
étude des contextes de production artistiques bulgares de 1’entre deux guerres, montre la réalit¢ d’un
périphérisme balkanique en général et bulgare en particulier, avant 1945.

"8 Voici les termes dans lesquels la critique new-yorkaise L. R. Lippard rend compte de I’exposition The New
Realists qui réunissait les artistes étasuniens du Pop Art et les Nouveaux réalistes frangais, a la Janis Gallery, en
1962 : « La contribution européenne parait pale, trop travaillée et fortement surréalisante, en comparaison du
nouvel pop art. Les nouveaux réalistes font surtout des assemblages, dont il y a pléthore a New York. Les
Américains prennent leur réalité quotidienne telle quelle, tandis que les Européens semblent se référer a des
“mythologies quotidiennes”. Par le style comme par la forme, 1’artiste européen est moins agressif que son
homologue américain ; en revanche, il aime les manifestes et les démonstrations féroces, chargées d’émotion et
engagées, contrairement aux Anglo-Saxons, dont 1’attitude est cool et qui refusent de s’identifier & un groupe.
L’optique parisienne... est bien plus littéraire et sociologique. » (in Sandler, 1990, p. 164).

' Rappelons qu’en 1948 Brecht revient de son exil étasunien a Berlin. Il fonde alors a Berlin-est la troupe du
Berliner Ensemble qu’il dirige jusqu’a sa mort en 1956, et monte Mére Courage au Deutsches Theater.

120 La substitution de 1’expression réseau d’influence & aire d’influence me semble ici s’imposer, méme si elle
demande une étude serrée et ne peut, par conséquent, &tre énoncée ici qu’a titre d’hypothése. Il me semble, en
I’occurrence, que faire d’une distribution de villes-capitales sous influence d’un centre artistique producteur
d’innovation et attracteur d’artistes et d’institutionnels de 1’art, distinctes et distantes les unes des autres, les
points de construction d’une aire, c’est-a-dire en inférant I’exercice de I’influence du centre sur une étendue
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résilience de réseaux de villes anciennement polarisés : en 1956 Christo ne va pas directement
de Sofia a New York, I’influence de Paris et de ses relais sur les représentations mentales de
I’organisation spatiale de 1’art occidental, dans les Balkans, est encore vive. On peut faire
I’hypothése suivante : en 1956, la représentation qu’a Christo de la centralité artistique
occidentale ou mondiale, est en quelque sorte faussée par la consolidation du bloc socialiste et
la mise a 1’écart de I’Europe centrale et orientale qu’elle implique''. Le parcours de Christo,
entre 1956 et 1964, montre tout simplement que Sofia, Prague, les villes-capitales de I’Europe
de I’Est, coupées des la fin des années 1940 du monde occidental par le Rideau de fer, ne sont
pas (pas encore) des périphéries du centre new-yorkais, décalées qu’elles sont de 1’évolution
de I’art mondial par I’activité du centre moscovite sous 1’influence duquel elles se trouvent
placées. Ainsi, pour rendre compte du parcours de Christo a partir du couple
centre / périphérie, il faut le faire travailler sous le fonctionnement géostratégique en
opposition de blocs, dans la guerre froide.

« To this day, Christo has never really captured the attention of the New York art world. His
current work is much in demand - and increasingly expensive - in Europe, but the New York critics
ignore him for the most part, and his American buyers are few. Though it was in New York that
Christo’s imagination took wing and carried him into the arena of public art, New York has yet to see
one of his monumental packagings. » (Tomkins, 1978, p. 22).

« Restany : I think Christo already had everything in mind when he left Europe. America gave
him a sense of scale. Paris was the turning point, the fermenting period, but in America he would
reach his potential. He was absolutely prepared when he went to New York. » (Chernow, 2002, p. 143)

La question qui m’intéresse ici, en guise de conclusion de cette partie, est plutdt celle de la
centralité a laquelle se réferent les parcours de Christo et de Jeanne-Claude et I’intention qui y
préside, ainsi que les dimensions que lui confere leur fagon de faire de 1’art. La situation est
alors complexe, d’une part, parce que ces parcours s’effectuent dans une période artistique de
mutation de [’organisation de 1’espace artistique mondial pendant laquelle s’avere le
repositionnement des centres et s’affrontent ses acteurs, d’autre part parce que Christo est un
immigré dans le monde de I’art parisien, comme Christo et Jeanne-Claude le sont dans celui
de New York, enfin et surtout parce que la centralité artistique ne prend pas pa