
�>���G �A�/�, �i�2�H�@�y�y�3�y�9�y�k�e

�?�i�i�T�b�,�f�f�i�?�2�b�2�b�X�?���H�X�b�+�B�2�M�+�2�f�i�2�H�@�y�y�3�y�9�y�k�e�p�k

�a�m�#�K�B�i�i�2�/ �Q�M �k�8 �J���` �k�y�R�j

�>���G �B�b �� �K�m�H�i�B�@�/�B�b�+�B�T�H�B�M���`�v �Q�T�2�M ���+�+�2�b�b
���`�+�?�B�p�2 �7�Q�` �i�?�2 �/�2�T�Q�b�B�i ���M�/ �/�B�b�b�2�K�B�M���i�B�Q�M �Q�7 �b�+�B�@
�2�M�i�B�}�+ �`�2�b�2���`�+�? �/�Q�+�m�K�2�M�i�b�- �r�?�2�i�?�2�` �i�?�2�v ���`�2 �T�m�#�@
�H�B�b�?�2�/ �Q�` �M�Q�i�X �h�?�2 �/�Q�+�m�K�2�M�i�b �K���v �+�Q�K�2 �7�`�Q�K
�i�2���+�?�B�M�; ���M�/ �`�2�b�2���`�+�? �B�M�b�i�B�i�m�i�B�Q�M�b �B�M �6�`���M�+�2 �Q�`
���#�`�Q���/�- �Q�` �7�`�Q�K �T�m�#�H�B�+ �Q�` �T�`�B�p���i�2 �`�2�b�2���`�+�? �+�2�M�i�2�`�b�X

�G�ö���`�+�?�B�p�2 �Q�m�p�2�`�i�2 �T�H�m�`�B�/�B�b�+�B�T�H�B�M���B�`�2�>���G�- �2�b�i
�/�2�b�i�B�M�û�2 ���m �/�û�T�¬�i �2�i �¨ �H�� �/�B�z�m�b�B�Q�M �/�2 �/�Q�+�m�K�2�M�i�b
�b�+�B�2�M�i�B�}�[�m�2�b �/�2 �M�B�p�2���m �`�2�+�?�2�`�+�?�2�- �T�m�#�H�B�û�b �Q�m �M�Q�M�-
�û�K���M���M�i �/�2�b �û�i���#�H�B�b�b�2�K�2�M�i�b �/�ö�2�M�b�2�B�;�M�2�K�2�M�i �2�i �/�2
�`�2�+�?�2�`�+�?�2 �7�`���M�Ï���B�b �Q�m �û�i�`���M�;�2�`�b�- �/�2�b �H���#�Q�`���i�Q�B�`�2�b
�T�m�#�H�B�+�b �Q�m �T�`�B�p�û�b�X

���`�i �2�i �b�T���i�B���H�B�i�û�b �/�ö���T�`���b �H�ö�¾�m�p�`�2 �B�M �b�B�i�m �Q�m�i�/�Q�Q�`�b �/�2
�*�?�`�B�b�i�Q �2�i �C�2���M�M�2�@�*�H���m�/�2�X �P�#�D�2�i �i�2�t�i�B�H�2�- �Q�#�D�2�i �/�ö���`�i �2�i

�Q�2�m�p�`�2 �/�ö���`�i �/���M�b �H�ö���+�i�B�Q�M ���`�i�B�b�i�B�[�m�2 �2�i �H�ö�2�t�T�û�`�B�2�M�+�2
�2�b�i�?�û�i�B�[�m�2�X
���M�M�2 �o�Q�H�p�2�v

�h�Q �+�B�i�2 �i�?�B�b �p�2�`�b�B�Q�M�,

���M�M�2 �o�Q�H�p�2�v�X ���`�i �2�i �b�T���i�B���H�B�i�û�b �/�ö���T�`���b �H�ö�¾�m�p�`�2 �B�M �b�B�i�m �Q�m�i�/�Q�Q�`�b �/�2 �*�?�`�B�b�i�Q �2�i �C�2���M�M�2�@�*�H���m�/�2�X �P�#�D�2�i
�i�2�t�i�B�H�2�- �Q�#�D�2�i �/�ö���`�i �2�i �Q�2�m�p�`�2 �/�ö���`�i �/���M�b �H�ö���+�i�B�Q�M ���`�i�B�b�i�B�[�m�2 �2�i �H�ö�2�t�T�û�`�B�2�M�+�2 �2�b�i�?�û�i�B�[�m�2�X�X �:�û�Q�;�`���T�?�B�2�X
�l�M�B�p�2�`�b�B�i�û �S���M�i�?�û�Q�M�@�a�Q�`�#�Q�M�M�2 �@ �S���`�B�b �A�- �k�y�y�j�X �6�`���M�Ï���B�b�X ���L�L�h �, ���X ���i�2�H�@�y�y�3�y�9�y�k�e�p�k��



 1 

UniversitŽ de Paris I Ð Sorbonne 

U.F.R. de GŽographie 

 

AnnŽe 2003 N¡ attribuŽ par la biblioth•que 

 

THESE 

 

Pour obtenir le grade de 

DOCTEUR DE LÕUNIVERSITƒ DE PARIS I 

Discipline : GŽographie 

 

PrŽsentŽe et soutenue publiquement 

Par 

Anne Volvey 

 

Le 15 dŽcembre 2003 

 

Art et spatialitŽs dÕapr•s lÕÏuvre dÕart in situ outdoors de Christo et 
Jeanne-Claude 
- Objet textile, objet dÕart et Ïuvre dÕart dans lÕaction artistique et lÕexpŽrience 
esthŽtique - 
 

 

Directeur de th•se 

Mme Marie-Claire Robic, Directrice de Recherches au CNRS 

 

 

Jury  

M. Jean-Marc Besse (ChargŽ de Recherches ay CNRS) 

M. Bernard Debarbieux (Professeur ˆ lÕUniversitŽ de Gen•ve) 

M. Jacques LŽvy (Professeur ˆ lÕUniversitŽ de Reims) 

M. Gilles Tiberghien (Ma”tre de ConfŽrences ˆ lÕUniversitŽ de Paris I) 



 2 

INTRODUCTION GENERALE  
Avant-propos : cheminement et projet 
 
Ce travail de th•se est une monographie gŽographique dÕune Ïuvre dÕart contemporaine, celle 
in situ outdoors1 et textile des artistes Žtasuniens Christo et Jeanne-Claude. Au-delˆ elle est 
con•ue comme la fondation et lÕexposition dÕun projet thŽorique portant sur la construction du 
savoir gŽographique, dont elle constitue, par consŽquent, un moment. Traitant dÕune Ïuvre 
artistique, elle est construite ˆ cheval sur les champs de trois disciplines disparates et rarement 
travaillŽes dans la transdisciplinaritŽ, deux ˆ deux et a fortiori toutes les trois ensemble : la 
gŽographie, lÕesthŽtique et la psychanalyse. Dans la mobilisation de ces ensembles 
disciplinaires, elle a trouvŽ sa place ˆ la croisŽe de deux mouvements distincts de mise en 
relation dÕun champ phŽnomŽnal et dÕun champ thŽorique. LÕun, que je dŽsignerais comme 
globalement dŽductif, articule un paradigme thŽorique psychanalytique spŽcifique et le savoir 
gŽographique sur une Žlaboration de problŽmatiques et de notions ayant pour objet lÕÏuvre 
dÕart christolienne2. Il instrumentalise lÕÏuvre christolienne pour constituer le moment 
dÕŽlaboration dÕun fondement thŽorique ˆ une entreprise ŽpistŽmologique en gŽographie. 
LÕautre, que je dŽsignerais comme globalement inductif, a identifiŽ dans lÕactivitŽ artistique 
christolienne des faits balisant un champ phŽnomŽnal relativement homog•ne, puis a cherchŽ 
en gŽographie les ŽlŽments thŽoriques permettant leur Žlaboration. 
Le premier mouvement correspond donc au projet de th•se initial, ˆ ses premi•res 
formulations et constructions de faits. Il Žtait portŽ par une interrogation de type 
ŽpistŽmologique relative aux rapports entre la pratique de terrain en gŽographie et lÕimage, 
plus particuli•rement la figuration (croquis, schŽmas) et lÕutilisation dÕimages produites 
(cartes, photographies, reprŽsentations picturales), ainsi que sur la fa•on dont ces pratiques 
informent la construction des objets du savoir gŽographique. Il mÕa conduite vers la thŽorie 
psychanalytique contemporaine de la transitionnalitŽ envisagŽe comme un ensemble 
conceptuel et thŽorique permettant de placer ce complexe de pratiques, dÕoutils et dÕobjets  
matŽriels gŽographiques dans lÕhorizon de leur signification psychogŽnŽtique, ainsi que les 
produits intellectuels qui leur sont liŽs. Il est centrŽ sur la question gŽnŽrale de la dimension 
spatiale de lÕexpŽrience. Cette interrogation rencontre les questions posŽes ˆ la gŽographie par 
dÕautres auteurs, en particuliers celles du philosophe J.-J. Wunenburger (1996). Ce premier 
mouvement a cheminŽ, dans le cours du travail de th•se, jusquÕˆ donner lieu ˆ  deux 
campagnes dÕentretiens avec vingt cinq gŽographes fran•ais, Žtudiants en cours de th•se et 
chercheurs confirmŽs. Ce matŽriau de recherche nÕa cependant pas ŽtŽ ŽlaborŽ dans le travail 
dÕŽcriture. Le questionnement qui lÕa motivŽ n'en constitue pas moins lÕarri•re-plan 
problŽmatique et m•me un arri•re-plan cognitif notable du travail construit autour de lÕÏuvre 
dÕart christolienne, ses modes de production comme ensemble de figures dans une expŽrience 
                                                
1 La notion dÕin situ  renvoie ˆ lÕidŽe dÕun rapport direct entre un objet dÕart et un site, rapport Žtabli soit par la 
mise en vue de lÕobjet et conditionnant sa rŽception esthŽtique, soit par le travail dÕŽlaboration de lÕobjet et 
conditionnant sa nature matŽrielle et / ou formelle. Elle est notamment et spontanŽment requise pour dŽsigner 
des Ïuvres outdoors cÕest-ˆ-dire les objets dÕarts exposŽs hors les murs de lÕinstitution musŽale. L'expression est 
dŽfinie plus compl•tement dans le premier chapitre de la th•se. 
2 Compte tenu de la lourdeur quÕentra”nerait le fait de rapporter lÕÏuvre, dans le texte, ˆ Ç Christo et Jeanne-
Claude È, jÕai inventŽ lÕadjectif Ç christolien È. La construction adjectivale devait jouer avec deux contraintes, 
celle de lÕautoritŽ artistique conjugale et celle du nom de Christo. Elle excluait de fait Ç christien È, a fortiori 
Ç christique È, cÕest-ˆ-dire des suffixes trop chargŽs dÕassociations religieuses, quant ˆ la construction 
Ç christo•en È elle pŽchait par lÕinŽlŽgance de son hiatus. Elle devait dŽriver de lÕun des deux noms, jÕai choisi en 
lÕoccurrence, conformŽment ˆ la pratique des artistes - ils sÕappellent eux-m•mes Ç les Christo È (cf. Christo et 
Jeanne-Claude, 2000) - celui de Christo. Ç Christolien È sÕest donc imposŽ comme un moyen de rŽfŽrer lÕÏuvre 
au couple-artiste et de rendre compte, par un jeu de mots, du principe qui, nous verrons, la fonde : crŽer du lien. 
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artistique de terrain et ses modalitŽs de rŽception comme ensemble dÕimages concr•tes dans 
une expŽrience spectatrice sur des objets-lieux dÕart. Le second mouvement a surgi au cÏur 
de lÕactivitŽ de recherche et dans un second temps. Il est issu dÕune part dÕun travail sur le 
matŽriel documentaire produit dans le cadre de lÕactivitŽ artistique et rassemblŽ dans les 
synth•ses documentaires ŽditŽes par les artistes, et dÕautre part dÕun travail de terrain menŽ 
sur les sites dÕinstallation et de fabrication de plusieurs objets dÕart christoliens. Le champ 
phŽnomŽnal quÕil a permis de circonscrire, centrŽ sur les questions de la dŽmarche de projet et 
de lÕaction artistique a appelŽ le recours aux ŽlŽments thŽoriques du paradigme actoriel tel 
quÕil est ŽlaborŽ en gŽographie depuis une dizaine dÕannŽes. De surgissement plus tardif, 
moins centrale ˆ mon projet, cette mobilisation dÕun appareil thŽorique est par consŽquent 
moins ŽlaborŽe, bien que reliŽe ˆ des descriptions dŽlinŽantes et rassembleuses de faits. Ainsi 
cette th•se se trouve ˆ la croisŽe de deux grands ensembles thŽoriques : la humanistic 
geography, dÕappartenance phŽnomŽnologique et centrŽe sur la problŽmatique de la 
dimension spatiale de lÕexpŽrience du sujet, ˆ laquelle elle articule une perspective 
psychanalytique nouvelle ; une dŽfinition sociale de la gŽographie, centrŽe sur la 
problŽmatique de la dimension spatiale de lÕaction sociale et en particulier de lÕaction 
collective. Ils se retrouvent nŽanmoins dans le paradigme interprŽtatif autour des questions du 
sens ou de la signification de lÕaction et de lÕexpŽrience. Ils se retrouvent, sur ce qui fonde 
mon intŽr•t de recherche : la question du terrain - terrain dÕaction, terrain fabrique du savoir -, 
la question de lÕimage - objet iconique de discours, image opŽrative, image configurante des 
objets du Ç dire È et du Ç faire È, image concr•te mobilisŽe par les activitŽs scientifiques, 
image ˆ lÕÏuvre dans les actions de mise en forme ou de modŽlisation de faits scientifiques.  
A sa mani•re, lÕÏuvre artistique de Christo et Jeanne-Claude articule ces perspectives, celle 
de lÕaction et celle de lÕexpŽrience. Je lÕai en quelque sorte suivie dans cette articulation. LÕart 
de Christo et Jeanne-Claude est, en effet, un art Ç hors les murs de lÕart È, cÕest-ˆ -dire pris 
dans la problŽmatique gŽnŽrale de la sculpture contemporaine dŽsignŽe par lÕexpression 
anglo-Žtasunienne Ç studio extension È qui dissocie dÕune part lÕactivitŽ artistique de son lieu 
traditionnel de fabrication, lÕatelier, et, dÕautre part lÕobjet dÕart de son lieu traditionnel 
dÕexposition, lÕinstitution musŽale, pour les rassembler dans un lieu extŽrieur au syst•me 
relationnel de lÕart ou bien les articuler dans un autre syst•me relationnel de places. Cette 
production dÕespace dont la dimension spatiale est dŽfinie (circonscrite, configurŽe et 
organisŽe) par la pratique artistique est gŽnŽrale, par exemple, au Land Art. Dans lÕoutdoors 
les artistes font du terrain, un terrain quÕils construisent dans le dŽploiement de protocoles 
dÕinvestigation et dÕexpŽrimentation, de complexes dÕactions fondŽes sur des interactions 
discursives, et quÕils instaurent en une fabrique de lÕobjet dÕart. Quant ˆ lÕimage, elle est 
prŽsente dans leur art ˆ deux niveaux. Tout dÕabord, les Ïuvres prŽparatoires organisŽes en 
sŽries constitutives des projets graphiques, images concr•tes ˆ fonction reprŽsentative qui 
deviennent des objets de discours et acqui•rent ainsi une fonction opŽratoire, se faisant 
puissances configurantes de lÕobjet dÕart ˆ faire advenir. Ensuite, lÕobjet textile installŽ en un 
lieu, objet-lieu dÕart pour une expŽrience esthŽtique. La place de lÕimage dans lÕÏuvre, le 
projet graphique dans son opŽrationnalitŽ et la figure textile dans sa rŽception, posent la 
question du r™le de la figuration dans une intentionnalitŽ artistique qui ne serait pas seulement 
reprŽsentative, et du r™le de lÕutilisation de lÕimage concr•te dans une approche spectatrice 
qui ne serait pas seulement prŽl•vement de sens transmis par des signes, soit un usage 
symbolique.  
CÕest dans cette perspective que se trouvent les termes de lÕanalogie que je cherche ˆ 
construire avec les conditions de la fabrique du savoir gŽographique autour dÕune expŽrience 
de terrain, de figuration et dÕutilisation dÕimages concr•tes. CÕest dans celle-ci que le recours 
ˆ des outils thŽoriques qui ne se trouvent pas en gŽographie mais en psychanalyse 
transitionnelle sÕimpose, mais ˆ partir dÕun travail prŽalable, menŽ du point de vue de la 
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gŽographie, sur la dimension spatiale de la transitionnalitŽ. Il sÕagit donc plus de la mise en 
place dÕune interface, le point de vue gŽographique rendant possible lÕidentification et 
lÕŽlaboration des fondements spatiaux de la construction psychanalytique, le point de vue 
psychanalytique permettant lÕidentification et lÕŽlaboration des fondements psychiques dÕune 
des principales fabriques du savoir gŽographique et de la nature symbolique de ses 
productions. Le lieu dÕŽtablissement de lÕinterface est dans ce travail, non pas le savoir 
gŽographique, mais lÕÏuvre dÕart christolienne. Il sÕagit donc bien dÕun moment dÕun projet 
intellectuel, un moment que je consid•re suffisamment abouti pour •tre prŽsentŽ dans un 
exercice de th•se. 
 
ProblŽmatique : dimension spatiale de lÕaction et dimension spatiale de lÕexpŽrience dans 
lÕÏuvre christolienne 
 
LÕÏuvre christolienne est connue du public ˆ travers lÕinstallation temporaire dÕobjets textiles 
monumentaux sur des Žquipements (pont, voie, immeuble), The Pont-Neuf Wrapped, Paris, 
1975-1985 sur un pont parisien, par exemple, ou des objets gŽographiques (c™te, ”le, parc 
urbain), Wrapped Coast, Little Bay, One Million square feet, Sydney, Australia3, sur la falaise 
et le platier dÕune portion du littoral mŽridional de Sydney. Elle est connue ˆ travers des 
objets dÕart. Leur mise en vue suscite au moins deux grands axes de questionnement : de quoi 
proc•dent-ils et quelle expŽrience proposent-ils ? LÕobjet dÕart appara”t quelque part, exposŽ 
pour un temps court, mais sa matŽrialitŽ et sa mise en oeuvre, sa dimension, sa localisation et 
sa dŽnomination - qui rassemble tous ces registres - laissent soup•onner une entreprise 
colossale tendue vers la fabrication de lÕobjet, une entreprise de conception et de production 
de lÕobjet textile, et vers la construction de son lieu, une entreprise de localisation de lÕobjet. 
LÕobjet dÕart est le lieu public dÕune rŽception esthŽtique qui se fait au contact dans le cadre 
de pratiques usuelles, le lieu dÕune expŽrience informŽe par lÕobjet textile, par sa matŽrialitŽ, 
sa dimension et sa forme. Par consŽquent, un premier axe problŽmatique met en question la 
dimension spatiale de lÕaction artistique, la mani•re dont elle se construit pour atteindre ses 
objectifs, la mani•re dont elle informe lÕobjet dÕart, la mani•re dont elle est exprimŽe par lui. 
LÕobjet dÕart est-il lÕobjet intellectuel pertinent pour penser la spatialitŽ de lÕaction artistique 
christolienne ? Peut-on penser la dimension spatiale de lÕobjet dÕart sans la distinguer de et 
lÕarticuler ˆ la dimension spatiale de lÕÏuvre dÕart ? Un deuxi•me axe problŽmatique met en 
question la dimension spatiale de lÕexpŽrience artistique et de lÕexpŽrience esthŽtique, ses 
conditions, ses modalitŽs et leur horizon de sens. Peut-on penser la dimension spatiale de 
lÕexpŽrience esthŽtique sans distinguer et articuler lÕobjet textile et lÕobjet dÕart pour faire une 
place, dans lÕobjet, au site ? JÕai b‰ti ce travail sur une distinction forte entre objet textile 
(lÕobjet caractŽrisŽ par un matŽriau fa•onnŽ), objet dÕart (lÕobjet-lieu produit par lÕaction 
artistique et condition de lÕexpŽrience, mixte de textile et de site) et Ïuvre dÕart (le complexe 
dÕactions qui Ïuvre le monde dÕart et est ÏuvrŽ par lui, sur la base dÕun projet artistique). 
LÕÏuvre christolienne est issue de deux dŽplacements : un dŽplacement dÕŽmigration des 
artistes qui conduit Christo de Sofia - o• il est Žtudiant ˆ lÕacadŽmie des Beaux-arts entre 
1953 et 1956 - ˆ New York Ð o• il rŽside et travaille ˆ partir de 1964 -, en passant par Paris Ð
 o• il sÕarr•te entre 1958-1963 -, et Jeanne-Claude, avec Christo quÕelle a rencontrŽ dans la 
capitale fran•aise, de Paris ˆ New York ; une dŽlocalisation de lÕactivitŽ artistique qui se 
dissocie du Ç monde de lÕart È pour se dŽployer Ç hors les murs È dans la Ç rŽalitŽ È4. Ces 
                                                
3 La dŽnomination des Ïuvres fait lÕobjet de prescriptions ŽnoncŽes dans la rubrique Ç Naming of the ArtWorks È 
du site Internet www.christojeanneclaude.net, qui seront donnŽes dans le chapitre 1, puis examinŽes dans le 
chapitre 3. Les titres, conformŽment ˆ lÕusage gŽnŽral, sont donnŽs en anglais. 
4 Le monde de lÕart correspond ˆ lÕensemble dÕacteurs et de lieux de leur action constituŽs par les artistes / leurs 
ateliers, les galeristes et marchands dÕart / les galeries et les salles des ventes, les conservateurs / les musŽes, les 
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deux dŽplacements sont liŽs par la nŽcessitŽ pour les artistes de trouver un lieu dÕo• agir en 
dehors du contexte de lÕart. Cette Ïuvre est in situ outdoors, textile, et temporaire. Le 
positionnement thŽorique et spatial outdoors, doublement en dehors Ð en extŽrieur et hors du 
syst•me de lÕart - entra”ne toute une sŽrie de questions ayant trait ˆ la mani•re de faire lÕobjet 
dÕart et au rapport de ce Ç faire È avec le site de lÕobjet dÕart. Se posent alors les questions 
suivantes. Comment, dans la perspective de lÕoutdoors, les artistes construisent-ils leurs objets 
dÕart, leur objectalitŽ formelle et matŽrielle, et leur actualitŽ spatiale et temporelle ? CÕest-ˆ -
dire, quels sont les moyens humains, Žconomiques et techniques dont ils se sont dotŽs, les 
procŽdures esthŽtiques, scientifiques, discursives quÕils ont mis en place et quÕils suivent pour 
produire leurs objets dÕart dans le cadre dÕune interaction avec un contexte qui nÕest pas 
artistique, cÕest-ˆ -dire ni informŽ dÕart, ni demandeur dÕobjets dÕart ? Mais aussi, dans la 
perspective de lÕin situ, o• adressent-ils leurs objets et comment construisent-ils la localisation 
de ces objets ? CÕest-ˆ -dire, comment peut-on dŽfinir les sites des objets dÕart : prŽsentent-ils 
des traits identifiables en terme de localisation, de contenu dÕinformation gŽographique ? 
Quelle est la part dÕimaginaire gŽographique et de reprŽsentation spatiale dans ce dŽcoupage 
dÕun lieu pour lÕobjet ? Mais aussi le site Ð ou plut™t lÕensemble des sites - de ce Ç faire È, est-
il congruent en terme dimensionnel, formel et substantiel avec celui de lÕobjet ? Et si cela 
nÕest pas le cas, dans quelle mesure cet ensemble de sites a t-il ˆ voir avec la dimension 
spatiale de lÕobjet dÕart, avec sa monumentalitŽ physique et symbolique ? Ces interrogations 
problŽmatiques mettent en jeu la question des rapports de lÕart christolien avec le Land Art et 
particuli•rement son courant Žtasunien avec lequel il prŽsente des concordances de temps et 
de lieu. Je propose de recentrer ce qui fait dŽbat (cf. Tiberghien, 1995 ; Christo et Jeanne-
Claude, 2000) sur la notion de Ç land È, dŽfinie nous le verrons dans une polysŽmie bien utile, 
afin de rendre compte de lÕÏuvre christolienne et dÕapporter peut-•tre, ˆ partir dÕun point de 
vue gŽographique, des ŽlŽments nouveaux pour la dŽfinition de ce courant de lÕart 
contemporain. 
LÕobjet dÕart christolien repose en partie sur la mise en Ïuvre dÕun matŽriau fa•onnŽ, 
symboliquement et matŽriellement tr•s humain, pris ˆ la fois dans la premi•re et la seconde 
RŽvolutions industrielles et dans les innovations technologiques contemporaines. Le tissu 
cÕest la mati•re dÕune seconde peau, le v•tement, mais aussi un matŽriau traditionnel de 
construction de lÕhabitat souple transportable (la tente), un matŽriau de lÕarchitecture 
contemporaine (les toiles tendues, les bulles textiles). Sa mise en Ïuvre a ŽtŽ rŽvolutionnŽe 
par la mŽcanisation et par la chimie du pŽtrole qui ont contribuŽ ˆ accro”tre ˆ la fois sa 
souplesse et sa rŽsistance, cÕest-ˆ -dire son adaptabilitŽ ˆ des contextes et des usages variŽs du 
plus pr•s du corps de lÕhomme au plus loin de son espace de vie. Le tissu cÕest aussi une 
mŽtaphore extr•mement polytopique recouvrant les registres de lÕimage du corps (cf. 
Schilder, 1968), du lien social et politique5, des formes de lÕanthropisation de la surface 

                                                
historiens de lÕart et les critiques / les revues et les journaux, les collectionneurs et le public visiteur 
dÕexpositions. Ç Hors les murs È est une expression employŽe pour caractŽriser une pratique de lÕart qui se fait en 
dehors de lÕatelier et expose ses objets en dehors de lÕinstitution musŽale. La Ç rŽalitŽ È est le terme employŽ par 
ces artistes et leurs critiques. Ils l'opposent ˆ Ç syst•me de lÕart È, qui renvoie ˆ lÕensemble des lieux de lÕactivitŽ 
artistique et de la mise en vue de ses productions tel que circonscrit, normŽ et organisŽ par le Ç monde de lÕart È. 
Syst•me de lÕart que Christo dŽfinit comme une illusion de rŽel. Ces termes seront dŽfinis dans le chapitre 2. 
5 On sait que dans Le Politique de Platon le roi est comparŽ tout au long du dialogue au tisserand, et sa technique 
et son savoir au tissage. Le tissage y est ŽrigŽ en paradigme de lÕaction politique. Ainsi, Ç Quelle activitŽ 
pourrions-nous bien prendre comme paradigme, dont la t‰che serait la m•me que la politique, et qui, bien que 
peu imposante, suffirait ˆ faire trouver par comparaison ce ˆ la recherche de quoi nous sommes ? Es-tu dÕaccord, 
par Zeus, Socrate, pour que, ˆ supposer que nous nÕayons rien dÕautre sous la main, nous prenions faute de 
mieux le tissage ? (É) Mais ne devrons-nous pas dire aussi que le tissage, pour autant quÕil constitue la portion 
la plus importante de la confection des v•tements, 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 ? È (Platon, 2003, pp. 128-129 et 
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terrestre6, mais encore le subjectile des formes de la reprŽsentation picturale (la toile ou 
canvas en anglais) ou cartographique7 de la rŽalitŽ quÕil informe matŽriellement et 
formellement. Sans compter le redoublement toponymique de la terre quÕop•rent les noms 
dÕŽtoffes, comme si les tissus avaient la capacitŽ de Ç lever È les noms de lieu et de les mettre 
en circulation8. Enfin, ce matŽriau comme lÕont montrŽ dans des perspectives diffŽrentes A. 
Leroi-Gourhan (1943), G. Deleuze et F. Guattari (1980) ou F. de M•redieu (1994) est une 
Ç mati•re-forme-dimension È aux qualitŽs indissociables, du fait que le procŽdŽ technique, 
lÕentrelacs de brins, qui fait sa mati•re (solide souple) informe sa surface (armure striŽe) tout 
en lui donnant sa dimension (nombre de rangs). LÕusage et la mise en Ïuvre du tissu par les 
artistes ne sont pas anodins. Se posent alors les questions suivantes. Dans quelle mesure ces 
registres multiples, industriels et technologiques, mŽtaphoriques et matŽriels, sont-ils 
mobilisŽs par lÕobjet dÕart et par lÕÏuvre dÕart christolienne, cÕest-ˆ -dire ˆ la fois dans son 
objectalitŽ, comme figure concr•te se dŽtachant sur un fond, et comme produit du Ç faire È, 
cÕest-ˆ -dire objet spŽcifiŽ et fa•onnŽ, voire comme formes intermŽdiaires de lÕÏuvre (textes, 
Ïuvres prŽparatoires, etc.) ? Comment prendre en compte la logique formelle, dimensionnelle 
et matŽrielle de ce matŽriau dans ses relations avec le site quÕil recouvre et avec le spectateur 
qui entre en contact physique avec lÕobjet dÕart ? Je propose dÕŽtendre la notion de 
Ç wrapping È, pour son caract•re processuel en tant que mise en Ïuvre dÕun matŽriau, pour 
lÕidŽe de recouvrement et dÕenveloppement quÕelle porte et qui renvoie ˆ la fois ˆ la mani•re 
quÕˆ lÕobjet textile dÕ•tre en son site et ˆ lÕassociation mŽtaphorique sur la peau et la tente que 
font les artistes. Le wrapping parce que cette notion parle autant de lÕobjet textile que du site 
quÕil informe en lÕintŽgrant dans lÕobjet dÕart. 
LÕÏuvre dÕart comme ensemble dÕactions dont proc•de lÕobjet dÕart pose alors la question du 
terrain artistique que je dŽfinirai ici comme un ensemble de lieux dÕaction en vue dÕune fin, la 
rŽalisation de lÕobjet, tandis que les formes intermŽdiaires de lÕobjet dÕart posent la question 
de lÕimage, que je dŽfinirais ici comme les figures successives de lÕobjet. Le terrain est un 
ensemble de champs dÕaction, au sens phŽnomŽnologique du terme (cf. E. Straus, 1935 ; M. 
Merleau-Ponty, 1945), qui sÕactualisent dans lÕengagement physique et Žmotionnel des 

                                                
p. 130 - 279b et 280a), et, en conclusion du dialogue : Ç En vŽritŽ, disons-le, le tissu quÕourdit lÕaction politique 
est achevŽ lorsque les mÏurs des hommes fougueux et des hommes modŽrŽs sont prises ensemble dans 
lÕentrecroisement ˆ angle droit de leurs fils. Cela a lieu lorsque la technique royale, ayant rassemblŽ leur vie en 
une communautŽ, au moyen de la concorde et de lÕamitiŽ, gr‰ce ˆ la rŽalisation du plus magnifique de tous les 
tissus, et y ayant enveloppŽ tous les habitants des citŽs, esclaves et hommes libres, les tient ensemble dans cette 
trame, et quÕelle commande et dirige en assurant ˆ la citŽ, sans manque ni dŽfaillance, tout le bonheur dont elle 
est capable. È (ibid., p. 211 - 311b). 
6 Les gŽographes recourent ˆ la mŽtaphore textile pour parler dÕobjets gŽographiques fondamentaux tels que le 
tissu urbain, le rŽseau ou net en anglais qui signifient respectivement un entrelacs de fils formant un tissu ˆ 
mailles larges (filet) et un ensemble de nÏuds rassemblant des fils. 
7 Le terme map utilisŽ en anglais ou mappa en espagnol, portugais, italien pour dŽsigner la carte est un dŽrivŽ du 
latin qui dŽsigne une serviette de table ou la pi•ce dÕŽtoffe que lÕon jetait dans le cirque pour donner le signal des 
jeux (cf. Jacob, 1992, p. 37). Mais on parle aussi de canevas gŽodŽsique pour dŽsigner le rŽsultat des actions 
topographiques de levŽ dÕun fond de carte. 
8 Ç Une toponymie imaginaire. Un po•te se retrouverait plus facilement quÕun explorateur dans le dŽdale 
gŽographique inclus dans le nom des tissus. CÕest en effet par la topographie que lÕimaginaire se glisse au 
royaume des Žtoffes. En Europe, les prŽcoces importations de somptueux tissus orientaux ont Žbloui nos tisseurs 
encore peu prŽparŽs ˆ les rŽaliser eux-m•mes (É). Au damas de Damas, au satin de Zaitoun en Chine, au samit 
de Samos, au santal de Constantinople, au catais de Khita• (Chine) sÕajoutent au XVIIe la siamoise du Siam et 
lÕafflux Žnorme des citŽs indiennes aux noms mystŽrieux ŽgrenŽs en interminables litanies le long des c™tes de 
Coromandel. Katteuy lÕimpronon•able, Hamans et Salampouris, et Caladris et Chillas et Korathes. (É) Tr•s vite, 
les faussaires se glissent au pays des Mille et une Nuits : la salandine, faussement orientale, est fabriquŽe ˆ 
Venise et renvoyŽe par le port de Livourne ˆ son prŽtendu pays dÕorigine (É). È (Hardouin-Fugier, Berthod et 
Chavent-Fusaro, 1994, p. 20). 
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artistes et de lÕensemble des parties prenantes de lÕaction. Quelles sont les diffŽrentes fa•ons 
dÕarticuler terrain et image dans une action artistique ? La dŽfinition de lÕimage comme 
produit dÕune figuration portŽe par une intention reprŽsentative est-elle suffisante pour rendre 
compte de son r™le opŽratoire dans lÕaction et de son r™le Žlaboratif des expŽriences de 
terrain ? Quant ˆ lÕobjet concret, comment rendre compte du fait quÕil constitue ˆ la fois un 
lieu et une figure concr•te pour une expŽrience esthŽtique ? Comment articuler figure 
concr•te et expŽrience par rapport ˆ une modalitŽ dÕexpŽrience qui nÕest pas que visuelle, 
mais prŽsente une composante motrice et une composante tactile toutes deux fondamentales et 
qui font de lÕobjet dÕart un champ dÕaction ? Comment sÕarticulent alors sur la question de 
lÕimage le terrain et lÕatelier, mais aussi le terrain et le lieu dÕexposition o• les Ïuvres 
prŽparatoires et les documents iconiques de reprŽsentation des objets dŽmantelŽs sont 
prŽsentŽs au public ? 
LÕobjet dÕart christolien est temporaire. Plus prŽcisŽment sÕy distingue le temps long dÕune 
Žlaboration du temps court et standardisŽ dÕune mise en vue. Outre les aspects concernant la 
temporalitŽ de lÕÏuvre et de lÕobjet, du point de vue de lÕaction et du point de vue de 
lÕexpŽrience, que jÕaborderai assez peu, cette caractŽristique pose un probl•me 
mŽthodologique. Comment travailler en gŽographie sur des objets dÕart dŽmantelŽs ? Lˆ 
encore la distinction entre objet dÕart et Ïuvre dÕart qui traverse toute la th•se est 
fondamentale. La conception dÕobjets temporaires, cÕest-ˆ -dire non pas soumis ˆ la 
destruction par lÕaction sur lÕobjet textile de processus Žrosifs, mais dont le dŽmant•lement et 
le recyclage sont programmŽs, sÕarticule ˆ une entreprise artistique de sauvegarde et de 
commŽmoration qui prend corps dans des synth•ses documentaires dont les artistes sont les 
concepteurs et les Žditeurs. Comment peut-on Žlaborer ces Žditions documentaires, quÕon doit 
ranger dans la catŽgorie de ce que J.-M. Poinsot (1999) appelle des Ç rŽcits autorisŽs È9, en 
sources porteuses dÕune masse suffisamment critique dÕinformations, et selon quelles 
conditions mŽthodologiques dÕobjectivation ? Mais le fait que lÕobjet dÕart proc•de dÕun 
Ç faire È qui sÕinscrit dans et produit des lieux permet dÕune part de retrouver les objets 
dŽmantelŽs ˆ travers diffŽrentes formes intermŽdiaires, cÕest-ˆ -dire ˆ travers lÕÏuvre, par une 
dŽmarche de terrain dans une sorte de remontŽe des fili•res documentaires et dÕautre part de 
trouver les formes intermŽdiaires de lÕobjet en train de se faire, par une observation de terrain. 
Si ce travail, traversŽ en filigrane dÕabord, puis explicitement, par le questionnement du 
rapport terrain / image, ne rŽside donc pas tout ˆ fait, en tant que projet, dans une gŽographie 
de lÕart construite autour de lÕÏuvre des artistes Christo et Jeanne-Claude, il participe 
nŽanmoins, en tant que texte, au traitement et ˆ la construction de lÕintelligibilitŽ  dÕun champ 
factuel en cours dÕinstauration et dÕŽlaboration thŽorique dans la discipline gŽographique. Une 
construction qui se dŽploie aujourdÕhui dans des directions extr•mement variŽes et qui ne 
correspondent, loin sÕen faut, ni ˆ une analyse spatiale des rŽpartitions des activitŽs hautement 
culturelles auxquelles correspondent la crŽation artistique et les activitŽs de mise en vue des 
objets crŽŽs (lÕexposition, lÕŽdition) ; ni ˆ une analyse de la diffusion des productions et des 
innovations artistiques ou inversement dÕattraction des acteurs de lÕart et des publics mettant 
en relation des centres (les foyers dÕinnovation ou les institutions musŽales) et des pŽriphŽries 
culturelles ; ni m•me ˆ une analyse de la relation dÕinformation rŽciproque entre lieux et 
pratiques artistiques, entre lieux et pratiques esthŽtiques renvoyant ˆ des problŽmatiques de 
reconversion ou dÕanimation artistique des lieux et de construction de la dimension spatiale 
des lieux (cf. GrŽsillon, 2002). La gŽographie sÕest tout dÕabord rapprochŽe de lÕart au 
prŽtexte dÕun partage dÕobjet, le paysage, afin de concevoir lÕhomogŽnŽitŽ ou lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ 

                                                
9 Selon J.-M. Poinsot Ç des discours qui se donnent ˆ lire comme reprŽsentations de la prestation artistique, de 
lÕÏuvre dans son ensemble ou de lÕartiste È et dont la visŽe est la construction Ç par leur Žlaboration m•me 
[dÕ]un Ždifice qui leur est propre, celui de lÕautoritŽ de lÕartiste. È (Poinsot, 1999, p. 135). 
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du sujet de la reprŽsentation picturale avec un objet de la gŽographie (cf. Sautter, 1987 ; 
Hammer, 1987), deux construits du et dans le regard, celui du peintre - la reprŽsentation -, et 
celui du gŽographe -  la physionomie / la morphologie -, pour deux types de pratiques 
distinctes - la figuration et la lecture -, et deux types dÕŽnoncŽs distincts - iconique 
reprŽsentatif et textuel explicatif 10 - renvoyant ˆ deux projets distincts -  le beau, la 
connaissance (cf. Besse, 2000). Le paysage est lÕobjet principal et le prŽtexte de lÕintŽr•t des 
gŽographes pour les produits de lÕart, comme un miroir valorisant de leurs objets et dans une 
mesure dÕŽcart qui rŽflŽchit leur scientificitŽ. La gŽographie de lÕart tend ˆ envisager la 
mani•re dont des images - associŽes ou non ˆ leurs paratextes discursifs - ˆ fonction 
reprŽsentative et ˆ haute valeur culturelle constituent des sch•mes organisateurs de 
lÕexpŽrience du monde, du rapport imaginaire ˆ et / ou de la reprŽsentation de lÕespace dans 
lequel une sociŽtŽ donnŽe vit et agit et que plus largement elle pratique et qui pourrait en 
retour informer son rapport gŽographique au monde, ˆ lÕespace, au lieu, ˆ lÕenvironnement. 
CÕest la perspective, culturaliste et postmoderne, de J.-F. Staszak, qui construit autour de la 
figure dÕun peintre et dÕune poŽtique de lÕexpression artistique dÕun imaginaire gŽographique 
particulier, lÕhorizon gŽographique partagŽ de Gauguin et dÕune aire culturelle  (Staszak, 
2003). Le paradigme dominant est, en effet, culturaliste et visualiste, il sÕinscrit dans une 
histoire occidentale de la peinture et du discours esthŽtique qui traite du tableau comme dÕun 
espace dans lequel le rŽel sur lequel sÕindexe la reprŽsentation est mis en ordre par 
lÕapplication des r•gles mathŽmatiques constitutives de la perspective linŽaire (cf. Berque, 
1994) ou sa dŽconstruction. Cette position va jusquÕau retournement des polaritŽs dans 
lÕapproche dÕA. Berque qui fait des notions de paysage et dÕÇ artialisation È (Roger, 1978 ; 
1994) le cÏur de sa rŽflexion sur lÕarticulation art pictural / littŽrature et gŽographie pour 
opposer un moment moderne esthŽtique : la reprŽsentation picturale paysag•re informe le 
regard objectivant portŽ sur lÕenvironnement, ˆ un moment post-moderne gŽographique : le 
paysage est une des mŽdiations possibles entre sociŽtŽ et environnement, la modalitŽ visuelle 
du rapport de certaines sociŽtŽs ˆ leur environnement (cf. Berque, 1994). Il inscrit, en effet, le 
paysage dans la problŽmatique existentielle plus large de la gŽographicitŽ, et lui rapporte un 
autre mod•le pictural, celui de lÕÇ intention de paysage È chinois ou japonais. DÕautres 
gŽographes ont portŽ sur les Ïuvres dÕart une interrogation non pas sur les significations mais 
sur les syst•mes de signes graphiques. Les recherches de L. Grison sÕinscrivent dans une 
perspective chorŽmatique et font des notions de carrefour et de bifurcation des figures 
spatiales / gŽographiques invariantes permettant de rendre compte des processus de 
reprŽsentation dans les arts en gŽnŽral et les instaurent en ŽlŽments fondamentaux dÕune 
rhŽtorique spatiale artistique (cf. Grison, 2000). Toutes ces approches ont ˆ voir avec la 
question de lÕimage considŽrŽe comme syst•me de signes ou champ de significations, du 
rapport entre espace de la reprŽsentation et espace gŽographique. Elles ne consid•rent pas 
lÕimage comme un champ dÕaction et comme un champ dÕexpŽrience ˆ explorer pour le 
transformer ou •tre transformŽ par lui. CÕest ce ˆ quoi nous invite lÕÏuvre christolienne. 
Les recherches contemporaines dÕhistoriens de lÕart ou de philosophes autour du paysage 
(Tiberghien, 2001), de lÕenvironnement (Wallis, 1998) et de la carte (Tiberghien, 2001, 1995 ; 
Brayer, 1995) semblent faire une place ˆ la gŽographie dans le cercle restreint des disciplines 
traitant spŽcifiquement de questions dÕesthŽtique. En effet que se passe-t-il quand les artistes 
ne reprŽsentent plus sur la toile un sujet indexŽ sur la rŽalitŽ mais interviennent dans la rŽalitŽ 
et construisent des objets qui sÕapproprient la rŽalitŽ et lÕint•grent dans leur idŽalitŽ puis leur 
matŽrialitŽ ? Quand pour intervenir outdoors et in situ ils ont recours, de fa•on parfois 

                                                
10 Un ensemble de textes publiŽ dans le numŽro 44 de la revue HŽrodote en 1987 envisageait nŽanmoins la 
question de la figuration de paysage en gŽographie (dessins de paysage, croquis) et prŽsentait les dessins de 
paysage ˆ lÕencre de Chine de P. Deffontaines, ainsi que la question de la photographie. 
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fictionnelle certes, ˆ des procŽdures technico-scientifiques (lÕobservation, la mesure, 
lÕenqu•te) productrices de connaissance, ˆ des interactions discursives productrices de 
significations et ˆ des outils de reprŽsentation de lÕespace (la carte, le dessin) vecteurs 
dÕopŽrationnalitŽ ? Quand la revendication dÕun lieu pour lÕart fait de lÕusage du lieu un 
moyen de production de discours et un moyen dÕŽchanges dÕidŽes, de biens et de capitaux, 
contribuant ˆ dŽfinir une signification et une valeur du lieu qui nÕest pas indŽpendante des 
autres lieux o• lÕobjet est produit ? Quand le dessin devient moins une image reprŽsentative 
quÕune Žpure ˆ fonction de communication, une image opŽrative pour un projet partagŽ entre 
ma”tre dÕÏuvre et ma”tre dÕouvrage ? Quand lÕimage prolif•re et se diversifie dans un 
dŽsenclavement des genres et des modes de production dans le cadre dÕun projet dÕart ? 
Quand, enfin, elle sÕaccompagne de textes porteurs dÕune intention ou dÕune explication 
auxquels rŽpond la parole configurante ou comprŽhensive du public ? Que se passe-t-il en 
effet pour lÕesthŽtique et lÕhistoire de lÕart, mais que se passe-t-il aussi pour la gŽographie ? 
DÕune part le discours de la gŽographie sur la peinture de paysage perd de sa pertinence dans 
le champ de lÕart contemporain, parce quÕil nÕenregistre pas ses formes, ses mani•res de se 
pratiquer, de se proposer et dÕadvenir, dÕautre part la gŽographie se retrouve en position de 
faire jouer ses outils conceptuels et mŽthodologiques ˆ leur endroit. W. Spies signale combien 
le discours quÕil appelle intra-esthŽtique est insuffisant ˆ rendre compte de lÕobjet dÕart 
christolien : 

Ç (É) Ses projets monumentaux - ses empaquetages, ses ficelages, ses ligatures - sont souvent 
des nÏuds dÕŽnigmes, auxquels un large public se heurte, mais que par ailleurs un commentaire intra-
esthŽtique ne parvient pas ˆ toucher. È (Spies, 1989, p. 63). 

La gŽographie, du fait de ses objets - le territoire, lÕenvironnement par exemple -, du fait de sa 
tension vers le savoir appliquŽ, est dŽtentrice dÕun savoir et dÕun savoir faire qui lui conf•rent 
une place dans lÕanalyse dÕobjets dÕart mixtes contemporains. Si le ressort de cet appel rŽside, 
pour les spŽcialistes dÕesthŽtique ou les historiens de lÕart, dans la recherche dÕoutils 
conceptuels et thŽoriques qui leur permettent de rendre compte de ces phŽnom•nes dans le 
champ propre de lÕesthŽtique, ma conviction est quÕil faut que les gŽographes occupent cette 
place et lÕutilisent aux fins de lÕŽlargissement de lÕhorizon gŽographique dÕintelligibilitŽ du 
monde. Au-delˆ, lÕarticulation entre crŽation artistique et intelligibilitŽ scientifique peut nous 
permettre dÕenvisager ˆ partir dÕun champ nouveau un certain nombre de procŽdures de 
construction de reprŽsentations et de significations du monde. Le terrain dans son articulation 
avec lÕimage est, selon moi, ˆ mettre au nombre de celles-ci. Il faut cependant construire la 
lŽgitimitŽ de la gŽographie ˆ sÕemparer de ce type dÕobjet en identifiant les concepts 
gŽographiques sur lesquels peut •tre construite cette articulation avec la crŽation artistique et 
ses productions. Dans ce travail, ce sont les concepts de lieu, dÕespace, de spatialitŽ et de 
territoire qui seront particuli•rement mobilisŽs.  
Compte tenu de la spŽcificitŽ de lÕobjet dÕart christolien : objet-lieu dÕune expŽrience, objet 
textile re•u par le public dans des expŽriences plurisensorielles de contact tactile et de 
motricitŽ, figure de toile chargŽe par les artistes dÕassociations mŽtaphoriques avec la peau ou 
lÕabri souple transportable (la tente), le traitement de la problŽmatique de lÕexpŽrience 
esthŽtique a rendu nŽcessaire le recours ˆ des outils thŽoriques et conceptuels qui ne se 
trouvaient pas en gŽographie. Nous rencontrons lˆ le troisi•me champ thŽorique sur lequel 
sÕappuie ce travail dÕŽlaboration. Il sÕagit des outils construits par la psychanalyse 
transitionnelle (Winnicott, 1975) et la Ç thŽorie des enveloppes È (Anzieu, 1995), qui 
constituent un paradigme psychanalytique contemporain, en rupture avec le freudisme, 
caractŽrisŽ par une perspective psychogŽnŽtique, une rŽflexion sur les formes primaires de la 
symbolisation telles quÕelles sÕŽtayent sur les interactions prŽcoces m•re-enfant et sur la peau 
dans le cadre dÕagencements correspondant aux rapports dÕespace de la relation m•re-enfant. 
Ce courant fait une place au corps et ˆ lÕespace dans lÕŽmergence de la vie psychique, dont les 
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premi•res Žlaborations sont des configurations de contenance et de limite. Il fait aussi une 
place au processus de figuration en dŽgageant une premi•re fonction non pas reprŽsentative 
mais Žlaborative des gestes de tracer et de reconnaissance visuelle des traits, comme soutien 
moteur et Žmotionnel du processus de psychisation (Tisseron, 1995). La thŽorie de la 
transitionnalitŽ nÕest pas une thŽorie de lÕomnipotence reprŽsentative de la psychŽ, qui sort 
dÕelle seule, comme dans le freudisme et le kleinisme, des reprŽsentations dÕobjet, mais une 
thŽorie processuelle et interactionnelle des premi•res symbolisations, qui sont des 
Žlaborations psychiques des ŽprouvŽs de rapports dÕespace entre sujet en constitution et 
monde objectal.  Ce paradigme est bien une thŽorie de lÕindividuation au sens o• la dŽfinition 
du sujet comme existant passe par une Žlaboration psychique de ses relations physiques avec 
un environnement en configurations dÕunion et de sŽparation. Sa transposition en gŽographie 
ne sÕexpose pas par consŽquent aux critiques de gŽographes (Di MŽo, 1991, p. 360) 
condamnant le Ç psychologisme È des Žtudes de la dimension subjective de lÕespace. Je 
consid•re ce courant, avec sa perspective psychogŽnŽtique et sa prŽoccupation pour les 
agencements spatiaux et leur r™le dans lÕŽlaboration des premi•res symbolisations, avec sa 
prŽoccupation pour la figuration, comme un outil majeur de lÕŽtude des conditions et du 
contenu de lÕexpŽrience de lÕobjet dÕart christolien. Il faut ajouter, pour •tre comprise ou pour 
ne pas •tre mal comprise, que la perspective psychogŽnŽtique permet quÕon Žtende les termes 
de ce paradigme, comme les auteurs le font eux-m•mes, aux expŽriences, non pathologiques 
et non cliniques, dans lesquelles des ŽprouvŽs dits archa•ques, trouvent des conditions 
spŽcifiques de frayage, et que D. W. Winnicott appelle les Ç expŽriences culturelles È. Au-
delˆ, je consid•re cet appareil thŽorique comme un outil majeur de lÕŽtude des relations entre 
terrain et image et des formes symboliques issues de cette relation.  
 
Organisation du texte et questions dÕŽcriture 
 
Mon travail sur lÕÏuvre christolienne prend en considŽration la totalitŽ de lÕÏuvre dans sa 
gŽnŽalogie, ˆ une exception pr•s, les empilements de barils de pŽtrole dont il sera peu 
question ici, et prend en charge la totalitŽ des formes intermŽdiaires de chaque Ïuvre 
aboutissant ˆ la rŽalisation dÕun objet dÕart in situ outdoors. Il puise aux trois types de support 
de son enregistrement et de sa sauvegarde quÕil institue en sources : lÕouvrage documentaire, 
le film documentaire, lÕexposition documentaire. Il rend compte de la monumentalitŽ de 
lÕÏuvre christolienne, avant m•me de lÕexpliquer, monumentalitŽ quantitative et qualitative 
de sa production, liŽe au temps long de son Žlaboration et ˆ lÕensemble des lieux quÕelle 
Ïuvre et quÕelle relie pour lÕobjet dÕart, monumentalitŽ de sa sauvegarde con•ue comme une 
entreprise de commŽmoration. Mon propos est illustrŽ doublement par un recours aux textes 
des artistes, sous la forme de citations, et par le recours ˆ des documents de natures et 
dÕorigines diverses placŽs hors texte dans un livret sŽparŽ. Cette illustration est problŽmatique 
dans la mesure o• elle est essentiellement issue, mais pas seulement, dÕouvrages ŽditŽs par les 
artistes et relevant de la catŽgorie des Ç rŽcits autorisŽs È. Elle a par consŽquent ŽtŽ 
problŽmatisŽe et objectivŽe dans le Chapitre 2.  
JÕaimerais simplement dire ici quelques mots ˆ propos de lÕinterdiscursivitŽ artiste / chercheur 
qui travaille ce texte et qui a ŽtŽ prolongŽe par un long entretien avec Christo et Jeanne-
Claude, lui-m•me montŽ dans le texte selon cette m•me modalitŽ, la citation. LÕÏuvre 
christolienne, comme de nombreuses Ïuvres dÕart contemporaines, se donne ˆ lire et ˆ 
entendre autant quÕelle se donne ˆ voir, crŽant, par elle-m•me et en elle-m•me le contexte 
esthŽtique dans lequel lÕÏuvre doit •tre re•ue et comprise. Traditionnellement le rapport entre 
lÕÏuvre dÕart et celui qui lÕŽtudie sÕŽtablit autour dÕune lacune : lÕabsence de texte ˆ lÕÏuvre 
sollicite du texte, celui que produit le chercheur pour Žtablir un sens, comme un supplŽment 
de sens. La lacune permet en tout cas de sŽparer lÕinstance critique de lÕinstance artistique. Or, 
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non seulement lÕÏuvre des Christo nous est donnŽe ˆ recevoir avec son supplŽment discursif 
produit par les Christo-artistes, mais les Christo-critiques produisent du texte sur le texte des 
critiques. Leur discours peut faire Ç pr•t-ˆ -porter È (Tiberghien, 1996, p. 75) au risque de 
devenir doublure textuelle, enveloppe protectrice, instrument de transport pour une translation 
gŽnŽralisŽe et / ou signe vide, comme un paquet japonais dont le signifiŽ a fui (Barthes, 1970). 
Un pr•t-ˆ -porter que rev•t nÕimporte quel texte insuffisamment distanciŽ, transformŽ en 
Ç texte-sandwich È partie prenante dÕune opŽration de promotion. Tout commentaire ou toute 
analyse de lÕÏuvre sÕinscrit dans lÕintertextualitŽ, est produit dans lÕinteraction de plusieurs 
textes et potentiellement repris par lÕinteraction textuelle : ceux des artistes, ceux des 
commentateurs, ceux des artistes sur ceux des commentateurs, ceux des commentateurs sur 
ceux des artistes, jusquÕˆ la circularitŽ rŽfŽrentielle. La reconnaissance de cette intertextualitŽ 
et la reconnaissance consŽcutive dÕun probl•me de distanciation, mÕont conduite ˆ une 
Žcriture Ç mosa•que È, une mise en relation manifeste de mon texte avec ces autres textes ˆ 
travers la pratique de la citation. Le choix dÕun emprunt textuel littŽral et explicite, soulignŽ, 
dans le texte, par une gestion spatiale (espacement accru avec le corps du texte, interligne 
rŽduit) et typographique particuli•re (italique, petit caract•re), est la marque de la 
reconnaissance de cette intertextualitŽ et de ma participation ˆ celle-ci. LÕemprunt concerne 
donc principalement les textes des Christo mais pas seulement, ceux de leurs commentateurs, 
sans diffŽrence manifeste entre eux, puisquÕils sont en interaction entre eux et ensemble avec 
mon travail dÕŽcriture. En me permettant dÕaccorder ou de dŽsaccorder lÕanalyse de lÕÏuvre 
que je m•ne, du discours sur lÕÏuvre que les Christo produisent, le dispositif de citation 
constitue un premier instrument dÕobjectivation de celui-ci11. Ajoutons que dÕun point de vue 
formel, cette Žcriture Ç collage È prŽsente lÕintŽr•t de manifester la nature m•me de lÕÏuvre 
textile des artistes, faite dÕassemblages et dÕapplications, et quÕon trouve aussi bien dans les 
formes intermŽdiaires du projet, spectaculairement dans sa forme graphique, que dans la 
forme finale de lÕinstallation et dans la forme formalisŽe apr•s-coup des synth•ses 
documentaires. LÕŽcriture nÕappara”t pas alors collŽe ˆ une couverture textuelle, dont elle 
constituerait la doublure, mais comme dotŽe dÕune capacitŽ ˆ lÕexposer comme forme de 
lÕÏuvre ou de lÕactivitŽ artistique. La pratique de la citation correspond donc dÕabord ˆ la 
reconnaissance de lÕinscription de mon propre texte dans lÕinteraction textuelle, mais aussi au 
traitement analytique dÕune reprŽsentation discursive et textuelle de lÕÏuvre devenue par le 
jeu des citations / contre citations une reprŽsentation collectivement partagŽe, et enfin ˆ la 
gestion de ce qui est une stratŽgie discursive des Christo. La citation par sa nature hybride de 
lecture (fragment de texte extrait par la lecture) et dÕŽcriture (fragment de texte recollŽ ˆ un 
autre texte par lÕŽcriture) construit un rapport au discours christolien qui nÕest pas de 
soumission. La citation dŽlibŽrŽe, en dŽcoupant du texte dans le texte dÕorigine, en le pla•ant 
tout en lÕisolant dans le texte dÕarrivŽe, en indiquant son origine bibliographique et par 
consŽquent son contexte de production, en le transformant par le fait de son incrustation, en le 
combinant avec dÕautres textes et en Žlaborant son rapport ˆ la dŽmonstration en cours, 
correspond ˆ un jeu dÕappropriation et de distanciation. Les citations peuvent •tre ˆ lÕinstar 
des documents-sources sollicitŽes totalement ou en partie ˆ plusieurs endroits du 
raisonnement en fonction des besoins de la dŽmonstration. JÕai essayŽ nŽanmoins de rŽduire 
ces effets de rŽpŽtition. 

                                                
11 A ce sujet G. Tiberghien en introduction de son ouvrage sur le Land Art, prŽcise : Ç La critique dispose ainsi 
dÕune mati•re textuelle dont elle sÕenrichit ˆ des degrŽs divers, choisissant ses niveaux dÕinterprŽtation ou 
reprenant ˆ son compte certains des propos revendiquŽs par les intŽressŽs. Mais nombre dÕartistes se faisant eux-
m•mes critiques, les textes de la critique professionnelle vont subir ˆ leur tour un sort comparable pour 
constituer un corpus thŽorique dont les objets produits - dÕune objectivitŽ, il est vrai, parfois tr•s mince - seront 
de plus en plus dŽpendants. È (Tiberghien, 1995, p. 20). 
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Les citations, quand elles proviennent dÕun texte en anglais, seront faites dans cette langue. 
CÕest la langue de travail des artistes, de leurs collaborateurs et de leurs interlocuteurs. Elle est 
utilisŽe dans le cadre dÕune activitŽ qui est principalement interdiscursive. Cette langue, les 
artistes lÕont apprise et lÕont parlŽe ˆ des niveaux variŽs, variŽs entre eux et variŽs pour 
chacun dÕeux dans le temps. Par consŽquent, donner les citations en anglais, cÕest dÕabord 
restituer une forme de lÕexpression artistique christolienne. CÕest aussi restituer une partie de 
lÕambiance et de la pratique interdiscursive dont proc•de lÕÏuvre : la ma”trise de la langue a 
pu avoir un r™le tactique dans certaines nŽgociations, elle a souvent eu un effet induit. CÕest 
ensuite restituer les termes du discours des Christo sur leur art et sur eux-m•mes. Le lecteur 
fran•ais est pr•t ˆ accepter en anglais les fautes de grammaire, les glissements sŽmantiques 
(en particulier entre le fran•ais et lÕanglais), les approximations et les nŽologismes, quÕil 
refuserait de lire en fran•ais. Traduire, cÕŽtait mettre leur discours loin de sa visŽe et de ses 
productions, loin des conditions de son Žnonciation et de sa rŽception, loin des formes de 
lÕexpression christolienne. On verra dÕailleurs, au fil de la lecture, ˆ travers les extraits de 
lÕentretien que jÕai rŽalisŽ avec les artistes en juillet 2003, que, dorŽnavant, quand Jeanne-
Claude sÕexprime en fran•ais - cÕest-ˆ -dire dans sa langue maternelle - sur leur travail,  son 
discours est m‰tinŽ de termes anglais : ceux qui ont acquis un contenu de sens et une valeur 
dÕŽchange dans cette langue de travail. 
JÕai placŽ les illustrations documentaires et les Žlaborations documentaires dans un livret ˆ 
part pour faciliter la lecture de lÕensemble compte tenu de la fa•on dont le texte y renvoie et 
compte tenu de leur importance quantitative. Il comprend des documents, des tableaux, des 
figures et des cartes. Un ensemble appelŽ Ç Annexes È a doublement donc le statut dÕannexe, 
puisque situŽ dans le livret documentaire et considŽrŽ comme des documents 
complŽmentaires. Les documents sont intitulŽs et numŽrotŽs en fonction du th•me pour 
lÕillustration duquel ils ont ŽtŽ con•us, mais ils peuvent •tre sollicitŽs ˆ dÕautres moments de 
lÕanalyse. Ces documents sont dÕune part des documents-sources, reproductions dÕoriginaux, 
utilisŽs pour leur contenu factuel, issus soit des Žditions documentaires, soit des terrains que 
jÕai effectuŽs, ils sont souvent retravaillŽs. Ils sont accompagnŽs de textes explicatifs qui 
comportent des informations thŽmatiques autres que les rŽfŽrences du document (type, date, 
localisation dans les sources) et souvent retravaillŽs graphiquement de sorte que lÕinformation 
pour laquelle ils ont ŽtŽ con•us soit mise en avant. LÕappareil documentaire de la th•se est 
dÕautre part issu dÕune Žlaboration personnelle se dŽclinant en tableaux qui rassemblent et 
classent des donnŽes Žparses ou informent ces donnŽes, en figures qui sont des reprŽsentations 
graphiques synthŽtiques de questions abordŽes, et en cartes. Celles-ci prŽsentent la spŽcificitŽ 
de fonctionner suivant le double principe du planisph•re et dÕencarts ˆ Žchelle variable 
commandŽ par lÕŽchelon mondial du dŽploiement de lÕactivitŽ artistique et par une logique de 
lisibilitŽ. Ces cartes sont muettes mais je leurs ai associŽ des annexes qui restituent les 
localitŽs des faits rŽpartis et mis en relation. Les principes de construction seront exposŽs pour 
chaque carte dans le texte. 
Le texte se dŽveloppe sur cinq chapitres. Un jeu dŽlicat entre le premier et le second chapitre 
doit •tre signalŽ. JÕai fait le choix de prŽsenter lÕÏuvre dÕart christolienne dans un premier 
chapitre et de prŽsenter les sources et mŽthodes de mon travail dans un second chapitre, ce qui 
implique la mobilisation dans le premier dÕun matŽriau qui sera prŽsentŽ et objectivŽ dans le 
second. Ce choix sÕexplique pour deux raisons, une raison externe ˆ lÕÏuvre : il me fallait 
prŽsenter une Ïuvre ˆ un lecteur Žventuellement peu averti ou m•me mal informŽ par la seule 
connaissance de lÕobjet dÕart. Il sÕexplique aussi par une raison interne ˆ lÕÏuvre : il me fallait 
placer les Žditions documentaires, qui constituent une grande partie de mes sources, dans la 
dynamique du projet dÕart christolien afin dÕen dŽconstruire les enjeux. Le premier chapitre 
est une prŽsentation de lÕart christolien accrochŽe ˆ lÕidentification dÕun certain nombre 
dÕŽlŽments du style et de temps forts dans lÕinstauration de celui-ci : les conditions juridiques 
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et Žconomiques dÕintervention hors des murs de lÕart, le couple artiste, la collaboration et le 
fonctionnement de la famille Christo, lÕart public et les deux dŽfinitions du public participatif 
et spectateur. Il vise ˆ tracer un transect dÕintelligibilitŽ ˆ travers lÕÏuvre en mobilisant des 
ŽlŽments de biographie, des rŽfŽrents esthŽtiques ou artistiques et des notions ou objets 
gŽographiques. Il est traversŽ par la question du parcours dÕŽmigration des artistes, de 
lÕinternationalisation de lÕŽquipe et du dŽploiement mondial de lÕaction artistique, et dŽfinit en 
termes gŽographiques lÕembo”tement des centres de lÕaction artistique : New York comme 
global city plus que comme foyer artistique, le 48 Howard Street, lieu de rŽsidence des 
artistes, comme si•ge social dÕentreprise ; lÕentre-soi familial et sa mise en fonctionnement 
par des rapports dÕespace entre les collaborateurs et aux projets dÕÏuvre spŽcifiques. Il 
propose une premi•re dŽfinition de lÕart christolien comme art de la distance et du contact, 
mettant le dŽplacement des informations, des hommes et des biens et les outils de la gestion 
de la distance au cÏur de cette activitŽ artistique. 
Le deuxi•me chapitre est le chapitre dÕexposition des sources et des mŽthodes. Il dŽfinit le 
statut des Žditions documentaires dans le cadre du projet dÕart christolien, et utilise ˆ cette fin 
la notion de lieu de mŽmoire, il dŽcrit lÕexistence et dŽfinit le statut de conservatoires locaux 
situŽs sur les sites dÕinstallation des objets textiles, et utilise ˆ cette fin la notion de haut-lieu. 
Il propose une objectivation des Žditions documentaires centrŽe sur une dŽconstruction de la 
pragmatique de lÕŽdition dŽfinie comme une structure narrative, et restitue son contexte 
mŽtadiscursif en travaillant ses relations avec les textes critiques ou prescriptifs des artistes. Il 
pose clairement la question de la dŽfinition de la place du critique telle que la con•oive les 
artistes ˆ partir dÕun mod•le qui ressemble ˆ lÕobservation participante, et la possibilitŽ et les 
conditions dÕun travail en dehors de celle-ci ˆ partir dÕune part des Žditions documentaires et 
dÕautre part dÕune remontŽe des fili•res documentaires vers les sites des oeuvres et les sites 
des objets dÕart. 
Le troisi•me chapitre est un chapitre pivot, dÕexposition de ma problŽmatique portant sur la 
dimension spatiale de lÕaction artistique et la dimension spatiale de lÕexpŽrience de lÕobjet 
dÕart. Il travaille tout particuli•rement les notions de Ç land claiming È et de Ç wrapping È 
pour articuler Ïuvre dÕart, objet dÕart et objet textile le long de ces deux axes problŽmatiques, 
en pla•ant cette succession dans la logique du matŽriau textile et en montrant leur irrŽductible 
dimension respective. Il expose et analyse les contextes thŽoriques ˆ lÕintŽrieur desquels ces 
dimensions peuvent •tre pensŽes : le Land Art et lÕArt corporel. Il met en Žvidence la 
pertinence des notions de territoire et de rŽseau pour penser adŽquatement la dimension 
spatiale de lÕÏuvre christolienne dans sa relation avec les processus dÕŽlaboration, de 
fabrication et de localisation dÕun objet dÕart in situ outdoors. Il met en Žvidence la question 
de lÕenveloppe qui travaille la mise en Ïuvre du matŽriau textile et la mani•re quÕil a de 
recouvrir indiffŽremment des corps ou des sites, et expose ses rapports avec lÕimage du corps 
et la carte. Ce chapitre est le lieu principal de la mise au travail rŽciproque de lÕesthŽtique et 
de la gŽographie autour de la double dimension problŽmatique de lÕaction et de lÕexpŽrience. 
Le quatri•me chapitre est centrŽ sur lÕaction artistique, les formes, les outils et les produits de 
celle-ci. Il dŽfinit lÕart christolien comme un art du projet, et dŽcrit les diffŽrentes fa•ons 
quÕont les artistes de rŽaliser leur fin depuis la mise en rapport complexe dÕun objet imaginŽ, 
dÕun objet rŽfŽrent et dÕun site rŽel dans lÕidŽe de projet, jusquÕˆ lÕintŽgration de lÕobjet textile 
et du site dans un objet dÕart. Il montre comment ces fa•ons Ç mondanisent È le projet, au sens 
o• lÕobjet proc•de alors dÕune interaction configurante et matŽrialisante avec des individus, 
plus ou moins organisŽs, trouvŽs dans les lieux de lÕŽlaboration du projet auxquels celui-ci 
donne lÕoccasion de devenir, ˆ des titres divers et pour lÕexercice de compŽtences diverses, 
acteurs de lÕÏuvre. Il mettra au cÏur de lÕaction christolienne la question du terrain et de 
lÕimage comme deux conditions dÕopŽrationnalitŽ de lÕÏuvre. Lieu dÕexposition des rapports 
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entre lÕart christolien et le paradigme actoriel, il se conclura sur les rapports entre terrain, 
expŽrience et figuration. 
Le cinqui•me et dernier chapitre traite de la dimension spatiale de lÕexpŽrience. Il montre 
lÕimportance dÕune stratŽgie de lÕexposition documentaire, dŽfinie comme un seuil esthŽtique 
indoor, pour une invitation ˆ lÕexpŽrience in situ outdoors et une information des modalitŽs de 
celle-ci. Il montre comment les artistes intrumentalisent le rŽseau-support musŽal dans une 
pratique qui trouve son origine dans le Mail Art, transformant lÕinstitution musŽal en 
opŽrateur spatial. Il montre les raisons du projet graphique christolien instaurŽ par lÕactivitŽ 
musŽographique en condition in situ indoor dÕinformation de lÕexpŽrience spectatrice. Il 
expose la thŽorie de la transitionnalitŽ et construit les conditions de son utilisation pour dŽfinir 
le contenu dÕexpŽrience liŽ ˆ lÕobjet dÕart christolien : lÕespace transitionnel, la thŽorie du 
Moi-peau et la thŽorie du cadre analytique. Il donne les ŽlŽments de son application ˆ 
lÕexpŽrience christolienne. 
Je voudrais en conclusion attirer lÕattention sur les trois points suivants en guise de prŽcaution 
oratoire. Le premier concerne lÕŽcriture qui est la mienne. Elle fonctionne en deux temps, par 
ressaisissement des donnŽes ou des rŽsultats obtenus pour dŽgager ˆ partir de lˆ de nouveaux 
ŽlŽments, de nouvelles notions et de nouveaux rŽsultats. La consŽquence est une Žcriture un 
peu rŽpŽtitive qui progresse non pas de fa•on linŽaire, mais en spirale. Le lecteur peut tr•s 
bien identifier des strates dÕintelligibilitŽ obliques qui traversent toute la th•se ˆ des niveaux 
dÕŽlaboration distincts. Le second point concerne le rapport entre la quantitŽ de pages Žcrites 
et le caract•re monumental de lÕÏuvre christolienne. Je nÕai certes pas cherchŽ ˆ produire 
Ç du È monumental au deux sens du terme, dimensionnel et symbolique, les artistes 
sÕoccupent tr•s bien de leur Ç figure dÕartiste È, mais lÕimportance du dŽploiement spatial, 
temporel, le caract•re polymorphe de lÕactivitŽ artistique et la quantitŽ et la diversitŽ de 
formes intermŽdiaires de lÕobjet dÕart, exposent, quand on cherche ˆ se saisir de cette Ïuvre 
dans son amplitude et ˆ en rendre compte ainsi, ˆ une certaine monumentalitŽ. Cela dit je suis 
contente dÕavoir pu rendre compte ainsi de mon rapport intellectuel ˆ cette Ïuvre, en tant que 
telle et dans la perspective de son instrumentalisation, et dÕavoir pu restituer ce quÕelle est, 
dans nombre de ses dimensions. La troisi•me concerne lÕambition de cette th•se, par rapport ˆ 
lÕÏuvre elle-m•me je viens de le dire, mais aussi par rapport au projet de recherche, ˆ 
lÕarticulation dŽlicate de champs inhabituels et aux propositions fortes que je fais pour la 
gŽographie. Ce faisant, je manie des outils plus ou moins profondŽment ŽlaborŽs, jÕemprunte 
des outils ˆ dÕautres disciplines qui prŽsentent un fort degrŽ dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ avec ceux de la 
mienne, jÕop•re un dŽcentrement qui mÕŽloigne de ma discipline et rend parfois le retour 
dŽlicat, bref je mÕexpose ˆ la critique interne ˆ ma discipline et externe ˆ celle-ci. On pourrait 
dire autrement que plus de maturation aurait permis de faire mieux articulŽ et plus court. J'ai 
choisi de considŽrer le mŽmoire de doctorat comme un moment dans une rŽflexion que jÕai 
jugŽe aboutie, ˆ un certain point, sur suffisamment d'horizons, pour donner lieu ˆ la 
formulation d'une th•se qui se fait fondement pour aller plus loin. 
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Chapitre 1. TIRER LE FIL , RECONSTITUER LE TIS SU 

En juin 1995, sur le site de The Reichstag Wrapped, Berlin, 1971-199512, devant la camŽra de 
W. et J. D. Hissen (1996), Jeanne-Claude, la femme de Christo, annonce que les Ïuvres dÕart 
prŽcŽdemment rŽfŽrŽes ˆ lÕartiste Christo, doivent dorŽnavant lÕ•tre aux artistes Christo et 
Jeanne-Claude13. Ce changement de nom implique lÕŽgalitŽ des droits des deux artistes sur 
lÕÏuvre et impose lÕusage rŽtroactif de la double dŽnomination. Il a ŽtŽ depuis constamment 
rŽaffirmŽ. Il l'est en particulier dans le texte Les erreurs les plus frŽquentes (Christo et Jeanne-
Claude, 2000, p. 5) : 

Ç Christo et Jeanne-Claude sont nŽs tous les deux le 13 juin 1935. En 1994, ils ont dŽcidŽ de 
changer officiellement le nom de lÕartiste Christo en : les artistes Christo et Jeanne-Claude. Ils ont 
travaillŽ ensemble depuis leur premi•re Ïuvre temporaire en extŽrieur : Dockside Packages, port de 
Cologne, Allemagne, 1961. Comme Christo Žtait dŽjˆ un artiste et que Jeanne-Claude ne lÕŽtait pas, 
lors de leur rencontre en 1958 ˆ Paris, ils ont dŽcidŽ que leur nom serait ÒChristo et Jeanne-ClaudeÓ 
et pas ÒJeanne-Claude et ChristoÓ. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 23). 

Dans cette citation, le rappel du changement de nom est prŽcŽdŽ dÕune rŽfŽrence implicite ˆ 
ce quÕon pourrait appeler la Ç gŽmellitŽ È de Christo et Jeanne-Claude, comme sÕil sÕen 
trouvait en quelque sorte infŽrŽ. Le recours ˆ une explication par la pratique artistique 
nÕintervient quÕen second lieu. LÕordre des noms se trouve justifiŽ par des raisons chrono-
biographiques et implicitement de notoriŽtŽ, et non par des raisons de compŽtences 
artistiques. Ce changement de nom, qui, disons le dÕemblŽe, proc•de effectivement de la 
logique m•me du processus de crŽation et de lÕexercice de lÕautoritŽ morale sur lÕÏuvre, pose 
moins la question : qui est lÕauteur de lÕÏuvre ?, que la question : de quelle fa•on ? Ces 
questions, qui peuvent para”tre banales ou anecdotiques mais dont les implications sont 
subtiles, se compliquent un peu plus quand les Christo sÕadressent ˆ leurs interlocuteurs en 
des termes qui les lŽgitiment comme collaborateurs  : 

Ç Christo : Avant toute chose, jÕaimerais remercier Žgalement M. Cole, qui a Žcrit un des plus 
merveilleux livres dÕart du XXe si•cle. RŽellement. Il y a eu beaucoup dÕÏuvres dÕart au cours de ce 
si•cle, et je suis un artiste, et je projette cette seule Ïuvre dÕart, et avec ces 280 pages de la plus 
profonde Žtude des relations de mon Ïuvre avec son environnement, on a une Ïuvre dÕart. BranchŽe 
sur la nature, les gens, les Žchanges et la circulation, les oiseaux, lÕocŽan et le ciel. (É) Je ne peux 
que vous remercier pour cette Ïuvre fantastique que vous avez rŽalisŽe lˆ. È (Spies, 1977, p. 9). 

CÕest en introduction de sa prŽsentation du projet Running Fence, Sonoma and Marin 
Counties, California au Sonoma County Board of Supervisors, lors de lÕaudience publique du 
16 dŽcembre 1975, que Christo remerciait en ces termes Richard Cole, expert dÕun laboratoire 
indŽpendant. R. Cole Žtait le responsable des Žtudes dÕimpact de la Running Fence sur 
                                                
12 La dŽnomination des Ïuvres fait donc lÕobjet de prescriptions ŽnoncŽes dans la rubrique Ç Naming of the 
ArtWorks È du site Internet www.christojeanneclaude.net. En plus du nom de lÕobjet, elles rendent obligatoire la 
rŽfŽrence aux sites de lÕÏuvre dÕune part, et elles imposent la distinction entre les Ïuvres abouties auxquelles 
sont associŽes des pŽriodes de temps comprises entre la date de conception de lÕobjet dÕart et la date de sa 
rŽalisation, et les Ïuvres en cours (Work in Progress) identifiŽes par le terme Project, dÕautre part. Pour 
Wrapped Coast la dimension de lÕobjet textile est incluse dans la description titulaire. Nous dŽclinerons le titre 
complet dÕune Ïuvre ˆ sa premi•re occurrence, puis, afin de ne pas alourdir le texte, le titre abrŽgŽ aux 
occurrences suivantes. Cependant, lÕin situ et le projet qui sont placŽs au cÏur de notre rŽflexion nous conduiront 
au grŽ du propos ˆ reprendre le titre sous sa forme compl•te. Ces donnŽes sont rassemblŽes dans le tableau 01. 
Les titres, conformŽment ˆ lÕusage gŽnŽral, sont donnŽs en anglais. 
13 Ce changement du nom de lÕartiste est en fait antŽrieur, il date dÕavril 1994. Je reviendrai plus loin sur 
lÕanecdote qui lÕa favorisŽ. Cependant, le documentaire des fr•res Hissen est le premier jalon dÕune stratŽgie 
gŽnŽrale menŽe 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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lÕenvironnement et sur la frŽquentation automobile, et le rŽdacteur en chef de l'Environmental 
Impact Report (E.I.R.) auquel se rŽf•re Christo14. Cette citation pose la question de savoir qui, 
dans le processus de production de lÕÏuvre, est lÕartiste, et ˆ quel titre, cÕest-ˆ -dire pour 
lÕexercice de quelle(s) compŽtence(s) ? Comment un consultant accrŽditŽ par une 
administration et payŽ par un artiste pour mener une Žtude dÕimpact, peut-il faire Ïuvre dÕart 
quand il produit un rapport dÕexpertise ? Cette citation questionne aussi la nature de lÕÏuvre 
dÕart qui se trouverait partiellement dissociŽe de lÕobjet dÕart 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 difficultŽ du monde de lÕart et des mŽdia ˆ reconna”tre 
lÕautoritŽ artistique de Jeanne-Claude, une rŽticence liŽe ˆ une certaine dŽfinition patriarcale 
de lÕart, qui plus est longtemps entretenue par les artistes eux-m•mes ; tandis que le second y 
rep•re un dŽsaccord sur la dŽfinition de ce quÕest une Ïuvre dÕart. Le premier insiste sur la 
problŽmatique de la pluralitŽ de lÕinstance artistique, dont le couple-artiste, est une des 
manifestations les plus spectaculaires ; le second sur la problŽmatique de lÕobjet artistique, 
lÕinstallation, et de son rapport complexe avec ce qui est ÏuvrŽ par lÕart dans le monde, 
lÕÏuvre dÕart. Nous nous intŽresserons essentiellement, dans cette partie, ˆ la question de la 
pluralitŽ de lÕinstance de production artistique. 
LÕinstance de production de lÕÏuvre dÕart est plurielle, au point que certains sÕy rŽf•rent 
comme ˆ Ç lÕŽquipe Christo È (Lilja, 1996 ; Chernow, 2000), rassemblant sous le nom de 
Christo une pluralitŽ dÕacteurs et la hiŽrarchisant par la m•me occasion. T. de Duve (1989/b), 
analysant les ready-mades de M. Duchamp, a conceptualisŽ cette question du rapport entre le 
titre et la compŽtence artistiques dans les termes dÕune trilogie qui distingue lÕÇ authorship È, 
cÕest-ˆ -dire tout ce qui rel•ve de lÕautoritŽ artistique (le droit moral de lÕartiste), de la 
Ç craftmanship È, tout ce qui rel•ve du mŽtier mis en Ïuvre dans lÕŽlaboration matŽrielle de 
lÕÏuvre, et du Ç spectatorship È tout ce qui rel•ve de lÕengagement du public dans le 
processus de production de lÕÏuvre. LÕorganisation de cette partie sÕen inspire en centrant le 
propos sur les acteurs de lÕÏuvre. Dans leurs textes et leurs interviews, les Christo articulent 
volontiers une logique diachronique de prŽsentation de leur Ïuvre avec une logique historico-
biographique de constitution de lÕŽquipe artistique dont elle dŽpend, cette articulation donnant 
lieu au dŽveloppement dÕune perspective gŽnŽtique et pragmatique sur chacune des Ïuvres. 
De Sofia, o• Christo a ŽtŽ Žtudiant ˆ lÕacadŽmie des Beaux-Arts formŽ aux normes du 
RŽalisme socialiste et ˆ la dŽmarche de lÕagitprop, ˆ New York, plaque tournante de lÕactivitŽ 
artistique contemporaine dÕune Žquipe internationale et si•ge social de la Javacheff 
Corporation (lÕentreprise des artistes), en passant par Paris, lieu de rencontre du couple et 
dÕinvention du geste artistique, lÕinstance crŽatrice se constitue par accrŽtion progressive et 
diffŽrenciŽe, tandis que les modalitŽs de lÕactivitŽ artistique, dont les principes ont ŽtŽ tr•s t™t 
posŽs par Christo et Jeanne-Claude, sÕŽpanouissent dans des Ïuvres de plus en plus 
ambitieuses. A lÕaccroissement de la dimension des Ïuvres, ˆ lÕallongement du temps 
dÕŽlaboration du projet et ˆ lÕextension de lÕaire dÕintervention artistique, rŽpondent un 
renforcement numŽrique et une diversification gŽographique et fonctionnelle de lÕŽquipe de 
production, ainsi quÕune dŽfinition des r•gles de son fonctionnement : partage des t‰ches, 
distribution des r™les, structuration de lÕautoritŽ, intermŽdiation et coordination, etc.  
Christo et Jeanne-Claude sont dŽfinis, dÕune expression quÕils rŽcusent, jÕen discuterai plus 
avant, comme les Ç artistes emballeurs È (wrapping artists), et connus du grand public pour 
une partie particuli•rement rŽduite, mais aussi particuli•rement mŽdiatisŽe, de leur activitŽ 
                                                
14 La rŽdaction dÕun E.I.R. avait ŽtŽ imposŽe ˆ Christo par la Cour de Justice de lÕEtat de Californie comme 
condition prŽalable ˆ lÕobtention dÕun permis dÕinstallation aupr•s des diffŽrentes administrations locales (cf. 
Chapitre 4, II, B). Le rapport fait 265 pages et comprend de tr•s nombreuses illustrations graphiques et 
cartographiques. Il est prŽsentŽ dans la rubrique bibliographique du site Internet www.christojeanneclaude.net, 
comme un ouvrage ŽditŽ par les artistes. 
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artistique : des installations textiles in situ et outdoors, de tr•s grandes dimensions. Une partie 
dÕautant plus rŽduite que la mise en Ïuvre du matŽriau textile nÕest pas la seule forme 
dÕaction artistique, qui comprend aussi lÕaction dÕempiler des touques de toutes tailles. Mais 
lˆ nÕest pas mon propos, dans la mesure o• celui-ci ne concerne que les Ïuvres textiles 
justement. Ç Emballeurs È du Pont-Neuf en 1985 avec 42 194m2 de toile et 13 076 m•tres de 
corde, Ç emballeurs È du Reichstag en 1995 avec 109 400m2 de toile et 15 600 m•tres de 
corde, mŽtrage spectaculaire et actualitŽ sensationnelle masquent dÕautres dimensions de 
lÕÏuvre : les multiples formes de lÕactivitŽ prŽparatoire qui inscrivent lÕŽvŽnement du 
surgissement de lÕobjet dÕart monumental dans le temps long de lÕÏuvre, dix ans pour le 
Pont-Neuf Wrapped, vingt-quatre ans pour le Reichstag Wrapped ; la sensualitŽ dÕune saisie 
de lÕobjet au contact qui contredit les sch•mes traditionnels dÕusage de lÕobjet dÕart, et fait de 
lÕŽchantillon de tissu un reste plus convoitŽ quÕune image mentale ou photographique. La 
toile est certes au cÏur de lÕart christolien, mais cÕest une toile qui sÕest retournŽe, elle a glissŽ 
du plan de la reprŽsentation au rŽel reprŽsentŽ, et cÕest une toile dont la fabrication et 
lÕapplication ˆ un site extŽrieur (ˆ la fois outdoors et hors de lÕinstitution artistique) imposent 
la construction dÕune entreprise artistique, une entitŽ Žconomique et juridique, opŽrant dans la 
sph•re du marchŽ et dans la sph•re publique. La toile vient recouvrir un espace public et, ce 
faisant, entretient des rapports mŽtaphoriques dÕune part, avec le processus interdiscursif dont 
lÕÏuvre est issue, et dÕautre part, avec les lieux couturŽs de limites, maillŽs, utilisŽs, sur 
lesquels elle sÕapplique. La toile installŽe est une invitation temporaire ˆ une approche 
physique et interdiscursive qui fait de cet art public un art du contact. LÕÏuvre christolienne 
est une entreprise textile au sens o•, issue dÕune proposition qui ne rŽpond pas ˆ une 
commande sociale et qui crŽe un dŽsir de participation et dÕaction, elle tisse des liens entre la 
sph•re du marchŽ, la sph•re publique et la sph•re du don. Elle est une entreprise textile au 
sens o• elle met le contact au cÏur de lÕaction artistique et de la pratique esthŽtique. Elle est 
une entreprise textile au sens o•, ˆ partir dÕune mŽtropole, New York, que les artistes ont 
investie comme global city et non pas comme foyer artistique, elle tisse du lien entre des 
lieux, ˆ travers le temps, dans le monde. 
Ce chapitre, qui sÕinscrit dans une perspective partiellement chronologique et volontairement 
gŽnŽraliste, nÕest ni vŽritablement biographique, ni vŽritablement esthŽtique, ni vŽritablement 
gŽographique. Il vise ˆ tracer un transect dÕintelligibilitŽ thŽmatique ˆ travers lÕÏuvre, ˆ 
travers lÕensemble de la production et des formes de la production artistique christolienne, 
afin de donner une visibilitŽ suffisante ˆ lÕŽmergence et ˆ lÕexposŽ de ma problŽmatique. Ce 
qui mÕintŽresse ici, en guise de prŽsentation dÕune Ïuvre ˆ la fois tr•s mŽdiatisŽe et 
relativement mal connue, cÕest ce quÕon pourrait appeler le style de Christo et Jeanne-Claude. 
Un style qui sÕexprimerait ˆ la fois dans lÕaction sur le matŽriau textile (la mise en Ïuvre du 
matŽriau), et renverrait ˆ lÕinvention dÕun geste : le wrapping15, sous sa forme initiale de 
lÕempaquetage ; dans lÕaction dans le monde (les moyens de lÕappropriation et de la 
transformation du rŽel), et renverrait ˆ lÕinvention dÕune dŽmarche et dÕune mŽthode : le 
projet et lÕaction collective ˆ travers une Ç structure organisationnelle È ; dans le discours sur 
lÕÏuvre (la propŽdeutique de lÕactivitŽ artistique) enfin, et renverrait ˆ lÕinvention des formes 
de relation avec un public-acteur participatif et un public-spectateur. Je mÕattacherai donc ici 
ˆ dŽfinir ces trois ensembles caractŽristiques du style christolien le long des trois axes 
logiques suivants : le parcours dÕimmigration (tirer le fil), la gradation progressive de 
lÕactivitŽ artistique participative et lÕusage du tissu dans un art public (reconstituer le tissu). Il 
sÕagit, en effet, de trouver dans ce style une Ç prise È de gŽographe. La notion de parcours, 

                                                
15 Nous verrons dans le Chapitre 3, I, B, 2 pourquoi je garde ce terme anglais, traduction officielle du terme 
fran•ais empaquetage, qui assume nŽanmoins de nombreuses dŽrivations sŽmantiques par rapport ˆ son 
(supposŽ) Žquivalent fran•ais. 
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quand elle sÕaccorde rŽellement ˆ la mobilitŽ, ˆ la recherche dÕun lieu dÕo• agir dans le 
monde, quand elle accorde le dŽplacement et la localisation avec la pratique (en lÕoccurrence 
artistique), fait sens en gŽographie. Christo et Jeanne-Claude se dŽfinissent comme des 
Ç dŽplacŽs È (au sens propre et figurŽ) et leur Ç dŽplacement È new-yorkais, cÕest-ˆ -dire ˆ la 
fois vers New York et dans New York, a ŽtŽ la condition du dŽploiement polytopique de leur 
activitŽ artistique dans le monde. Le dŽplacement est leur mani•re dÕaborder le monde, de 
lÕorganiser en p™les dÕaction dÕune entreprise artistique, dÕ•tre en ses lieux et entre ses lieux 
pour y Ïuvrer dÕart16, et de convier autrui ˆ les y rejoindre, en ces lieux, un temps, pour 
certains, et entre ces lieux, longtemps, pour dÕautres. Le dŽplacement est leur mani•re de 
gŽrer la distance que produit le dŽploiement dÕune activitŽ artistique internationale. La notion 
de parcours permet de dessiner le sens de la gradation et de la dŽfinition progressives de leur 
champ dÕaction autour des p™les de leur activitŽ artistique, un champ dÕaction qui nÕest ni 
commensurable aux lieux de matŽrialisation des installations quÕils con•oivent, ni 
configurable sur eux. Un champ dÕaction pour une vaste entreprise textile. 

I.  LES Ç DEPLACES È : LE SENS DÕUN PARCOURS 

Ç Christo : Le fait que jÕai ŽtŽ et que je serai toute ma vie une personne dŽplacŽe est aussi un 
trait important de mon caract•re. Bien quÕaujourdÕhui je sois citoyen amŽricain, je ne prŽtendrai 
jamais •tre amŽricain. CÕest pourquoi je ressens comme une grande richesse pour mon travail le fait 
de vivre dans la ville qui reprŽsente le mieux, ˆ mes yeux, la complexitŽ de la vie en cette fin de 20•me 
si•cle. New York est le creuset de beaucoup de personnes dŽplacŽes. È (Penders, 1995, p. 37)17. 

Je mÕintŽresserai dans un premier temps au parcours de Christo, dans la mesure o•, 
conformŽment ˆ lÕexpression du critique L. Alloway, Ç Their art grows out of a thing that 
Christo was doing singularly as an artist. She [Jeanne-Claude] had joined him and enhanced 
it. È (Chernow, 2002, p. 198). CÕest lÕinvention du geste artistique, cÕest-ˆ-dire lÕaction sur le 
matŽriau textile, ses conditions, sa gŽnŽalogie, sa dŽfinition qui mÕintŽressent dÕabord : cette 
part de la dŽfinition du style se rapporte ˆ Christo. Mais sa mise en Ïuvre, lÕappropriation du 
rŽel, et sa monumentalisation, la gradation scalaire, a imposŽ une action dans le monde ˆ la 
formalisation pratique de laquelle, sinon m•me ˆ la dŽfinition de laquelle, Jeanne-Claude a 
grandement participŽ. Cette action dans le monde a fait de Jeanne-Claude, installŽe avec 
Christo ˆ New York en 1964, le second membre du couple-artiste depuis cette date18.  

Il ne sÕagit donc pas ici, pour moi, de restituer le parcours biographique de chacun des 
deux membres de ce couple, comme lÕa fait B. Chernow (2002) dans la biographie accrŽditŽe 
quÕil leur consacre en redonnant un Ç ante-Christo È ˆ Jeanne-Claude19 afin dÕasseoir sa figure 
dÕartiste (Poinsot, 1999) et de construire la lŽgitimitŽ et lÕautoritŽ dÕune personnalitŽ artistique 

                                                
16 JÕemprunte cette construction verbale qui int•gre les sens du substantif composŽ Ç Ïuvre dÕart È (ensemble 
organisŽ de signes et de matŽriaux constituant le produit dÕune activitŽ artistique) et du verbe Ç Ïuvrer  È 
(travailler, agir) au titre du numŽro 78 / 79 de la revue EspacesTemps publiŽ en 2002 (Ç A quoi Ïuvre lÕart ? 
EsthŽtique et espace public È). Cette locution verbale, construite par dŽrivation, permet de rendre compte des 
modalitŽs et des productions dÕune activitŽ artistique qui se fait dans lÕespace public et par lÕinterdiscursivitŽ, et 
qui dans sa fa•on dÕintŽgrer le monde rŽel et de le fa•onner transforme le public en acteurs de lÕÏuvre dÕart et 
dŽpasse la rŽduction de lÕÏuvre dÕart ˆ lÕobjet dÕart. La pertinence de cette locution appara”tra progressivement 
dans le dŽveloppement de ce travail jusquÕˆ permettre la distinction entre objet dÕart et Ïuvre dÕart. 
17 InstallŽ ˆ New York en 1964, Christo est un citoyen amŽricain depuis 1973. 
18 LÕusage rŽtroactif du nom dÕartiste Christo et Jeanne-Claude, imposŽ par les artistes, depuis 1994, remonte 
quant ˆ lui ˆ la premi•re Ïuvre outdoors in situ rŽalisŽe en 1961. 
19 LÕouvrage sÕintitule Christo and Jeanne-Claude. A Biography, le premier chapitre Ç Behind the Iron Curtain È 
est consacrŽ ˆ Christo, le second Ç The GeneralÕs daughter È est consacrŽ ˆ Jeanne-Claude. 
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duale dans lÕamour et le travail commun, une personnalitŽ conjugale20. Cette entreprise est en 
accord avec la volontŽ de ces artistes de confondre la gŽnŽalogie de lÕÏuvre et la vie 
dÕartistes, de construire un syst•me dÕinformations rŽciproques dÕo• se dŽgagerait lÕimage 
dÕun mode de vie artiste ou dÕune mani•re dÕ•tre artiste au monde ; ou bien avec la volontŽ de 
Jeanne-Claude, puisquÕen fin de compte cette conjonction est le reflet de sa propre 
trajectoire : cÕest dans son dŽsir de lÕartiste Christo, voire de la vie de lÕartiste Christo, que se 
sont enracinŽs son roman et son autoritŽ artistiques, faisant converger les termes qui lui 
servent ˆ qualifier son roman et ceux qui lui servent ˆ qualifier non seulement leur entreprise 
artistique mais aussi leur Ïuvre. Mais, il sÕagit, ˆ partir dÕun matŽriau extr•mement 
composite, produit par les artistes ou par dÕautres avec les artistes et relevant par consŽquent 
du Ç rŽcit autorisŽ È, de considŽrer quÕen disant quelque chose sur / dÕeux ils disent quelque 
chose de leur Ïuvre et en disant quelque chose sur / de leur Ïuvre ils disent quelque chose de 
leur rapport au monde quÕils oeuvrent, avec dÕautres, dÕart. Il sÕagit donc, non pas de 
participer ˆ lÕŽlaboration dÕun Ç rŽcit autorisŽ È de type biographique dont la visŽe serait la 
construction de la Ç figure de lÕartiste È, mais, mÕinscrivant dans le champ de la gŽographie, 
dÕouvrir une perspective sur lÕÏuvre et sur les artistes pour une communautŽ scientifique 
Žventuellement peu informŽe dÕart et de dŽgager les ŽlŽments dÕanalyse qui constituent les 
points dÕancrage de la problŽmatique gŽographique que je propose de construire autour de 
cette entreprise artistique et qui seront ŽlaborŽs dans le Chapitre 3. 

Christo est moins prolixe sur sa vie privŽe que ses proches qui prennent soin de son 
histoire, mais, il les laisse volontiers rapporter lÕÏuvre ˆ sa vie et ˆ son vŽcu, permettant le 
dŽveloppement dÕun point de vue biographico-gŽnŽtique sur lÕÏuvre, confondant la vie et 
lÕÏuvre, faisant relever lÕÏuvre de la sph•re privŽe et de la sph•re publique, souvent dans un 
registre anecdotique. Entre roman picaresque et roman de formation, les informations 
biographiques rassemblŽes et documentŽes21 par Jeanne-Claude, et plus rŽcemment par Anani, 
son fr•re, composent une sorte de destin mythique dont les diffŽrentes Žtapes sont la Bulgarie, 
1935 ˆ 1956 : lieu de naissance dÕune vocation et de formation ; Paris, 1958 ˆ 1964 : sc•ne de 
la rencontre avec Jeanne-Claude et de lÕinvention dÕun geste artistique, premier centre de 
lÕactivitŽ artistique christolienne ; New York, ˆ partir de 1964 : plaque-tournante de leur 

                                                
20 La notion de Ç figure dÕartiste È est empruntŽe ˆ J.-M. Poinsot (1999) et plus particuli•rement ˆ sa tentative de 
penser les relations que lÕartiste contemporain entretient avec le langage et dont Žmerge un ensemble de 
productions linguistiques : Ç La figure de lÕartiste est une construction symbolique qui fixe sous une forme 
dŽterminŽe et nommable la mani•re dont lÕartiste exerce ses prŽrogatives dÕauteur et le champ quÕil leur donne. 
Contribuent ˆ lÕŽdification de cette figure, la signature sous ses diffŽrentes formes, les (auto)biographies et toutes 
les dŽclarations Žtablissant des liens entre les Ïuvres et les artistes qui les ont con•ues. È (1999, p. 136). La 
biographie de B. Chernow (2002) est dans cette perspective un Ç rŽcit autorisŽ È (ibid., p. 135) participant ˆ la 
construction de lÕautoritŽ de lÕartiste, cÕest-ˆ-dire ˆ la fois de Jeanne-Claude comme artiste et du couple-artiste 
Christo et Jeanne-Claude. Elle est dÕailleurs accrŽditŽe ˆ plusieurs titres par les artistes qui dÕune part, ont 
participŽ ˆ son Žlaboration par des entretiens avec lÕauteur, et dÕautre part, sÕy rŽf•rent comme ˆ une biographie 
officielle. Trouvons le dernier indice de cette Ç autorisation È dans le fait que cÕest W. Volz, photographe 
accrŽditŽ et proche collaborateur des artistes, qui a assurŽ la rŽdaction de lÕ Ç Epilogue È de lÕouvrage apr•s le 
dŽc•s accidentel de son auteur. 
21 Ces ŽlŽments sont dŽtaillŽs par Jeanne-Claude, dans le film dÕA. 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 prŽsentŽs sous la forme dÕune sŽrie de dates-clŽs dans tous les ouvrages 
con•us par les Christo ou publiŽs sous leur direction. Le film de D. et A. Maysles Christo in Paris qui 
documentait lÕŽlaboration du projet The Pont-Neuf Wrapped, mais qui, comme son titre lÕindique, mettait en 
sc•ne le premier lieu dÕimmigration de Christo et le lieu de la rencontre des artistes, a servi de Ç rŽcit autorisŽ È  
avant la publication de cet ouvrage biographique. Tandis que le film de G. Balabanov montŽ ˆ partir dÕentretiens 
avec Anani Javacheff, avec des Žtudiants formŽs ˆ lÕacadŽmie des Beaux-Arts de Sofia ˆ la fin des annŽes 1950 
et avec les artistes, voit sa lŽgitimitŽ contestŽe par ces derniers au titre du traitement quÕil rŽserve au fr•re de 
Christo. Il est nŽanmoins riche en informations sur la formation de Christo. 
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activitŽ artistique commune. Cette forme narrative construite ˆ partir dÕŽlŽments clŽs, voire de 
signes, appelle une Žcriture gŽnŽalogique qui, en donnant sens ˆ ces Ç morceaux de vie È, rend 
compte d'un parcours artistique guidŽ par une vocation et par un pragmatisme : trouver un 
centre dÕactivitŽ adaptŽ au dŽploiement mondial, principalement occidental, dÕune pratique, et 
conditionnant une dŽmarche esthŽtique dont le principe rŽside dans le rŽalisme et 
lÕinterventionnisme in situ. 

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

Ç Christo : Mon origine est extr•mement importante pour ce que je fais. En un certain sens, 
fondamentale. Je dois ŽnormŽment ˆ la maison de mes parents et ˆ ma formation ˆ Sofia. È (Spies, 
1989, p. 63). 

1. Le textile comme dŽtermination 

Ç Jeanne-Claude : Certains de ses premiers dessins au crayon sont Žmouvants car ils 
reprŽsentent lÕusine textile de son p•re. Quand il Žtait un petit gar•on, Christo allait ˆ lÕusine et 
dessinait ces grosses machines. Imagine un peu ! Il ne savait pas que sa vie enti•re serait marquŽe par 
le tissu ! È (Maysles, 1990). 

Christo Javacheff est un artiste dÕorigine bulgare, nŽ donc le 13 juin 1935 ˆ Gabrovo, ville 
moyenne situŽe sur le cours supŽrieur de la Jantra, affluent mŽridional du Danube, dans les 
collines prŽ-balkaniques du piŽmont septentrional du Grand Balkan ou Stara Planina. 
Gabrovo est un important centre textile de transformation de la laine et du coton. DÕailleurs, le 
rŽcit familial articule les indices dÕune double dŽtermination impŽrieuse et dramatique par le 
textile et lÕŽmigration. Notons du c™tŽ maternel, en 1913, la fuite hors de Gr•ce de la grand-
m•re et de la m•re macŽdoniennes, avec pour tout bien, une machine ˆ coudre : 

Ç Anani : La famille Žchappa de peu ˆ la mort et rŽussit ˆ sÕenfuir. Le lendemain, ou Dieu sait 
apr•s combien de jours, ma grand-m•re dŽguisŽe en Turque rŽussit ˆ monter ˆ bord dÕun bateau 
anglais avec ses trois enfants et une machine ˆ coudre quÕelle avait trouvŽ le moyen dÕemporter. Elle 
arriva finalement saine et sauve ˆ Dedeaga• et de lˆ, ˆ Sofia. È (Baal-Teshuva, 1995, p. 13) 22. 

Notons, du c™tŽ paternel, la fondation par le grand-p•re, ˆ Gabrovo, dÕune usine chimique 
spŽcialisŽe dans la teinture textile, la transmission de celle-ci au p•re de Christo, ingŽnieur 
chimiste formŽ en Autriche. Nous trouvons articulŽs, cette fois, textile et ingŽnierie. En 1947, 
le p•re, du fait de la socialisation consŽcutive au changement de rŽgime, perd ses biens, mais 
il conserve la direction de lÕusine, gr‰ce ˆ ses compŽtences. CÕest en 1949 quÕintervient un 
ŽvŽnement qui, en 1996, rŽunit toujours les deux fr•res penchŽs sur une poignŽe d'anciennes 
photographies, dans lÕŽmotion dÕune Žvocation commune (Balabanov, 1996) : la 
condamnation du p•re pour sabotage ou Ç destruction volontaire de la production socialiste È, 
puis son emprisonnement, ˆ Gabrovo, pendant deux ans. Il est accusŽ dÕavoir bržlŽ 100 000 
m•tres de toile teints dans lÕusine dont il a conservŽ la direction. 

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

Le rŽcit personnel sÕarticule autour des signes dÕune vocation artistique et dÕun parcours 
effectuŽ pour la rŽaliser : 

                                                
22 Citation dÕun entretien dÕAnani Javacheff avec Balkan Magazine, IX, novembre-dŽcembre 1993. 
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Ç Christo: At the age of six I wanted to do that. Really I didnÕt 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. È (Fineberg, 1986, p. 23). 

Christo entre ˆ lÕAcadŽmie des Beaux Arts de Sofia en 1953. Il y restera jusquÕen 1956. 
LÕartiste rattache aux principes idŽologiques de sa formation esthŽtique, le RŽalisme 
socialiste23, et aux conditions particuli•res de sa formation, l'intervention artistique in situ, 
lÕorigine de son geste artistique : le recouvrement dÕun site par une toile. Les faits ont ŽtŽ 
racontŽs par Christo, puis ces propos amplement rŽpŽtŽs (Spies, 1977, 1988, 1989 ; Vaizey, 
1990 ; Baal-Teshuva, 1995) : les Brigades dÕŽtudiants des Beaux Arts Žtaient envoyŽes dans 
les coopŽratives agricoles et dans les usines rurales24 situŽes le long de la ligne ferroviaire de 
lÕOrient Express25 pour masquer au regard des occidentaux embarquŽs lÕŽtat de dŽlabrement 
des campagnes et lui substituer, sur le mode de lÕexhibition, un trompe lÕÏil. Voilˆ, la 
description que fait Christo de ces le•ons de lÕagitprop : 

Ç 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. È (Diamonstein, 1979, pp. 81-82). 

La description de ces Ç potemkinades È, de ces actions qui prŽsident aux opŽrations de 
camouflage et de mise en sc•ne est donnŽe par dÕanciens camarades, membres des Brigades 
(Balabanov, 1996). Pour ce qui concerne les usines, il sÕagissait dÕappliquer sur les murs 
extŽrieurs visibles depuis le train, de tr•s grandes toiles ou affiches peintes, produites dans les 

                                                
23 Le RŽalisme socialiste officiellement proclamŽ, en Union SoviŽtique, au premier congr•s de lÕUnion des 
Žcrivains en 1934, subordonne lÕÏuvre dÕart au projet politique et idŽologique socialiste : il doit dÕune part, 
Ç donner le reflet correct de la rŽalitŽ soviŽtique dans son dŽveloppement rŽvolutionnaire È, et dÕautre part, 
Ç lutter pour la transformation des consciences È, cÕest-ˆ-dire reprŽsenter l'homme nouveau socialiste, dans un 
langage accessible. Pour ce faire, il circonscrit lÕart ˆ des sujets, le plus souvent allŽgoriques, et dŽfinit un style 
acadŽmique. Il impose ˆ la production artistique une fonction de communication : cÕest un art de cŽlŽbration 
politique pour les masses. Il conna”t sa phase normative la plus dure, marquŽe par un isolationnisme culturel 
extr•me et une organisation institutionnelle de la production et de la communication, entre 1947 et 1953, pendant 
la pŽriode dite jdanovienne. D•s 1949, il est importŽ, avec lÕensemble de ses principes idŽologiques et 
esthŽtiques et organisationnels, dans lÕaire dÕinfluence gŽostratŽgique soviŽtique, et en particulier dans ce quÕil 
Žtait coutume dÕappeler, du fait de son Ç suivisme È, la Ç Seizi•me RŽpublique de lÕUnion SoviŽtique È : la 
Bulgarie. Il y est partout appliquŽ sous la surveillance directe des commissaires et des artistes soviŽtiques. Des 
Commissions dÕorientation contr™laient les institutions et dictaient souvent jusqu'au moindre dŽtail lÕapplication 
de ses principes. 
24 Rappelons que la Bulgarie socialiste avait choisi un mod•le dÕindustrialisation dit Ç ˆ la campagne È. 
25 Il sÕagit de la branche mŽridionale de la ligne mythique qui reliait Paris ˆ Istanbul. Elle passait par Milan, 
Trieste, Belgrade et Sofia. LÕinfrastructure ferroviaire existe toujours, mais la ligne ayant pour point de dŽpart 
Paris et point dÕarrivŽe Istanbul, sur laquelle circulait un train transportant des voyageurs occidentaux ˆ travers 
lÕEurope mŽridionale et balkanique jusquÕaux DŽtroits de la mer Noire, a ŽtŽ fermŽe ˆ la fin des annŽes 1970. 
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ateliers de lÕŽcole26. Pour ce qui concerne les coopŽratives agricoles, il sÕagissait, en 
particulier, dÕhabiller les meules de b‰ches27. 

Ç 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. È (Spies, 1988, p. 7). 

Ainsi, Christo, ses biographes et ses commentateurs rattachent l'Ïuvre des artistes aux 
modalitŽs d'une formation artistique qui rel•ve bien plus des principes politiques et pratiques 
rŽglant sa fonction de communication que de principes esthŽtiques. Le RŽalisme socialiste 
subordonne l'Ïuvre d'art au projet politique et idŽologique, cela en fait un art de cŽlŽbration 
politique. LÕagitprop r•gle les conditions techniques et pratiques de sa diffusion. 
Partant de cette formation, il nous revient alors non pas dÕisoler, mais de tirer deux fils ˆ 
travers lÕÏuvre des Christo, pour en construire lÕhorizon de signification : le dispositif 
scŽnographique, le rapport au travail. ConsidŽrons, tout dÕabord, le dispositif scŽnographique. 
Dans ce contexte gŽographique particulier d'entre-deux ferroviaire, la fonction propagandaire 
des dispositifs montŽs par les brigades Žtait destinŽe ˆ une population occidentale Ç captive È, 
spectatrice malgrŽ elle d'une campagne scŽnographiŽe. Elle impliquait, ce qui a ŽtŽ par 
ailleurs abondamment soulignŽ, une intervention artistique in situ. Mais, si nous nous arr•tons 
sur lÕŽvocation de ces dispositifs un peu plus que le temps dÕune citation, nous y rencontrons 
effectivement nombre des principes qui r•glent les conditions de production, par les artistes, 
mais aussi d'apprŽhension, par le spectateur, de l'Ïuvre des Christo. DÕun c™tŽ, nous 
identifions quatre traits caractŽristiques de leur pratique artistique : le prolongement en 
extŽrieur du travail en atelier et le changement d'Žchelle induit par ce dŽplacement, 
lÕinteraction avec des populations locales dans leur espace de vie et de travail, lÕapplication de 
toiles ou de b‰ches sur un site ou sur certains ŽlŽments de site, et enfin lÕengagement physique 
inhŽrent aux gestes de lÕapplication. De lÕautre, nous reconnaissons lÕŽtat de spectateur : un 
point de vue supposŽ en mouvement, se dŽpla•ant le long d'une voie de communication ; ainsi 
que les conditions de dŽtermination de ce point de vue : un site d'installation qualifiŽ par sa 
fonction circulatoire. Mais, ˆ c™tŽ de cette modalitŽ particuli•rement spectaculaire de 
lÕintervention in situ, rappelons que les objectifs politiques de ces actions artistiques se 
retrouvaient surtout dans un art de la propagande et de la cŽlŽbration in situ ˆ destination dÕun 
public intŽrieur, qui donnait lieu au transfert et ˆ lÕapplication de citations ou dÕŽlŽments de 
lÕiconographie socialiste sur des supports muraux, des panneaux dÕaffichage ou des hampes, 
en milieu urbain ou rural. Nous serions alors en droit de nous demander dans quelle mesure 
les dispositifs atmosphŽriques des Christo, et secondairement les dispositifs lithosphŽriques, 
montŽs ˆ partir de toiles tendues dans les airs ou appliquŽes sur des substrats rocheux ou des 
appareillages de pierres, ne sont pas des citations dŽtournŽes de ces installations socialistes28. 
                                                
26 Un artiste bulgare montre ˆ la camera de G. Balabanov (1996) la photographie dÕune affiche de 30 m•tres de 
long sur 3 m•tres de haut quÕil a peinte, ˆ cette Žpoque, pour lÕusine LŽnine. 
27 Les pi•ces n¡138 et n¡139 de lÕexposition Christo and Jeanne-Claude. Early Works, 1958-1969, prŽsentŽes au 
Martin Gropius-Bau de Berlin, septembre-dŽcembre 2001, intitulŽes Wool Bales Wrapped, 1969, peuvent •tre 
considŽrŽes comme une Žvocation de ces mises en sc•ne. Par ailleurs, le projet Two Tons of Stacked Hay a ŽtŽ 
installŽ en 1968, au Philadelphia Institute of Contemporary Art. 

28 Visitant, avec une amie hongroise, lÕexposition Ç Christo et Jeanne-Claude, Two Works in Progress. The 
Gates. Over the River È organisŽe ˆ la NBK, ˆ Berlin, ˆ la fin de lÕannŽe 2001, jÕai ŽtŽ surprise par la rŽaction de 
celle-ci au texte de prŽsentation de The Gates, Project for Central Park, New York. Le texte disait Ç The Gates 
will be a work of joy and beauty È. Cette amie sÕest Žmue disant quÕelle y voyait une variation sur le th•me des 
cŽlŽbrations socialistes auxquelles elle avait dž participer enfant et jeune adulte, et que cette rŽfŽrence la mettait 
mal ˆ lÕaise. Plus encore, elle a prŽcisŽ que cette Ïuvre lui rappelait un film de 1967, du rŽalisateur hongrois 
Miklos Jancs—, intitulŽ Fenyes SzŽlek (littŽralement Ç Vents brillants È, traduction fran•aise Ah ! Ca ira !), qui 
Žvoque le 1er mai par la thŽ‰tralisation des drapeaux nationaux fichŽs sur les b‰timents et dŽployŽs dans les rues. 
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Enfin, nous pourrions peut-•tre associer aux effets de cette formation socialiste les souvenirs 
dÕune autre expŽrience rapportŽe par Christo : 

Ç Christo: We lost everything except that my mother was clever enough to have saved some 
furniture. (É) I remember first my mother said we had no money, we donÕt 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. I 
remember it was so hilarious that our furniture was there on the stage. È (Fineberg, 1986, p. 23). 

Au delˆ de la parentŽ Žvidente avec les empaquetages de meubles qui constitueront une 
grande partie de la production de Christo d•s la fin des annŽes 50, nous pourrions 
avantageusement rapporter cette autre Žvocation aux formes contemporaines de la 
dramaturgie inventŽe par les Christo : lÕemprunt temporaire dÕune sc•ne pour y placer des 
artefacts textiles, supports dÕun drame. 

Ç Christo :La t‰che des groupes dÕintervention envoyŽs par lÕacadŽmie de Sofia consistait 
aussi ˆ dramatiser et ˆ glorifier le travail des paysans dans les kolkhozes. Les activitŽs Žtaient 
prŽsentŽes avec beaucoup dÕeffet, 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 empilŽ des tuyaux pour faire beau, 
alors quÕils avaient ŽtŽ livrŽs pour construire une conduite dÕeau pr•s de MaritzaÉ È (Laporte, 1985, 
p. 44). 

ConsidŽrons ensuite le rapport au travail. Le RŽalisme socialiste est un art de la cŽlŽbration du 
travail et du travailleur, cŽlŽbration qui prend pour support le portrait allŽgorique. Le sujet de 
la reprŽsentation nÕest pas, en effet, lÕindividu au travail, mais des catŽgories Žconomiques (le 
travail, le mŽtier), ou des figures sociales (le travailleur, lÕouvrier, le paysan). La 
reprŽsentation met lÕaccent sur les activitŽs individuelles ou collectives coordonnŽes en vue 
de produire un bien, sur la force ou lÕeffort physique dŽployŽs pour le produire, sur lÕoutil de 
production auquel elle est rapportŽe. Tous trois sont rŽfŽrŽs mŽtaphoriquement ˆ la 
construction de la sociŽtŽ socialiste. Or, lÕintŽr•t des artistes pour le rapport de lÕart et du 
travail, sous ces trois aspects de la coordination dÕactivitŽs, de lÕengagement physique (la 
force de travail), de la mŽcanisation (ou de lÕingŽnierie technique), doit •tre non seulement 
soulignŽ, mais rapprochŽ de ces contexte et contenu de formation de Christo29. Il colore dÕune 
signification particuli•re lÕexpression de Ç work of art È ou de Ç art work È quÕils utilisent30. 
Dans leurs Ïuvres contemporaines, les Christo ne reprŽsentent pas le travail ou les 
                                                
29 J. Baal-Teshuva (1995, p. 14) Žvoque les ennuis rencontrŽs par Christo ˆ lÕAcadŽmie des Beaux-Arts de Sofia 
quand il rŽalisa, en 1954, une Žtude au fusain intitulŽe Paysans au repos dans un champ, dont la reprŽsentation 
Žtait contraire aux canons socialistes. Mais il serait aussi juste de signaler que nombre de ses compositions de 
lÕŽpoque, en particulier celles rŽalisŽes dans lÕusine textile dirigŽe par son p•re, sont conformes aux canons 
socialistes rŽglant la reprŽsentation, son style et ses sujets. 
30 CÕest ce que souligne A. Elsen (1998), sans toutefois le rapporter ˆ lÕorigine socialiste de Christo : Ç 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 Òthe work of artÓ. 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. È. 
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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 o• la toile est tissŽe et cousue, ainsi que 
dÕautres matŽriaux fabriquŽs, soit sur les sites m•mes de sa mise en place finale31. La toile in 
situ devient en quelque sorte la sc•ne de lÕanimation dÕune composition picturale ayant les 
travailleurs pour sujet, ce quÕon appelle ordinairement un Ç tableau vivant È, mais pour 
condition, son dŽploiement et son assemblage par ceux-lˆ m•mes quÕelle donne ˆ voir. Notons 
que cette sc•ne comprend les Christo, les ingŽnieurs (textile, ingŽnierie, construction), cÕest-ˆ -
dire les concepteurs du dispositif, qui engagent eux-aussi leur force dans le travail 
dÕinstallation ou ˆ sa coordination. Le tout construit une figure en ab”me, qui fait de lÕart des 
Christo une vŽritable cŽlŽbration du travail. La comparaison de la construction des 
installations avec les chantiers des grands travaux socialistes sÕimpose alors et se renforce des 
images dÕŽtudiants qui viennent de la ville ˆ la campagne (profonde ou pŽri-urbaine), y 
participer32. Recouverts des attributs vestimentaires du travail (gants, casques de chantier et T-
shirts ˆ la couleur de la toile), ils en deviennent des portraits vivants. Les artistes sont ainsi ˆ 
lÕorigine dÕune production iconographique autour du th•me du travail, qui peut se lire comme 
des citations de lÕiconographie socialiste. Comment ne pas voir, en effet, dans les sŽries de 
portraits photographiques (dÕouvriers dÕusine, dÕinstallateurs, de moniteurs33) prŽsentŽs par les 
ouvrages documentaires, une citation dŽtournŽe, puisque tous les travailleurs y sont 
reprŽsentŽs, des portraits gŽants accrochŽs ˆ lÕentrŽe des unitŽs de production socialistes, sauf 
ˆ considŽrer quÕils ornent aussi les murs des entreprises dÕune sociŽtŽ o• les artistes se sont 
depuis installŽs, les Etats-Unis. Un parall•le (le grand chantier, le portrait du meilleur ouvrier) 
qui ne condamne pas la justesse du rapprochement, mais lÕaugmente dÕun autre rŽfŽrent social 
et culturel ˆ la valeur du travail. Ajoutons que les dessins prŽparatoires de Christo, en 
intŽgrant des graphiques, des courbes et autres donnŽes formalisŽes qui les font ressembler ˆ 
des instruments techniques, types plans de rŽalisation ou prŽvisions, participent de cette 
iconographie propre au grand chantier. 

                                                
31 La cŽlŽbration du travail par lÕÏuvre monumentale est au cÏur de cette citation de W. Spies : Ç Le 
monumentalitŽ ˆ laquelle Christo nous a habituŽs ne peut se comparer aujourdÕhui quÕavec lÕarchitecture. Et 
cette mise en service du monumental a une importance particuli•re. Non pas simplement en ce sens pragmatique 
quÕil serait physiquement impossible ˆ Christo de rŽaliser ses grands projets de ses propres mains. Dans les 
documents quÕil joint chaque fois ˆ ses projets et quÕil fait publier, dans les films qui en attestent la naissance, 
lÕaspect physique de lÕexŽcution, confiŽe ˆ des Žquipes de travailleurs, joue un r™le important. Ce sont des 
exemples de mise en sc•ne des masses. Celle-ci appartient ˆ lÕÏuvre et ce nÕest pas quÕun simple moyen en vue 
dÕune fin, comme nous le montrent les photographies. (É) [Le processus de production] encha”ne les 
participants les uns aux autres, avec plus de force jusquÕˆ les prŽsenter ensuite, pendant la phase finale de la 
construction, ˆ travers le pathos de la victoire. È (Spies, 1989, p. 65). 
32 Sur le site japonais de The Umbrellas, Japan-USA, 1984-1991, 600 Žtudiants en provenance de lÕensemble des 
rŽgions du Japon, participent au chantier dÕinstallation. Ils viennent ˆ leur propre initiative ou ˆ lÕinitiative de 
leurs institutions scolaires : ˆ titre dÕexemple, The Interior Center School de Tokyo o• Christo et Jeanne-Claude 
avaient donnŽ des confŽrences quelques mois auparavant, a envoyŽ 150 Žtudiants (Christo, 1998/a, p. 998). Sur 
le site de Surrounded Islands, Biscayne Bay, Greater Miami, Florida, 1980-83 , ils sont 42% dÕŽtudiants, dont 
26% sont des Žtudiants 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 lÕUniversitŽ de Sydney et du 
East Sydney Technical College. 
33 Le monitoring correspond ˆ lÕemploi de guides, formŽs par les Christo, sur les installations. Ils communiquent 
aux visiteurs des informations sur lÕÏuvre ou sur les Christo, assurent la maintenance et lÕentretien de lÕobjet 
dÕart et assurent le respect des r•gles de circulation et de stationnement sur le site. Dans Christo (1990), la 
version fran•aise de lÕouvrage, supervisŽe par Jeanne-Claude, utilise les termes amŽricains 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 sÕenfuit dÕEurope orientale par Prague, puis il rejoint Vienne en janvier 
1957, fait Žtape ˆ Gen•ve au dŽbut de lÕannŽe 1958. Il explique : Ç cÕest lÕartiste en moi qui 
lÕa voulu È (Balabanov, 1996). Il devient alors rŽfugiŽ et apatride, retournant son passeport ˆ 
lÕambassade de Bulgarie ˆ Vienne et demandant lÕasile politique. Remontant la course de 
lÕOrient Express, il sÕinstalle ˆ Paris en mars 1958. Il y gagne sa vie en recourant au savoir-
faire appris de lÕacadŽmisme rŽaliste socialiste : la peinture de portraits. Mais cÕest ˆ Paris, ˆ 
la fin de lÕannŽe 1959, quÕil va inventer le geste pour lequel il est aujourdÕhui connu : 
lÕempaquetage, et celui quÕil a jusquÕˆ prŽsent moins eu lÕoccasion de dŽployer : 
lÕempilement. Dans un premier temps, ils sont conjuguŽs dans Inventory, 1958, dans Etag•re, 
1958 ou encore dans Barils de pŽtrole empaquetŽs, 1958-59. 

Ç 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 Ðabout twenty-, sometimes large 
Ðabout forty, fifty pieces-, and they were all home objects, objects you can manipulate yourself alone, 
some large Ðperhaps the chair and table were large-, and some small ones. È (Diamonstein, 1979, 
p. 83), 

On retrouve aussi cette association dans la premi•re Ïuvre outdoors de Christo, installŽe dans 
le port de Cologne, pendant lÕŽtŽ 1961 : Empaquetages sur le quai, Port de Cologne, 1961. Il 
sÕagit, en effet, du rŽarrangement de tonneaux transbordŽs et stockŽs sur le quai, et de leur 
recouvrement par une b‰che. CÕest peu sÕaventurer et cÕest surtout redire ce qui a dŽjˆ ŽtŽ dit 
(Spies, 1977, 1989 ; Laporte, 1985), que de proposer une interprŽtation politique de ses 
Ïuvres europŽennes, qui, entre lÕempaquetage sous lequel se dissimule le manque et 
lÕaccumulation par laquelle sÕexhibe la richesse (ˆ moins que ce ne soit le contraire), 
manifesteraient le passage dÕune Žconomie dÕEtat, dite de pŽnurie, ˆ une Žconomie de marchŽ, 
dite dÕabondance34. Mais, la citation, associŽe ˆ lÕallure artisanale des paquets, nous invitent ˆ 

                                                
34 Rappelons, pour complŽter cette interprŽtation, que lÕemballage dans sa sophistication, sa banalisation et son 
omniprŽsence semble bien •tre mŽtonymique de la sociŽtŽ dÕabondance occidentale, tandis quÕˆ lÕinverse, sa 
raretŽ et sa simplicitŽ, caractŽrisait la pŽnurie dÕEurope de lÕEst. B. GŽrard (1997) dŽfinit lÕemballage comme un 
Ç produit culturel È et il signale que le dŽveloppement de lÕemballage montre une corrŽlation positive avec le 
niveau de richesse des pays.  Il est probable quÕˆ lÕinstar de tous les touristes occidentaux ayant sŽjournŽ en 
Europe de lÕest, cette opposition, particuli•rement manifeste dans les vitrines des magasins, ait sautŽ aux yeux de 
Christo. Qui nÕa pas vu ou qui, ˆ la faveur du rŽcit dÕun touriste occidental, nÕa pas imaginŽ ces pyramides de 
bo”tes de conserve identiques, que les vendeurs disposaient Ç artistiquement È dans les vitrines des magasins 
dÕEurope socialiste ? Ils cherchaient, dans un geste de propagande identique ˆ celui des Žtudiants de lÕacadŽmie 
des beaux arts de Sofia, ˆ masquer la rŽalitŽ de la pŽnurie et ˆ dŽclencher, par la seule sŽduction de 
lÕaccumulation et par la forme de celle-ci, lÕacte de consommation. La ressemblance entre les chalands 
socialistes et les voyageurs occidentaux du Trans-Orient Express est Žvidente : les premiers passent devant des 
vitrines composŽes, tandis que les seconds observent derri•re les vitres de leur wagon une campagne 
recomposŽe. 

Reliant la pratique parisienne de lÕempaquetage au devoir de propagande socialiste W. Spies commente ainsi les 
Ïuvres parisiennes de lÕartiste : Ç On pourrait dire que, par la suite, Christo a commencŽ par inverser ce 
processus de chirurgie esthŽtique, dans ses premi•res annŽes parisiennes. Le Òchic de lÕempaquetageÓ dans le 
monde capitaliste quÕil dŽcouvrait, ÒchicÓ qui consiste ˆ rendre dŽsirables et vendables rien que par la 
prŽsentation le minable et lÕinutile, a sans doute quelque chose ˆ voir avec ce reniement. Les monuments et les 
musŽes ficelŽs de Christo, ses vitrines voilŽes et aveugles continuent la glose et la croyance au papier 
dÕemballage. È (Spies, 1977, p. 8). Rappelons aussi cette citation de Christo, ˆ propos de la scŽnographie 
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aller plus loin et y articuler le th•me gŽnŽral du dŽplacement et particulier de lÕŽmigration : 
pour Christo, le dŽplacement quÕil vient dÕeffectuer dÕune aire dÕinfluence gŽostratŽgique 
dans lÕautre. Ses empaquetages sont des objets usuels enveloppŽs dans des toiles 
rudimentaires et ŽlimŽes, et ficelŽs ˆ la h‰te, comme dans un acte de rassemblement dÕeffets 
personnels pour un dŽpart35 (cf. document 02). A partir de 1960, lÕempaquetage sÕautonomise 
de lÕempilement. Il produit une premi•re sŽrie de Packages, ballots de toiles grossi•res 
superposŽes, plissŽes et retenues par des liens de corde, qui sont postŽs sur des socles ou, dans 
des cadres, accrochŽs aux murs. Les Packages rŽv•leront leur dimension mobile en venant 
recouvrir des Ç vŽhicules È ou des pi•ces de mobilier : Empaquetage sur galerie de voiture, 
1962 ; Motocyclette empaquetŽe, 1962 ; Empaquetage sur brouette, 1963 ; Der Spiegel, 
Magazine empaquetŽ, 1963 ; Panneaux de circulation empaquetŽs, 1963 ; Table empaquetŽe, 
1961 ; Table et chaise empaquetŽes, 1963. Ils aboutiront aux Wrapped Boxes produites entre 
1962 et 1966 dans un rapprochement avec le Mail Art36 (cf. Chapitre 5, I, A). 
La sŽrie des Vitrines (Show Cases) et des Devantures (Store Fronts), installations indoors qui 
marquent la toute fin de son sŽjour parisien et le dŽbut de son sŽjour new-yorkais (cf. 
document 03), constitue le prolongement logique dÕInventory et des Packages. La toile, dans 
le cadre rŽsolument marchand du magasin, sÕŽtend des petits objets ˆ toute la paroi intŽrieure 
dÕune vitrine, dissimulant la pŽnurie ou lÕempilement des biens ˆ vendre comme pour un 
inventaire, pour des soldes ou pour des travaux. La toile sÕŽtend du paquet quÕelle mobilise, ˆ 
lÕenvironnement de la mobilitŽ et fait glisser lÕattention vers le hors-cadre, lÕespace 
ambulatoire du spectateur. Celui-ci est en effet tenu en dehors du magasin par une porte 
dÕentrŽe verrouillŽe, bien quÕelle soit signalŽe par une poignŽe ou par une invitation ˆ entrer. 
Un Store Front de 196437 associe deux paquets ˆ la vitrine voilŽe du magasin : lÕun, ˆ 
lÕextŽrieur, vient recouvrir la bo”te ˆ air conditionnŽ au-dessus de la porte, lÕautre, dans la 
vitrine, se laisse deviner au dessous et au dessus des bords de la surface entoilŽe. 

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

A lÕautomne 1958, alors quÕil rŽalise des portraits de la Comtesse de Guillebon, il rencontre 
Jeanne-Claude, fille du gŽnŽral Jacques de Guillebon, directeur de lÕEcole Polytechnique o• il 
est hŽbergŽ. LÕhistoire de la rencontre humaine et artistique est racontŽe avec force dŽtails 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-m•me une Ç dŽplacŽe È, nŽe et en partie ŽlevŽe ˆ Casablanca, puis dans 
les diffŽrents pays (Suisse, Tunisie) o• son p•re Žtait en poste. Christo prŽvient Jeanne-
Claude : Ç les portraits sont ˆ mon Ïuvre ce que les polars sont ˆ la littŽrature È (Maysles, 

                                                
socialiste in situ : Ç Les activitŽs Žtaient prŽsentŽes avec beaucoup dÕeffet, comme dans une vitrine. È (Laporte, 
1985, p. 44). 
35 Ç Les empaquetages bosselŽs de Christo sont, naturellement lÕantith•se du conditionnement industriel profilŽ, 
con•u pour •tre attrayant, informatif, et facile ˆ stocker. Les ÒpaquetsÓ de Christo et ses Òobjets enveloppŽsÓ sont 
improvisŽs plut™t que prŽcon•us, obscurs plut™t quÕinformatifs, faits ˆ la main et non usinŽs en sŽrie. Ils 
ressemblent dÕavantage aux ballots maladroits et rudimentaires confectionnŽs ˆ la h‰te par une mŽnag•re sans le 
sou ou un petit commer•ant avec des matŽriaux de fortune. È (Bourdon, 2001, p. 40). 
36 LÕart postal est un mouvement de lÕart contemporain liŽ ˆ la crŽation en 1962 par Ray Johnson de la New York 
Correspondance School of Art, qui utilise lÕensemble du registre postal (rŽseau de distribution postal, services et 
produits postaux). Il int•gre dÕune part, de nouvelles pratiques de circulation des biens et des informations 
artistiques, et dÕautre part, de nouveaux types dÕobjets dÕart dans le champ de la crŽation artistique (cf. Durozoi, 
1993, p. 389). 
37 Pi•ce n¡165 de lÕexposition Christo and Jeanne-Claude. Early Works, 1958-1969, prŽsentŽe au Martin 
Gropius-Bau de Berlin, septembre-dŽcembre 2001. 
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1990), puis lui prŽsente, au grand effroi de cette derni•re, sa vŽritable production. Jeanne-
Claude deviendra rapidement, outre lÕŽpouse, la collaboratrice artistique de Christo. 
CÕest ˆ Paris que Christo sŽpare son prŽnom de son nom, repliant le nom de famille Javacheff 
sur sa production de subsistance, les portraits et les paysages, et Žtendant son prŽnom Christo 
ˆ son Ïuvre, les empaquetages et les empilements. On jugera dans la coquetterie de la citation 
qui suit l'estime dans laquelle il tenait sa production de subsistance... 

 Ç Pour pallier les Ònon-ventesÓ de son travail entre 1956 et 1964, Christo a non seulement dž 
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. È (Christo et Jeanne-Claude, 
2000, p. 11). 

Mais dÕautres citations tendent ˆ  dŽfinir la place de la production graphique et picturale de 
Christo non pas dans sa vie, comme moyen de subsistance, mais dans son Ïuvre, comme 
moyen de financement. 

Ç 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. (É) 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. È (Diamonstein, 1979, p. 83). 

La place de son activitŽ de portraitiste Žtant, semble-t-il, rŽglŽe, reste celle de son activitŽ de 
peintre ou dessinateur de paysages ou dÕune activitŽ graphique et picturale qui sÕen rapproche. 
CÕest autour de Jeanne-Claude quÕil crŽera une pi•ce qui ensevelit dŽfinitivement lÕart appris 
du portrait sous celui inventŽ de lÕempaquetage, Portrait EmpaquetŽ de Jeanne-Claude, 
196338, et qui donne la direction de sens de cette Ïuvre si particuli•re (cf. document 04). Il 
rŽpŽtera le geste dans lÕempaquetage dÕune statue, Wrapped Venus, 1963, Garden of the Villa 
Borghese, Rome (cf. document 04). Ces deux pi•ces doivent •tre comprises dans le rapport 
spŽculaire quÕelles entretiennent avec les corps de femme empaquetŽs et ficelŽs quÕil rŽalise ˆ 
la m•me Žpoque, ˆ Paris, dans lÕatelier dÕY. Klein39, Wrapped Woman, 1962, puis ˆ Londres 
et ˆ DŸsseldorf Wrapped Woman, 1963 (cf. document 05). DÕune sŽrie ˆ lÕautre, la toile glisse 
du Ç plan reprŽsentatif au corps rŽel È (de M•redieu, 1994, p. 283). La toile est retournŽe, 
passant du portrait, la reprŽsentation, au mod•le, le sujet, questionnant dans ce jeu sa 
fonction : le corps devient support, la toile devient matŽriau, tandis quÕelle est appliquŽe. Ce 
retournement, mžri sur une dizaine dÕannŽes, libŽrera un geste artistique depuis lors sans 
cesse rŽpŽtŽ dans le dŽveloppement qui conduit chacun des projets, des Žtudes prŽparatoires 

                                                
38 Entre 1962 et 1969, Christo rŽalise une sŽrie de Wrapped Portraits, dont plusieurs de Jeanne-Claude (ˆ ma 
connaissance un premier en 1963 et un deuxi•me en 1966). Il rŽalise aussi des portraits en pied, dont celui de 
Brigitte Bardot. Ce sont des toiles peintes enveloppŽes dans des films plastiques transparents et ceintes de 
cordes. Celui de Judith Lieb (Wrapped Portrait of Judith Lieb, 1969), enveloppŽ comme les autres dÕun film 
plastique, est une composition ˆ quatre toiles : la toile-support de portrait, partiellement masquŽe par trois toiles 
encadrŽes, superposŽes et prŽsentŽes ˆ lÕenvers. Ces portraits font peut-•tre Žcho au Marilyn Diptych de Warhol, 
de 1962, mais ici, le film ne constitue pas le support de lÕÏuvre peinte. 
39 Le contexte de production rapporte la premi•re Wrapped Woman de Christo aux AnthropomŽtries (empreintes 
sur papier) et aux Suaires (empreintes sur toile) dÕY. Klein, les fameux Ç pinceaux vivants È quÕil chorŽgraphiera 
et orchestra, en 1960, dans le cadre du Monogold. Des corps de femmes enduits de bleu IKB des genoux 
jusquÕau haut des seins, rampaient sur une feuille ˆ m•me le sol et imprimaient leur trace sur le papier ou la toile. 
Celle-ci, libŽrŽe du ch‰ssis et du mur, Žtait parfois prŽsentŽe comme un Suaire. Plus prŽcisŽment, nous pouvons 
considŽrer quÕil sÕagit dÕun renversement : dans lÕÏuvre de Christo les femmes ne sont pas des pinceaux vivants 
maculant la toile-support dans un geste de prŽsentation / reprŽsentation dÕelles-m•mes, mais des sujets faisant 
lÕexpŽrience de leur •tre, ˆ fleur dÕune enveloppe corporelle redoublŽe.  
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aux installations. A des Žchelles de plus en plus grandes40, les Christo appliqueront la toile, 
support de la reprŽsentation dans les Ïuvres prŽparatoires (les Žtudes et les Žbauches 
graphiques des projets), au site, objet rŽvŽlŽ dans les installations41. Ils ont accompli, et 
accomplissent depuis, ˆ la faveur de chaque nouvelle installation, le trajet qui, empruntons 
momentanŽment la terminologie dÕA. Roger qui vient spontanŽment ˆ lÕesprit, va de 
Ç lÕartialisation libre È ˆ Ç lÕartialisation appliquŽe È42 (Roger 1978, 1994). Soulignons 
nŽanmoins que le recours ˆ cette terminologie vise moins la rŽfŽrence ˆ lÕidŽe dÕartialisation 
au sens prŽcis que lui donne A. Roger, cÕest-ˆ -dire ˆ une thŽorie des modalitŽs de la 
construction et de la diffusion des sch•mes esthŽtiques qui informent notre expŽrience 
visuelle du pays ou de la nuditŽ, que lÕidŽe quÕil existe deux types de processus artistiques qui 
permettent dÕÏuvrer dÕart le monde. Des processus que cette Ïuvre redŽfinit sans cesse, et 
souvent sur fond de citation esthŽtique, en passant de lÕapplication de peinture sur une toile-
subjectile ˆ lÕapplication de toile sur un site. UltŽrieurement, Surrounded Islands, Biscayne 
Bay, Miami, Floride, 1983 constituera sans aucun doute lÕactualisation la plus spectaculaire 
de ce glissement incessant, compte tenu de sa parentŽ formelle avec Les NymphŽas43 et de sa 
dŽfinition comme Ç giant flat paintings (shaped canvas) È44, par les artistes eux-m•mes. Mais, 
ce rapprochement nÕest pas seulement formel, le rappel des amŽnagements et des Žquipements 

                                                
40 Le terme dÕŽchelle est utilisŽ ici comme indicateur de la dimension des espaces sollicitŽs par les projets et 
recouverts par les installations. Le terme de Ç grand È renvoie ici ˆ la dimension de cet espace considŽrŽ du point 
de vue de son Žtendue et non pas dans un rapport de rŽduction entre la rŽalitŽ et son analogon cartographique. 
41 Le procŽdŽ est conscient chez les artistes : Ç Christo : Il faut comprendre que nous nÕavons pas fait de projet 
au sujet du Pont-Neuf ˆ Paris, mais que cÕest le Pont-Neuf (É). Et les dessins, eux, sont au sujet du projet. È 
(Penders, 1995, p. 11). Nous reviendrons ultŽrieurement sur ce dernier ŽlŽment de citation, qui va au-delˆ de la 
dŽfinition de lÕÏuvre prŽparatoire comme outil de reprŽsentation de lÕobjet imaginŽ (cf. Chapitre 4, II, D). 
42 Rappelons que lÕartialisation est, selon A. Roger (1994, pp. 113-117), le processus par lequel lÕart convertit 
des objets neutres en objets esthŽtiques, en lÕoccurrence la nuditŽ en Nu et le pays en Paysage. Il op•re selon 
deux modalitŽs, la premi•re Ç consiste ˆ inscrire le code artistique dans la substance (corporelle ou in situ) È, 
cÕest lÕartialisation appliquŽe ou adhŽrente ; la seconde Ç consiste ˆ Žlaborer des mod•les autonomes picturaux, 
sculpturaux, cinŽmatographiques, etc. È, cÕest lÕartialisation libre. Nous discuterons cette problŽmatique de 
lÕartialisation ˆ propos de lÕinterprŽtation paysag•re du Land Art dans la Chapitre 3, III, A, 3, pour en contester 
les limites. De fait, je me rŽf•re moins ici ˆ lÕidŽe dÕartialisation, cÕest-ˆ-dire ˆ une thŽorie des modalitŽs de la 
construction et de la diffusion des sch•mes esthŽtiques qui informent notre regard sur le pays ou la nuditŽ, quÕˆ 
la diffŽrence entre un art sur la toile (libre) et un art du site (appliquŽ), et au passage de lÕun ˆ lÕautre dans 
lÕÏuvre de Christo, sur fond de citation esthŽtique. 
43 Surrounded Islands nÕest pas sans Žvoquer ˆ nombre de ses commentateurs (Baal-Teshuva, 1995 ; Spies, 
1998/a) une projection et une application in situ des NymphŽas de Monet. Christo dit dÕailleurs ˆ propos de cette 
installation Ç itÕs my Claude Monet water lilies. È (Maysles, 1985). 
44 Citation de Christo et Jeanne-Claude (christojeanneclaude.net, rubrique Ç How to read the Art Works È). Ce 
rapprochement entre Surrounded Islands et Les NymphŽas se lit y compris jusque dans le th•me du gigantisme. 
F. de M•redieu, dans un chapitre intitulŽ Ç Le gigantesque et le minuscule È et ˆ la faveur dÕune partie titrŽe 
Ç lÕenveloppement È, souligne Ç Les NymphŽas de Monet, peints jusquÕˆ sa mort, en 1926, apparaissent en ce 
sens comme une des premi•res tentatives pour englober et noyer le spectateur au sein m•me de la peinture. Le 
gigantisme y entre certes en jeu, la disposition circulaire Žgalement, mais aussi la ÒfocaleÓ utilisŽe, le 
grossissement du dŽtail, la dilution de la touche qui am•nent ˆ se situer dÕemblŽe dans la toile È (de M•redieu, 
1994, p. 167). 
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que Monet a fait rŽaliser pour composer in situ et outdoors son motif pictural45, met au jour le 
retournement qui dŽfinit lÕÏuvre de Christo46. 
La fin de son sŽjour parisien sera, en effet, marquŽ par les premiers projets dÕinstallation 
textile outdoors in situ47, des empaquetages in situ : ˆ Paris, Premier projet pour 
lÕempaquetage dÕun b‰timent public, 1961, Projet pour lÕempaquetage de lÕEcole Militaire, 
1961, et par les premi•res installations in situ : dans le port de Cologne, ˆ proximitŽ de la 
galerie Haro Lauhus o• il est invitŽ ˆ exposer, Empaquetages sur le quai, 1961, ˆ Paris, rue 
Visconti, Le Rideau de Fer - Mur de barils de pŽtrole, juin 1962. Cette derni•re installation 
marque le glissement du th•me du dŽplacement de lÕobjet (empaquetage) vers le spectateur et 
lÕassocie ˆ celui de la limite. Il y a de lÕironie sans doute ˆ Ždifier une citation du mur de 
Berlin dans la ville des barricades populaires, mais si la citation nÕest pas Žquivoque elle 
transforme la rue Visconti en impasse, cÕest le rideau de fer qui donne son nom ˆ lÕobjet, la 
limite au dŽplacement que Christo, lui, a due franchir pour arriver ˆ Paris et devenir artiste. 

3. Un doublet ouest-europŽen de formation : Nouveau rŽalisme, Situationnisme et 
Happenings 

Ç 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 I 
met John Cage at that time, and Mary Bauermeister and Karlheinz Stockhausen. È (Diamonstein, 
1979, pp. 82-83). 

                                                
45 W. Spies rappelle ˆ ce propos les amŽnagements rŽalisŽs par Claude Monet pour composer son motif pictural 
Ç Christo (É) a souvent pensŽ aux NymphŽas de Monet. Il faut rappeler avec quelles dŽpenses Claude Monet 
sÕest constituŽ son motif ˆ Giverny, dŽtournant le cours de lÕEpte jusquÕˆ son terrain, installant un Žtang artificiel 
surmontŽ dÕun pont japonais. Lui aussi dut protŽger ses nŽnuphars des attaques dÕŽcologistes avant la lettre qui 
lui reprochaient dÕempoisonner la rivi•re avec sa culture de plantes aquatiques. È (Spies, 1998/a, p. 181). 
46 Ce geste fait lÕobjet dÕune analyse particuli•re de F. Dagognet dans son dernier ouvrage Philosophie dÕun 
retournement. Mais celui-ci nÕŽtudie que le renversement dedans/dehors que rŽalise lÕapplication de la toile sur 
un site, puisque une fois celui-ci  recouvert Ç tout ce qui Žtait extŽrieur devient tout dÕun coup intŽrieur. È 
(Dagognet, 2001, pp. 88-93). SÕattachant aux seules installations, ignorant les Ïuvres prŽparatoires dont elles 
proc•dent, il ne peut apprŽhender le retournement dans toute son extension, cÕest-ˆ-dire du sujet sur la toile 
(Ïuvres prŽparatoires) ˆ lÕobjet sous la toile (installations in situ). Autrement dit, la condition du retournement 
du site rŽside dans le retournement de la toile. 
47 DÕapr•s Atkins (1992, p. 78) Ç une Ïuvre in situ est exŽcutŽe en fonction du lieu o• elle est montrŽe, pour y 
jouer un r™le actif. Elle rev•t souvent la forme dÕune installation, mais peut se limiter ˆ une intervention plus 
lŽg•re de lÕartiste. È. G. Durozoi (1993, p. 304) dŽfinit in situ en ces termes : Ç Expression qualifiant, depuis les 
annŽes soixante-dix, les Ïuvres rŽalisŽes dans leur lieu dÕexposition, avec lequel elles sont en interaction et dont 
elles rŽv•lent le caract•re singulier. È. Cette deuxi•me dŽfinition correspond ˆ la traduction fran•aise de Ç site 
specificity È lÕexpression utilisŽe par les critiques anglo-saxons. La notion dÕin situ  renvoie donc ˆ lÕidŽe dÕun 
rapport direct entre un objet dÕart et un site, Žtabli soit par la mise en vue de lÕobjet et conditionnant sa rŽception 
esthŽtique, soit par le travail dÕŽlaboration de lÕobjet et conditionnant sa nature matŽrielle et / ou formelle. Elle 
est majoritairement et spontanŽment requise pour dŽsigner des Ïuvres outdoors, mais elle est aussi utilisŽe par 
certains artistes, Buren par exemple, pour dŽsigner des Ïuvres indoors liŽes ˆ des commandes musŽales 
spŽcifiques (J.-M. Poinsot, 1999, pp. 89-101). LÕidentification des pratiques artistiques que recouvre le terme 
dÕin situ est liŽe ˆ lÕexposition organisŽe ˆ la Kunsthalle de Berne en mars-avril 1969 et intitulŽe Ç Quand les 
attitudes deviennent formes È, qui rassemblait des Ïuvres installŽes en intŽrieur aussi bien que rŽalisŽes en 
extŽrieur. Enfin, installation est le terme utilisŽ dans lÕart contemporain pour dŽsigner des Ïuvres temporaires 
con•ues pour un lieu donnŽ ou adaptŽes ˆ ce lieu, qui constituent des environnements qui sollicitent un 
engagement actif de leurs spectateurs (Atkins, 1992, p. 79). Par consŽquent, les productions des artistes Christo 
et de Jeanne-Claude sont des installations ˆ la fois in situ et outdoors. Mais Christo est par ailleurs lÕartiste 
dÕinstallations in situ et indoors. Nous reviendrons abondamment sur ce th•me de la relation entre un site et un 
objet dÕart, dont nous ne faisons que proposer une premi•re dŽfinition admise et sanctionnŽe par diffŽrents 
dictionnaires. 
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La rencontre, en 1958, avec P. Restany et les Nouveaux rŽalistes48 a certainement servi de 
cadre ˆ la transformation et lÕŽpanouissement du geste artistique. Christo conteste son 
appartenance au groupe fondŽ en 1960 par Pierre Restany (Diamonstein, 1979, p. 83 ; 
Tomkins, 1978, p. 20).  

Ç I was not part of the new realist group. (É) 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. È (Diamonstein, 1979, 
p. 83). 

Mais il sÕagit bien de contester lÕappartenance. Comme la citation ci-dessus lÕindique, Christo 
nÕa pas ŽtŽ admis par P. Restany dans le groupe, pour des raisons thŽoriques : le critique, 
fondateur et thŽoricien du mouvement, critiquait lÕabsence de littŽralitŽ des objets christoliens, 
ou pour le dire autrement en critiquait lÕexpressivitŽ contenue dans le geste dÕempaquetage 
(cf. Chapitre 2, II, B). Mais, entre 1961 et 1986, Christo participe ˆ toute une sŽrie de 
manifestations organisŽes, en Europe et ˆ New York, par ou pour les Nouveaux rŽalistes49 (cf. 
annexe  01). ConsidŽrons donc que le groupe a pour le moins constituŽ un cadre pratique et 
heuristique du dŽploiement de sa pratique50, voire, compte tenu des questionnements 
dÕensemble de ces artistes sur la sociŽtŽ de consommation et ses relations avec 
lÕenvironnement quotidien, sur les fronti•res entre art et banalitŽ, et sur la remise en cause des 
supports traditionnels de la crŽation artistique et des approches perceptives du rŽel, sa 
condition de possibilitŽ, voire de formulation, thŽorique. Ainsi, le glissement de la toile du 
plan reprŽsentatif, le canevas-support, au corps et au site rŽels, lÕempaquetage artisanal 
dÕobjets fabriquŽs, lÕempilement de bo”tes de conserve ou de barils de pŽtrole, sÕinscrivent 
dans le sens de la recherche esthŽtique des Nouveaux rŽalistes51 : lÕappropriation du rŽel, mais 
prolongent aussi lÕintŽr•t pour lÕin situ hŽritŽ des conditions de sa formation initiale en 
Bulgarie. Dans ce contexte, la systŽmatisation de lÕempaquetage lui permet dÕapprofondir les 

                                                
48 Le terme de Nouveau rŽalisme a ŽtŽ lancŽ, le 16 avril 1960, par le critique dÕart et Žcrivain parisien P. Restany, 
dans un manifeste qui le dŽfinit comme un ensemble de Ç nouvelles approches perceptives du rŽel È. Ce 
manifeste accompagnait une exposition intitulŽe Ç Les Nouveaux RŽalistes È, organisŽe ˆ la Galleria Apolinaire, 
de Milan. Le 27 octobre 1960, il fondait le groupe du m•me nom au domicile parisien dÕY. Klein. Les membres 
fondateurs sont les artistes Yves Klein, Jean Tinguely et Arman, auxquels sÕassocieront Martial Raysse, Daniel 
Spoerri, Raymond Hains, Jacques de VilleglŽ, Fran•ois Dufr•ne, CŽsar, Mimmo Rotella, GŽrard Deschamps. 
Leurs Ïuvres proc•dent dÕune exploration commune des relations de lÕart avec lÕenvironnement quotidien 
(urbain, technologique ou industriel) et partagent des techniques variŽes dÕappropriation artistique dÕobjets 
empruntŽs au rŽel. Certains dÕentre eux (Y. Klein, N. de Saint-Phalle) mettront en cause les supports 
traditionnels de la crŽation picturale. 
49 Il a par ailleurs rŽalisŽ avec Yves Klein, en 1962, une Ïuvre picturale intitulŽe Tableau de mariage et signŽe 
Yves Klein-Christo Javacheff. Cette pi•ce est exposŽe au MAMAC de Nice, lieu musŽal de conservation et 
dÕexposition dÕune partie de la production des Nouveaux rŽalistes. Sur un mode plus biographique, P. Restany a 
ŽtŽ le tŽmoin de mariage de Christo et de Jeanne-Claude. 
50 CÕest vers P. Restany que Christo se tourne en 1962 pour tenter dÕobtenir, aupr•s de la prŽfecture de police de 
Paris, lÕautorisation dÕinstaller rue Visconti dans le VI• arrondissement, son Rideau de fer - Mur de barils de 
pŽtrole, il le convainc aussi ˆ cette occasion dÕorganiser sa premi•re exposition personnelle, dans la Galerie J, 
dont il est propriŽtaire. Sur le carton dÕinvitation Restany Žcrit : Ç Le langage du Nouveau rŽalisme, cÕest aussi 
celui de Christo È. 
51 Ç LÕemballage est un sujet particuli•rement bien adaptŽ ˆ lÕart du XXe si•cle. Bien que sa technologie ait 
bŽnŽficiŽ de nombreuses innovations au XIXe si•cle (É), lÕempaquetage tel quÕil nous para”t banal aujourdÕhui 
Žtait presque inconnu avant 1900. Il a fallu attendre le XXe si•cle pour que le stockage et la manipulation 
efficaces, ainsi quÕun Žtiquetage informatif, deviennent les ŽlŽments importants du conditionnement. Les trois 
services de base que lÕempaquetage offre au consommateur - prŽdŽfinition unitaire, protection et 
communication - ont atteint un tel degrŽ de sophistication que cÕest lÕemballage, comme nous sommes si souvent 
ˆ nous le rappeler, qui nous incite ˆ acheter. Le paquet est devenu le produit. È (Bourdon, 2001, p. 36). 
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deux problŽmatiques de la limite (lÕopposition dedans / dehors) et de la mobilitŽ (du paquet ou 
du spectateur). 
La fin des annŽes 1950 et le dŽbut des annŽes 1960, cÕest aussi, dans le monde des arts 
parisiens, le surgissement du Situationnisme52 et de son principal thŽoricien G. Debord. 
Comme beaucoup de mouvements dÕavant-garde rŽvolutionnaires de lÕŽpoque, 
lÕInternationale Situationniste est un mouvement de contestation de la sociŽtŽ de 
consommation, qui centre ses attaques sur la marchandise, et en particulier lÕimage, dont 
lÕempire sur toutes les sph•res de lÕactivitŽ humaine est rŽputŽe dŽgrader la vie en un ersatz de 
vie prŽsentŽe sous les couleurs de lÕillusion : le Ç spectacle È53. La notion de spectacle y est 
synonyme dÕaliŽnation, cÕest-ˆ -dire de ce qui, apr•s la dŽgradation de lÕ Ç •tre È en Ç avoir È 
sous le dŽveloppement de la propriŽtŽ privŽe, en rŽalisant la dŽgradation de lÕavoir en 
Ç para”tre È, emp•che les hommes de vivre vŽritablement leur vie. Dans un contexte 
globalement existentialiste, que par ailleurs il contexte, le Situationnisme dŽfinit le 
Ç spectacle È comme le contraire de la Ç vie È ou comme Ç tout ce qui nÕest pas vŽcu È. Le 
projet rŽvolutionnaire des situationnistes est Žtroitement liŽ ˆ une redŽfinition de lÕart et tente 
par consŽquent dÕarticuler avant-garde esthŽtique et avant-garde politique. LÕactivitŽ 
rŽvolutionnaire des situationnistes implique le dŽpassement de lÕart dans la Ç crŽativitŽ 
gŽnŽralisŽe È, cÕest-ˆ -dire ˆ la fois son autodestruction comme domaine sŽparŽ de la vie et sa 
transformation en instrument de construction dÕune vie de Ç qualitŽ passionnelle supŽrieure È. 
LÕautodestruction des formes artistiques passe dÕabord par des pratiques de Ç dŽtournement È 
et de Ç rŽ-emploi È. Celles-ci, en tant que gestes dÕappropriation du rŽel et de relation avec le 
quotidien, ne sont pas propres aux situationnistes54, mais elles portent spŽcifiquement sur des 
objets culturels (Ç rŽutilisation dÕobjets culturels existants È). Elle implique aussi la 
destruction de la figure de lÕartiste en tant quÕauteur dÕune Ïuvre originale et dŽtenteur de 
droits artistiques (authorship, selon les catŽgories de T. de Duve), ceux-ci Žtant assimilŽs ˆ la 
propriŽtŽ privŽe. Enfin, contre le Ç spectacle È, les situationnistes engagent lÕactivitŽ artistique 
dans / ˆ la construction de Ç situations È. Leur critique de la vie Ç non vŽcue È, en faveur de 
ceux Ç qui ont perdu tout pouvoir sur lÕemploi de leur vie È (Debord, 1967), implique la 
rŽunion du politique et de lÕesthŽtique dans des expŽriences collectives qui ont pour fin la 
situation rŽvolutionnaire. La notion de situation est ainsi dŽfinie en ces termes : Ç Moment de 
la vie, concr•tement et dŽlibŽrŽment construit par lÕorganisation collective dÕune ambiance 
unitaire et dÕun jeu dÕŽvŽnements. È (Debord, 1967) et son articulation au champ sŽmantique 
de lÕesthŽtique : Ç La beautŽ nouvelle sera de SITUATIONS, cÕest-ˆ -dire provisoire et vŽcue È 
(Potlach, aožt 1954). Autour de celle-ci se construit une sŽrie dÕoppositions lexicales qui 
prolongent la dialectique Ç spectacle È / Ç situation È : Ç aliŽnation È / Ç vie vŽcue È, 
Ç passivitŽ È ou Ç non-participation È / Ç participation È, Ç artiste et spectateur È / Ç artiste 
collectif È ou Ç producteur-consommateur dÕune crŽation culturelle totale È. A travers celles-

                                                
52 LÕInternationale Situationniste, successeur de lÕInternationaliste Lettriste fondŽe en 1952, na”t le 27 juillet 
1957 en Italie, avec pour programme de devenir le mouvement dÕavant-garde le plus actif dans le dŽpassement 
de lÕart par une Ç crŽativitŽ gŽnŽralisŽe È. Lors de cette Ç confŽrence È fondatrice, G. Debord prŽsente un 
Ç rapport sur la construction des situations È qui constitue le manifeste du mouvement. LÕI.S. est un mouvement 
dÕavant-garde europŽen (France et Europe du Nord). En 1967, para”t le texte principal de G. Debord Ç La sociŽtŽ 
du spectacle È. LÕI.S. se dissoudra en 1972, apr•s sa participation active aux ŽvŽnements de mai 1968 (en 
particulier au sein du ComitŽ dÕoccupation de la Sorbonne). Pendant tout cette pŽriode les situationnistes se sont 
exprimŽs, entre 1954 et 1957 dans la revue Potlach, puis entre 1958 et 1969 dans la revue Internationale 
situationniste. 
53 Ç Le spectacle nÕest pas un ensemble dÕimages mais un rapport social entre les personnes mŽdiatisŽ par des 
images È (Debord, 1967). 
54 Cf. ci-dessus, Nouveau rŽalisme, et globalement lÕinscription de lÕavant-garde artistique fran•aise, europŽenne 
et Žtasunienne (cf. Chapitre 2, II, B) dans la tradition Dada. 
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ci, sÕopposent en fin de compte deux conceptions des rapports entre art et vie quotidienne (G. 
Debors a ŽtŽ, un temps, tr•s liŽ avec H. Lefevre) : un rŽgime de vie aliŽnŽ, rŽglŽ par lÕavoir et 
le para”tre, construit autour de lÕÏuvre dÕart durable que le spectateur contemple ou Žcoute ˆ 
lÕissue dÕun Žchange marchand ; et un rŽgime de vie Ç situ È, vŽcu dans lÕaction artistique 
collective productrice de situations provisoires dont un ensemble de producteur-
consommateur fait lÕexpŽrience et o• la parole dite est fondamentale. Il faut aussi rappeler les 
ŽlŽments de la rŽflexion situationniste sur les comportements artistiques et la vie quotidienne, 
qui rŽsident dans une critique de la ville contemporaine et de lÕurbanisme corbusŽen. Ils 
dŽbouchent sur trois notions : la dŽfinition programmatique dÕune science des rapports entre 
environnement et comportement urbains, la Ç psychogŽographie È55 ; la qualification du  
comportement urbain situationniste, la Ç dŽrive È56 ; et une thŽorie situationniste de 
lÕurbanisme, lÕ Ç urbanisme unitaire È57. Je retiens, en particulier, cet extrait du Formulaire 
pour un urbanisme nouveau de I. Chtcheglov repris dans lÕI.S., n¡1, 1958 - citŽ par T. Paquot 
(in Magazine LittŽraire, 2001, p. 53) - : il faut Ç inventer de nouveaux dŽcors mouvants qui 
faciliteront lÕactivitŽ principale des habitants qui sera la dŽrive continue È.  
Les rapports entre Christo et le Situationnisme nÕont pas ŽtŽ, ˆ ma connaissance, 
vŽritablement reconnus et par consŽquent ŽtudiŽs58. Quand je lÕai interrogŽ ˆ ce sujet, en 
juillet 2003, Christo a niŽ tout rapport direct ou indirect de sa dŽmarche avec le 
Situationnisme, arguant dÕabord dÕun anachronisme (le Situationnisme serait postŽrieur ˆ son 
sŽjour parisien), puis qualifiant le mouvement lui-m•me de dŽlires dÕintellectuels bien loin de 
ses prŽoccupations. Pourtant, les ponts entre le Situationnisme et les principes thŽoriques et 
pratiques de lÕart christolien sont nombreux, et m•me indirects ou fruits de lÕair du temps, ils 
nÕen sont pas moins patents. La dŽmonstration de la validitŽ de tels ponts supposerait un 
travail dÕanalyse du Ç milieu È de lÕart parisien frŽquentŽ par Christo, que je nÕai pas menŽ ici. 
DÕun c™tŽ, on reconna”t la problŽmatique de la marchandise et du spectacle, dans les 
Empaquetages et les Vitrines, a fortiori dans les Empaquetages enfermŽs dans des Vitrines, 
qui font des spectateurs, des chalands-voyeurs pour un objet offert, et des institutions 
musŽales, des lieux pour un commerce dÕobjets dÕart. Mais cette problŽmatique traverse toute 
la production artistique europŽenne et Žtasunienne des annŽes 1960, ce lien problŽmatique 

                                                
55 DŽfinition : Ç Etude des effets prŽcis du milieu gŽographique, consciemment amŽnagŽ ou non, agissant 
directement sur le comportement affectif des individus. È (I.S., juin 1958). La psychogŽographie a ŽtŽ inventŽe 
par I. Chtcheglov, mais dŽveloppŽe par lÕartiste anglais membre de lÕI.S., fondateur et unique membre du ComitŽ 
psychogŽographique de Londres, Ralph Rumney. 
56 DŽfinition : Ç Un mode de comportement expŽrimental liŽ aux conditions de la sociŽtŽ urbaine. Technique de 
passage h‰tif ˆ travers des ambiances variŽes. Le concept de dŽrive est indissolublement liŽ ˆ la reconnaissance 
dÕeffets de nature psychogŽographique, et ˆ lÕaffirmation dÕun comportement ludique-constructif, ce qui 
lÕoppose en tous points aux notions classiques de voyage et de promenade. È (Debord, Ç ThŽorie de la dŽrive È, 
in Les l•vres nues, n¡9, 1956). 
57 DŽfinition : Ç ThŽorie de lÕemploi dÕensemble des arts et techniques concourant ˆ la construction intŽgrale 
dÕun milieu en liaison dynamique avec des expŽriences de comportement. È (in I.S., n¡1, 1958). 
58 Dans son ouvrage Art Since 1940. Strategies of being, J. Fineberg traite de Ç Christo and Jeanne-Claude È dans 
le cadre du chapitre 11 intitulŽ Ç Politics and Postmodernism : The Transition to the Seventies È, immŽdiatement 
apr•s avoir traitŽ du Situationnisme. Il Žtablit alors un lien implicite entre Situationnisme et art christolien en 
introduisant la partie sur Christo et Jeanne-Claude par un paragraphe traitant des ŽvŽnements parisiens de mai 
1968 auxquels Debord a activement participŽ. Les Christo sont alors Žtablis ˆ New York depuis plus de quatre 
ans ! Il conclut ˆ propos de la rŽalisation de The Pont-Neuf Wrapped Ç 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. (É) 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 DebordÕs situationnist 
aesthetics. È (ibid., p. 357). 
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nÕest peut-•tre pas exclusif. DÕun autre c™tŽ, la dŽmarche artistique de Christo telle quÕelle se 
dessine avec sa premi•re installation in situ parisienne, Le Rideau de fer - Mur de barils de 
pŽtrole, 1962 (cf. Chapitre 3, III, B, 1) rappelle les principes et pratiques participationnistes 
du Situationnisme : dŽclencher des situations dans lesquelles les acteurs oeuvrent le monde 
dÕart en exer•ant leur activitŽ habituelle pour un objectif irrationnel. Mais, si lÕactivitŽ 
artistique de Christo, puis de Christo et de Jeanne-Claude, ˆ lÕinterface entre sph•re publique 
et sph•re marchande, ainsi que certaines orientations thŽmatiques et spŽcificitŽs lexicales, 
semblent sÕapparenter au Situationnisme, leur intention nÕest pas, loin sÕen faut, 
rŽvolutionnaire. Leur installation aux Etats-Unis en 1964, condition du dŽploiement ˆ 
lÕŽchelle du monde dÕune pratique participationniste et ŽvŽnementielle de lÕart inscrite dans 
lÕespace de vie dÕune communautŽ humaine, montre dÕailleurs, nous le verrons, toute 
lÕambigu•tŽ de ce rapprochement. Ainsi, sÕil y a rapport entre la pratique artistique 
christolienne et les principes thŽorico-pratiques qui r•glent la construction de Ç situations È, le 
dŽploiement de lÕactivitŽ christolienne nÕa en aucun cas constituŽ une forme de rŽalisation du 
programme politique situationniste. 
Christo passe les ŽtŽs 1961 et 1962, en Allemagne, entre Cologne, DŸsseldorf et Darmstadt. 
Dans lÕenvironnement 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)59. Les accords sont les m•mes : le rŽel comme support et matŽriau de lÕÏuvre jusquÕau 
travail du corps humain, du corps social et politique dans la Ç sculpture sociale È (Beuys), le 
dŽcloisonnement des arts jusquÕau happening ou la performance qui substitue la catŽgorie de 
lÕactant ˆ celle de lÕartiste et brouille sa figure, lÕinvestigation des rapports entre vie 
quotidienne et art jusquÕau dŽpassement de la question de lÕappropriation du rŽel dans celle de 
la rŽalisation de la vraie vie dans lÕaction artistique60. La biographie de B. Chernow (2002) 
rend compte de relations suivies entre Christo et Nam June Paik, pour qui il a empaquetŽ un 
poste de tŽlŽvision en 196761, et entre Christo et J. Beuys, qui Žtait prŽsent au vernissage de 
lÕexposition personnelle de Christo ˆ la Galerie Schmela (DŸsseldorf, RFA) en fŽvrier 1963 et 
qui a participŽ ˆ lÕŽrection du CubicMeter Package ˆ la Documenta 4 (Kassel, RFA) en juillet 
1968. 

                                                
59 Rappelons quÕˆ lÕŽpoque J. Cage est ˆ Darmstadt au sŽminaire de H. Stockhausen, mais que tous deux 
frŽquentent lÕatelier de M. Bauermeister ˆ Cologne, o• Christo les a dÕabord rencontrŽs. Il viendra en Allemagne 
invitŽ par E. et D. Krosenkranz, des industriels du textile introduits dans le monde de lÕavant-garde europŽenne, 
puis il exposera ˆ Cologne en 1961 (Haro Lauhus Galerie) et ˆ DŸsseldorf en 1963 (Schmela Galerie). Il y 
rencontrera aussi J. Beuys et Nan June Paik avec lesquels il entretiendra des liens dÕamitiŽ. Beuys, par exemple, 
participera ˆ la difficile mise en place de 5 600 CubicMeter Package, 1968, ˆ la Documenta 4, de Kassel. LiŽ ˆ 
Beuys et Nan June Paik, il rencontrera aussi les events du groupe Fluxus. Certaines formes de lÕaction artistique 
christolienne peuvent dÕailleurs rappeler les principes de la Ç sculpture sociale È de Beuys, cette action artistique 
qui a pour objectif la transformation ˆ tr•s grande Žchelle du corps social. 
60 J. Fineberg (2000, p. 356) cite J. Beuys : Ç Man is truly alive when he realizes he is creative, artistic being. È 
ou Ç event the act of peeling a potato can be considered a work of art if it is a conscious act. È. 
61 Wrapped Television (For Nam June Paik) a ŽtŽ rŽalisŽe ˆ la demande de Nam June Paik, par Christo, en 1967, 
et signŽe deux fois: Ç Christo for Paik, 67 È  et Ç Paik, 67 È (Chernow, 2002, p. 174). On trouve une 
photographie de lÕobjet dans le catalogue de lÕexposition Ç Christo and Jeanne-Claude : Black and White È 
(2000). 
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C. Les Etats-Unis et New York : la gradation de Ç lÕentre-prise È 
Christolienne sur la plaque tournante new-yorkaise 

Ç Christo : En 1964, je savais que jÕirais en AmŽrique parce que cÕest lˆ-bas que les choses 
bougeaient. D•s 1962, ˆ Paris, le cŽl•bre marchand LŽo Castelli mÕavait dit que ma place Žtait en 
AmŽrique. È (Baal-Teshuva, 1995, p. 26) 62. 

En fŽvrier 1964, Christo et Jeanne-Claude partent pour New York. Ils sÕinstallent, apr•s un 
sŽjour ˆ lÕh™tel, au 48 Howard Street, dans un local quÕils nÕont plus quittŽ depuis lors. New 
York et particuli•rement cette adresse o• se trouvent lÕatelier de Christo et le bureau de 
Jeanne-Claude, constitueront dorŽnavant la plaque-tournante, le nÏud, dÕune activitŽ 
artistique devenue conjugale qui se dŽploiera aux Etats-Unis, en Europe, en OcŽanie et en 
Asie63, et le si•ge social de lÕentreprise quÕils ont crŽŽe, la Javacheff Corporation (C.V.J.). En 
novembre 1973, Christo sÕy fera naturaliser citoyen amŽricain, un acte par lequel il mettra fin 
ˆ sa longue situation de rŽfugiŽ et dÕapatride. JusquÕˆ cette date, en effet, le statut lŽgal de 
Christo reposait sur ce quÕon appelle un Ç titre dÕidentitŽ et de voyage È, un document 
administratif qui lui permettait de vivre lŽgalement aux Etats-Unis et dÕobtenir des visas pour 
ses dŽplacements ˆ lÕŽtranger. Mais, ˆ lÕŽtŽ 1973, il est arr•tŽ et maintenu en dŽtention ˆ 
lÕaŽroport de Tunis, parce quÕil ne peut fournir aux autoritŽs un document indiquant quÕil est 
pourvu dÕune nationalitŽ. Voyant dans cette mŽsaventure la confirmation que sa situation 
dÕapatride est devenue incompatible avec la pratique internationale de leur art, cÕest-ˆ-dire 
avec lÕintensification de leurs dŽplacements entre les diffŽrents lieux des projets, des 
installations, des expositions et des confŽrences, Christo choisit de se faire naturaliser sans 
attendre. 

Ç 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. ChristoÕs U.S. passport made my life easier. È (Chernow, 
2002, p. 226). 

A New York, Christo reprendra dans un premier temps la dŽclinaison chromatique des Store 
Fronts (Devantures), exposŽs dans des galeries aux Etats-Unis et en Europe64, et les Wrapped 
Woman. Tandis que Jeanne-Claude sÕengage, avec force activisme et un entrisme remarquŽ65, 

                                                
62 Citation dÕun entretien de Christo avec Balkan Magazine, IX, 1993. 
63 A tel point que, pour de brefs sŽjours ˆ lÕŽtranger, les artistes continuent de vivre ˆ lÕheure new-yorkaise, quel 
que soit le lieu du monde o• ils se dŽplacent, donnant Žventuellement des rendez-vous ˆ leurs interlocuteurs au 
milieu de la nuit. Ils rŽalisent ainsi un alignement de lÕespace-temps de leur activitŽ sur la place centrale new-
yorkaise. 
64 La Green Store Front, ˆ la Castelli Gallery, New York, 1964, dÕautres Store Fronts au Stedeljik van Abbe 
Museum dÕEindhoven, Pays Bas, et surtout la Corridor Store Front (1 500 sq. ft, soit 139 m2) ˆ la Documenta 4, 
de Kassel, en 1968. 
65 Leo Castelli Žvoque le r™le de Jeanne-Claude au dŽbut des annŽes 1960, ˆ New York : Ç I couldnÕt 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. È (Chernow, 2002, p. 175). Et Ivan Karp, lÕadministrateur de la galerie Castelli, 
ajoute : Ç Jeanne-Claude gave her whole life to fiercely promoting ChristoÕs art. I felt put-upon. Her dinners 
were an ongoing scandal. There was a kind of endless beseeching for his cause. It isnÕt unusual to find a 
dedicated artistÕs wife, but this was more intenseÉ I didnÕt want to be in the same room with her. It was as if she 
were on the wall, part of the exhibition. I donÕt 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. È (ibid., p. 160), ou encore Ç 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 activitŽ dÕagent des productions de son mari. Christo crŽe par ailleurs des 
installations indoors, les Wrapped Floor et Wrapped Staircase66, et outdoors, des structures 
gonflables en toile sans armature, prises dans des filets de cordes nouŽes : Air Package, 
Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven, 1966 ; 1 200 CubicMeter Package, Walker Art 
Center, Minneapolis School of Art, 1966 ; et, ˆ la Documenta 4, 5 600 Cubic Meter Package, 
Kassel, 1968. CÕest ˆ partir de 1968 quÕil est en mesure, sa notoriŽtŽ sÕaccroissant et dans les 
conditions que nous Žtudierons ultŽrieurement, dÕobtenir les autorisations et les capitaux pour 
rŽaliser les projets dÕempaquetage de b‰timents publics : Packed Fountain et Packed Tower, ˆ 
Spol•te (Italie) ; la Packed Kunsthalle, ˆ Berne ; puis, en janvier 1969, le musŽe dÕart 
contemporain de Chicago, The Museum of contemporary Art Wrapped. A lÕautomne 1969, 
sÕouvre, avec Wrapped Coast, la sŽquence des installations textiles in situ, en ville ou ˆ la 
campagne, de grande dimension (cf. tableau 01). LÕactivitŽ in situ entra”ne de facto le 
partenariat artistique avec Jeanne-Claude, tant la production de lÕÏuvre se complexifie67. 
Pendant lÕŽtŽ 1968, Jeanne-Claude conduit seule la rŽalisation des projets pour le Festival des 
deux Mondes de Spol•te, tandis que Christo bataille avec les difficultŽs techniques 
rencontrŽes dans lÕŽrection du 5 600 CubicMeter Package, ˆ Kassel. Cette production in situ 
nÕa cependant pas fait dispara”tre totalement les empaquetages, ou les projets dÕempaquetage, 
dÕobjets de petite taille68, dont Christo reste le seul auteur (cf. document 06). Ceux-ci 
prendront nŽanmoins une tout autre place dans lÕÏuvre christolienne, en devenant des moyens 
de financement des Ïuvres 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, projets69 : 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 Kršller MŸller, Otterlo, 1967 ; The Wall Ð 13 000 Oil barrels, 
Gasometer, Oberhausen, Germany, 1999. 

1. Les enseignements de la rŽalisation australienne dÕun projet californien : 
Wrapped Coast ou changer dÕŽchelle et de lieu 

Ç 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 couldnÕt be done in Europe. Except for the Iron Curtain, which 

                                                
significance to ChristoÕs career. È (ibid., p. 152). De m•me D. Bourdon,  critique new-yorkais et bient™t premier 
auteur dÕun texte sur lÕÏuvre de Christo et proche ami des artistes : Ç I knew the Christos before I started writing 
for the Village Voice, but I donÕt think they took me seriously until I became a weekly published critic. Then I 
was on their hit list, to be pursued. È (Chernow, 2002, p. 151). 
66 Wrapped Staircase, ̂ la White Space Gallery dÕAnvers, 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 dŽbat portant sur la dŽfinition du r™le de Jeanne-Claude dans les 
productions artistiques christoliennes, fait de lÕactivitŽ in situ la condition de lÕŽmergence du couple-artiste :  Ç 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-ClaudeÕs as ChristoÕs. I donÕt know if they would use a word like collaboration. But I 
canÕt see the major projects without Jeanne-Claude. (É) Their art grows out of a thing that Christo was doing 
singurlarly as an artist. She had joined him and enhanced it. È (Chernow, 2002, p. 198). 
68 A titre dÕexemples : Paquet sur diable, 1973 ; Wrapped Telephone, Project for L. M. Ericson Model, 1985 ; 
Ericson Display Motor Unit 3111, Wrapped, Project for Personal Computer, 1985. 
69 Les deux projets dÕempilement ont ŽtŽ abandonnŽs. Les artistes ont activement travaillŽ sur le second projet 
The Mastaba of Abu Dhabi, con•u en 1979, dans la seconde moitiŽ des annŽes 1990. Il a ŽtŽ abandonnŽ par les 
artistes ˆ lÕautomne 2001, ˆ la suite des attentats perpŽtrŽs par lÕorganisation terroriste islamiste Al-Qaida, le 11 
septembre 2001, contre le World Trade Center et le Pentagone. 
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wasnÕt very big, he hadnÕt done anything monumental yet. Well, I didnÕt believe him. È (Chernow, 
2002, p. 143). 

Ainsi, lÕŽtablissement ˆ New York ne correspond pas ˆ un changement esthŽtique, cÕest-ˆ -dire 
une transformation de lÕaspect formel ou matŽriel de lÕÏuvre christolienne, mais elle 
correspond ˆ une sorte dÕamplification gŽnŽrale des principes esthŽtiques et partant des 
pratiques artistiques constitutifs du style christolien. En vrai, tout se passe comme si, en se 
localisant aux Etats-Unis, lÕactivitŽ artistique des Christo avait changŽ dÕŽchelle. Un 
changement dÕŽchelle qui concerne aussi bien lÕobjet dÕart, et tout particuli•rement sa 
dimension, mais aussi lÕactivitŽ artistique, la dimension spatio-temporelle et organisationnelle 
de la mani•re de le fabriquer. CÕest prŽcisŽment ce changement dÕŽchelle que L. Alloway lit 
dans les Store Fronts Žtasuniens70. LÕŽvolution des objets dÕart christoliens des Packages aux 
Store Fronts annonce la gradation scalaire de lÕÏuvre ainsi que sa tension vers ce quÕil 
appelle, ˆ la suite des artistes, un Environmental Art. 
Wrapped Coast, sa conception, son Žlaboration et son installation entre 1968 et 1969, sÕest 
implicitement imposŽ, du point de vue de la reconstruction historique de lÕÏuvre, 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 donnŽes qui permettent de justifier lÕŽnoncŽ de 
cette rupture et dÕen Žlaborer les termes. Que sÕest-il jouŽ autour de la rŽalisation australienne 
de ce projet californien qui justifie cette considŽration ? Il me semble que Wrapped Coast 
introduit au moins trois ruptures majeures dans la conception, la pratique artistique et la 
prestation esthŽtique : la gradation scalaire des Ïuvres, la formalisation de la Ç structure 
organisationnelle È porteuse du projet, la sortie dans le monde, cÕest-ˆ -dire ˆ la fois ˆ lÕautre 
bout du monde et hors de lÕespace relationnel de lÕart institutionnel. En premier lieu, elle 
correspond sinon ˆ lÕinvention, en tout cas ˆ la rŽalisation du premier Ç temporary large-scale 
environmental work È (Ïuvre environnementale de grande dimension temporairement 
installŽe), locution par laquelle les artistes dŽfinissent leurs installations outdoors. Comme son 
rŽsumŽ titulaire lÕindique, Wrapped Coast, Little Bay, Australia, One Million Square Feet, 
1969, elle marque un changement dÕŽchelle de lÕÏuvre. Les artistes ont rendu manifeste la 
discontinuitŽ scalaire avec les prŽcŽdents projets et rŽalisations par les donnŽes numŽriques 
fournies par le titre de lÕÏuvre, dÕune part - la prŽcision dimensionnelle a pour fonction 
manifeste de lÕŽnoncer -, et par un jeu de comparaison dimensionnelle, dÕautre part - la 
rŽalisation prŽcŽdente, 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 consŽquent dÕune dimension exactement dix fois supŽrieure71. Le propos de Wrapped 
Coast est Žvidemment scalaire et notons quÕil sÕŽnonce bien mieux en mesure avoir-du-poids 
quÕen mesure mŽtrique. Si cÕest par le biais de donnŽes rapportŽes ˆ la toile que les artistes 
signalent effectivement le saut quÕils entreprennent, elles impliquent aussi un changement 
dÕŽchelle du site dÕinstallation : lÕempaquetage couvre une superficie dÕenviron 2 kilom•tres 
sur 50 ˆ 250 m•tres et un dŽnivelŽ dÕune puissance de 25 m•tres. DÕailleurs, le rŽsumŽ 

                                                
70 L. Alloway : Ç 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 ChristoÕs 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. È (Chernow, 2002, p. 168). 
71 Rapportant cet exposŽ numŽrique aux fils dŽjˆ tirŽs de la pelote biographique de Christo, nous remarquons que 
la dimension de la toile est aussi dix fois supŽrieure ˆ la dimension de celle que son p•re avait ŽtŽ accusŽ dÕavoir 
bržlŽe, dans lÕusine textile socialiste quÕil dirigeait. Le changement se lit peut-•tre aussi dans cette amplification 
rŽparatrice lˆ.  
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titulaire du projet immŽdiatement antŽrieur Wrapped (Packed) Hills, Project for Wrapping 
(Packing) 30  hectares area et celui du projet c™tier initial 15 miles of Packed Coast, Project 
for the West Coast of the USA, 1968, Žnon•aient eux les termes dÕun changement dÕŽchelle du 
site : les titres Žtaient chargŽs de rendre manifeste le fait que les sites dÕinstallation devaient 
entrer en discontinuitŽ scalaire avec ceux des projets prŽcŽdents. Cette spŽcificitŽ titulaire 
montre que lÕamplification dimensionnelle caractŽrisait, ˆ lÕŽpoque, lÕintention artistique des 
Christos72. LÕidŽe du projet rŽside toute enti•re dans ce changement dÕŽchelle dÕintervention, 
puisque rien, sinon justement lÕempaquetage et la dimension de lÕobjet ˆ empaqueter (Ç ligne 
de c™te continue, longue de 25 kilom•tres È), nÕŽtait vŽritablement fixŽ pour le projet originel 
dont la localisation Žtait, en 1968, Ç nÕimporte o• sur la c™te californienne È (Bourdon, 2001, 
p. 245), avant de devenir, par un concours de circonstances, la baie australienne de Little Bay, 
en 1969. CÕest tout naturellement le crit•re discriminant imposŽ par les artistes ˆ 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 ˆ proximitŽ de Sidney qui est loin dÕoffrir lÕampleur requise 
par les artistes. Le dimensionnement de la toile deviendra par consŽquent la mani•re de 
manifester le dŽcrochement scalaire. Entre Wrapped Museum et Wrapped Coast, les Christo 
ont effectivement changŽ lÕordre de grandeur de leur intervention in situ et si passant des 
Etats-Unis en Australie le projet voit son emprise au sol se rŽduire, cÕest alors ˆ la superficie 
textile de signaler son ambition scalaire. Le gigantisme constitue depuis lors la caractŽristique 
la plus spectaculaire des projets et installations, qui culminera, en 1991, dans le dŽdoublement 
du site dÕinstallation de The Umbrellas, Japan-USA, Ibaraki Prefecture, Kern and Los 
Angeles Counties, California, 1984-91, de part et dÕautre de lÕocŽan Pacifique. En localisant 
Wrapped Coast sur un littoral qui prŽsente deux plans horizontaux ŽtagŽs (un platier et un 
rebord de plateau) sŽparŽs par un plan vertical (une falaise), en le sortant du cadre 
dÕintervention strictement intra-urbain des mŽtropoles artistiques occidentales pour une zone 
en pŽriphŽrie de lÕagglomŽration situŽe ˆ une quinzaine de kilom•tres du centre de Sydney, 
les artistes articulent aux problŽmatiques de la limite et de la mobilitŽ prŽcŽdemment 
identifiŽes, celle de lÕŽchelle, entendue, ˆ la mani•re des architectes, comme le rapport de 
mesure entre le corps humain et lÕobjet (Boudon, 1991, pp. 4-6)73.  
Cette nouvelle dimension transforme aussi les modalitŽs du travail artistique. CÕest le premier 
projet pour lÕŽlaboration duquel les Christo (concepteurs et directeurs de lÕÏuvre) sÕattachent 
lÕaide dÕun directeur de projet. Celui-ci, rŽsidant ˆ proximitŽ du site dÕinstallation et donc 
potentiellement dŽtenteur dÕinformations et de compŽtences rŽgionales, est chargŽ de 
coordonner les opŽrations locales (nŽgociations administratives et sociales, opŽrations de 
terrain). Il sÕagit de John Kaldor, un designer textile de Sydney74. Pendant lÕannŽe 
dÕŽlaboration de lÕÏuvre les artistes tŽlŽguideront et superviseront depuis New York les 
                                                
72 La dimension de la toile et la superficie du site dÕinstallation ne seront plus jamais prŽcisŽes dans les titres des 
projets et rŽalisations apr•s lÕaccomplissement de ce saut scalaire.  
73 Ç Cette indispensable notion dÕŽchelle (É) ˆ c™tŽ de et diffŽrente de celle de ÒproportionÓ (É). Le paradoxe -
 et la difficultŽ - est que lÕŽchelle dans son usage le plus courant est liŽe ˆ la proportion quÕelle accompagne : 
pour le cartographe 2 est ˆ 4 sur la carte comme 200 est ˆ 400 sur le territoire du moment que la carte est au 
1/100. Paradoxe auquel il faut mettre un terme : avec lÕŽchelle il ne sÕagit pas dÕune r•gle dÕhomothŽtie mais 
dÕautre chose. Et - les architectes vous le diront - quand la taille change les choses changent. (É) La 
ÒproportionÓ concerne les rapports entre les dimensions du monument, ÒlÕŽchelleÓ les rapports entre ces 
dimensions et celles du corps humain. È (Boudon, 1991, pp. 4-6). 
74 A ce jour J. Kaldor est lÕun des plus importants collectionneurs et mŽc•nes dÕart contemporain en Australie. Sa 
collection et ses interventions dans lÕart contemporain sont ˆ lÕorigine dÕinstallations et expositions organisŽes au 
MusŽe dÕart contemporain de Sydney. Une exposition qui sÕest tenue au MCA de Sydney entre dŽcembre 1995 
et mars 1996, intitulŽe Ç From Christo and Jeanne-Claude to Jeff Koons : John Kaldor Art Projects and 
Collection È, a rendu compte de son activitŽ de mŽc•ne et dÕintermŽdiaire dans lÕart contemporain, une activitŽ 
qui a pour origine sa collaboration avec Christo et Jeanne-Claude sur Wrapped Coast. 
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opŽrations conduites par ce dernier. Ils nÕeffectueront le voyage que pour procŽder ˆ la mise 
en place de lÕobjet dÕart. Wrapped Coast est aussi la premi•re installation rŽalisŽe avec lÕaide 
dÕun directeur technique, responsable de la construction75. Il sÕagit de Ninian Melville, 
commandant australien ˆ la retraite, ancien membre du Corps du GŽnie Militaire, prŽsident du 
Club des Alpinistes et environnementaliste local reconnu. Avec Wrapped Coast, cÕest donc 
lÕinstance plurielle conductrice de projets, la Ç craftmanship È (de Duve, 1989/b), la 
conjonction synergique de compŽtences multiples aux aires et aux pŽriodes dÕintervention et 
dÕinterlocution diffŽrenciŽes, que les artistes expŽrimentent pour la premi•re fois (cf. 
II). Wrapped Coast, cÕest donc aussi la finalisation dÕun art opŽrationnel, un art du projet76 (cf. 
Chapitre 4).  
Enfin, Wrapped Coast est la premi•re Ïuvre rŽalisŽe et installŽe hors des Etats-Unis et 
dÕEurope, en dehors du Ç syst•me de lÕart È (Christo, in Diamonstein, 1979, p. 89), aussi bien 
du fait de ses acteurs, nous venons de le voir, que du fait de son actualitŽ spatio-temporelle. 
DÕune part, lÕobjet dÕart installŽ hors les bornes du parcours dÕŽmigration de Christo, constitue 
le premier jalon dÕun dŽploiement de lÕactivitŽ artistique qui prendra le monde, cÕest-ˆ -dire le 
monde occidentalisŽ, dans la trame de lÕentreprise Christo, et fera de celui-ci la visŽe et lÕaire 
de ses actualisations. DÕautre part, ˆ la diffŽrence des Ïuvres prŽcŽdentes qui ont toutes ŽtŽ 
rŽalisŽes dans le cadre dÕexpositions ou de manifestations artistiques collectives , et / ou 
autour et ˆ lÕintŽrieur des si•ges dÕinstitutions musŽales, Žventuellement ˆ la faveur 
dÕexpositions personnelles (Wrapped Museum of Contemporary Art, Chicago, 1969), lÕobjet 
dÕart australien sera installŽ hors les murs de lÕart. Bien quÕil ait tout dÕabord proposŽ son 
projet dÕempaqueter un littoral au Los Angeles County Museum, cÕest en effet dans lÕenceinte 
dÕun h™pital et en dehors dÕune manifestation artistique que le projet sera ŽlaborŽ et installŽ. 
Wrapped Coast Žchappe donc ˆ ce type dÕenvironnement institutionnel qui, ˆ travers une 
commande ou une invitation, impose ˆ lÕÏuvre les circonstances dÕun lieu, dÕun temps, dÕun 
cadre juridico-financier et Žventuellement de spŽcifications, pour dŽvelopper sa propre 
dŽtermination spatio-temporelle et ses propres spŽcifications matŽrielles et formelles, celles 
produites par le projet. Il nÕest pas indiffŽrent dans cette perspective que Wrapped Coast ait 
ŽtŽ installŽ ˆ Sydney et ˆ la limite gŽographique de lÕagglomŽration ou aux confins de 
lÕurbain. CÕest le premier projet qui, en tendant vers le rural, Žchappe dÕune part, ˆ la 
bipolaritŽ conflictuelle du monde artistique des annŽes 1960 (Paris et au-delˆ Europe, New-
York et au-delˆ Etats-Unis), et dÕautre part, au rapport de la ville mŽtropolitaine et de lÕart en 
gŽnŽral, de lÕavant-garde en particulier. Wrapped Coast traite ˆ sa mani•re la question de la 
centralitŽ urbaine artistique - le lieu central de lÕactivitŽ artistique et de la mise en vue de ses 
productions Ð en lÕabandonnant. Il proc•de ˆ une forme dÕexurbanisation, de transfert vers la 
pŽriphŽrie urbaine ou de relocalisation pŽriphŽrique, quel que soit le nom quÕon donne en 
gŽographie ˆ ce phŽnom•ne, de lÕactivitŽ artistique. Les prŽcŽdents projets christoliens 
Žtaient, en effet, urbains et plus encore mŽtropolitains. Avec Wrapped Coast, cÕest la nature 
particuli•re de lÕin situ du projet christolien qui est alors dŽfinie (cf. Chapitre 3, III, B). 

Ç ChassŽ È ˆ Paris par le rŽseau fran•ais de la Castelli Gallery, les Christo ont fait des 
Etats-Unis le contexte et le cadre : lÕespace-Žtendue, le territoire et lÕespace fonctionnel, 
d'Žpanouissement de leur pratique artistique77. Tout ˆ fait paradoxalement et, de fait, 

                                                
75 Par contre, les artistes avaient dŽjˆ travaillŽ avec des ingŽnieurs, en particulier depuis les trois Cubic Meter 
Packages, ils sÕŽtaient attachŽs les services de Dimiter S. Zagoroff, un ami ˆ la profession bien utile puisquÕil 
Žtait ingŽnieur en mŽcaniques au MIT. 
76 Le terme de projet appara”t pour la premi•re fois dans lÕÏuvre de Christo avec Mur de barils de pŽtrole, en 
1962. Il est utilisŽ alors pour dŽsigner la forme que prend lÕexpression de lÕintention artistique : lÕavant-projet 
graphique. 
77 Ç 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, cÕest ce que souligne la dŽlocalisation australienne du projet californien 
Wrapped Coast. DÕune part, ˆ travers le dŽplacement de son propos scalaire du site (intitulŽ 
du projet Žtasunien) ˆ la toile (intitulŽ de la rŽalisation australienne) : lÕimmensitŽ spatiale 
Žtasunienne est compatible avec le gigantisme des projets christoliens78. Et dÕautre part, ˆ 
travers son Ç tŽlŽguidage È ˆ distance depuis la plate-forme fonctionnelle new-yorkaise : le 
centre Žtasunien offre le cadre Žconomique des projets. Les Etats-Unis sont un cadre de 
lÕactivitŽ artistique constituŽ dans un premier temps, celui des petits empaquetages et des 
Store Fronts, par les ŽlŽments marchands et musŽaux du monde de lÕart new-yorkais et 
Žtasunien79 (cf. annexe 07), puis dans un deuxi•me temps, celui des Ïuvres monumentales in 
situ outdoors, par les r•gles libŽrales dÕun fonctionnement de type entrepreneurial et les r•gles 
culturelles dÕun fonctionnement dŽmocratique de type pragmatique systŽmatiquement 
utilisŽes par la Javacheff Corporation (C.V.J.). Ainsi, depuis 1969, sept des douze projets in 
situ outdoors installŽs sont Žtasuniens, les deux projets en cours le sont eux aussi (cf. tableau 
01), tandis que dix-neuf des vingt-quatre principaux projets qui ont ŽtŽ abandonnŽs ou qui ont 
ŽchouŽ sont europŽens (quatorze et demi), japonais (un et demi) ou autres (trois, non-
Žtasuniens) (cf. document 01). Les formes de cette pratique n'Žvolueront pas, mais elle 
s'effectuera ˆ des Žchelles de plus en plus grandes, nŽcessitant des financements de plus en 
plus importants (cf. tableau 02)  et impliquant la participation et lÕautorisation de 
communautŽs humaines de plus en plus vastes (cf. tableau 03). Ainsi, il nÕest pas rŽducteur 
dÕenvisager la derni•re Žtape de ce parcours du point de vue de ses attributs Žconomiques et 
politico-administratifs, conditions de rŽalisation de projets de plus en plus ambitieux. Aux 
Etats-Unis, les Christo ont pu inventer les modalitŽs dÕarticulation des projets ˆ la sph•re 
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 I 
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. È (Diamonstein, 1979, pp. 83-84). 
78 A c™tŽ 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 m•me Žpoque, Closed 
Highway, Project for 5 000 Miles, 6 lines, East-West Highway accross the USA, 1969, Žnonce la m•me 
prŽoccupation dimensionnelle et sa congruence avec lÕimmensitŽ du territoire Žtasunien. Rappelons que 5 000 
miles Žquivaut ˆ 8 045 kilom•tres. 
79 Ç A.-F. P. : Je posais Žgalement la question parce que la situation de lÕart contemporain Žtait ˆ ce moment tr•s 
diffŽrente ˆ New York et en EuropeÉ Ch. : Oui, bien sžr. J.-C. : Eh bien, je pense que le fait que LŽo Castelli 
nous ait dit en 1961 que lÕon devrait aller ˆ New York Žtait profondŽment motivant. Mais ce dont nous ne 
parvenons pas ˆ nous souvenir cÕest du moment exact o• nous avons dŽcidŽ de partir. Tout ce que nous savons 
cÕest que durant toute lÕannŽe 1963 nous disions chaque semaine ˆ nos amis de Paris ÒLa semaine prochaine, 
nous volons vers lÕAmŽriqueÓ. Mais nous nÕavions jamais dÕargent pour les billets dÕavion. Ch. : En 1962, 
Sydney Janis monta une importante exposition intitulŽe ÒLes Nouveaux RŽalistesÓ. CÕŽtait la premi•re fois 
quÕŽtaient rassemblŽs le Pop Art, les Nouveaux rŽalistes et certains reprŽsentants de lÕart ÒNŽo-DadaÓ. Il 
mÕemprunta deux ÒempaquetagesÓ et les exposa ˆ lÕautomne 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 sÕappelait 
ÒQuatre chez LŽo CastelliÓ. Il y avait Richard Artswager, Alex Hey, Bob Watts et moi. Ensuite nous sommes 
rentrŽs dÕEurope pour prendre notre fils et nous avons immigrŽ en septembre 1964. Plus tard, en 1966, jÕai eu 
une exposition personnelle chez LŽo. A.-F. P. : En 1968, vous exposez chez John GibsonÉ J.-C.: Il Žtait 
spŽcialisŽ dans lÕart invendable. Un homme tr•s courageux. Ch. : Il sÕoccupait dÕart ÒdifficileÓ et dÕÏuvres 
novatrices. Comment cela sÕest-il passŽ ? En 1966, jÕexposais chez LŽo Castelli une pi•ce con•ue spŽcialement 
pour le lieu CÕŽtait tr•s exaltant. Dans sa galerie du haut de la ville, dans la 77• rue, LŽo Castelli avait une pi•ce 
carrŽe. Mon travail Žtait destinŽ ˆ remplir physiquement tout lÕespace. Bien sžr, cÕest difficilement 
ÒphotographiableÓ. (É) En 1966, jÕai exposŽ pour la premi•re fois dans un musŽe. JÕy ai Žgalement rŽalisŽ un 
projet propre au site. Gibson a vu cela et cÕest ainsi que jÕai eu une exposition dans sa galerie en 1968. CÕŽtait un 
endroit assez petit, plut™t pour vendre des idŽes. È (Penders, 1995, pp. 37-39). Ajoutons que la Sonnabend 
Gallery est mentionnŽe dans la liste des souscripteurs de Valley Curtain (Christo, 1973) et de Running Fence 
(Christo, 1978/a). 
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Ç A.-F. P. : Pensez-vous qu'il vous aurait ŽtŽ possible de rŽaliser vos projets, votre sociŽtŽ 
[C.V.J.] dans un autre pays que les USA ? Christo : Non, je ne crois pas. Les projets sont rŽalisŽs 
partout dans le monde, mais la sociŽtŽ n'aurait pu exister dans un autre pays. Nous profitons des 
ressources du syst•me capitaliste. Ici, c'est un des syst•mes capitalistes les plus libres et les plus 
ouverts du monde. È (Penders, 1995, p. 45) 

et ˆ la sph•re publique : 
Ç 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. È (Tomkins, 1978, p. 34)80, 

dont dŽpend leur rŽalisation. Aux Etats-Unis, les Christo ont inventŽ lÕoutil opŽrationnel de 
leurs projets : une entreprise, la Javacheff Corporation (C.V.J.). Elle leur permet dÕŽchapper 
au Ç syst•me de lÕart È, ˆ ses pratiques Žconomiques et ˆ ses pratiques institutionnelles. En 
tant que structure financi•re, la C.V.J. sert ˆ dŽgager et ˆ gŽrer les moyens financiers de 
lÕactivitŽ artistique et en tant que structure juridique, elle engage la responsabilitŽ morale et 
civile des artistes aupr•s des instances politiques et administratives de la rŽgulation sociale. 

2. Les conditions Žconomiques de lÕÏuvre 

Ç 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. È (Diamonstein, 1979, p. 96). 

Les artistes sont financi•rement autonomes, alors que les frais engagŽs pour la fabrication des 
projets artistiques sont considŽrables et cumulatifs. The Umbrellas, le plus onŽreux des projets 
rŽalisŽs, leur a cožtŽ 26 millions de dollars. Les cožts de production sÕadditionnent quand les 
artistes travaillent sur plusieurs projets ˆ la fois, mais ils sont aussi segmentŽs en postes 
budgŽtaires diffŽrenciŽs qui sont concomitamment, successivement ou alternativement 
sollicitŽs dans le cours dÕun m•me projet. Par consŽquent, ils ont inventŽ les moyens 
opŽrationnels du financement des projets : une sociŽtŽ ˆ responsabilitŽ limitŽe, la Javacheff 
Corporation (C.V.J.), qui, en tant que structure financi•re, sert ˆ dŽgager et ˆ gŽrer les 
moyens financiers de lÕaspect Žconomique de lÕactivitŽ artistique. Les artistes sont tr•s 
attentifs au maintien et ˆ la communication publique du principe de double autonomie 
financi•re de lÕÏuvre par rapport ˆ la sph•re publique des subventions et dotations, et par 
rapport ˆ la sph•re marchande du mŽcŽnat, et, au-delˆ, de la publicitŽ et des bŽnŽfices rŽalisŽs 
sur la vente de produits dŽrivŽs. Ce principe constitue une diffŽrence majeure avec les 
pratiques dÕautres artistes Žtasuniens producteurs dÕÏuvres monumentales in situ (cf. Chapitre 
3, III, B, 1). Il est affirmŽ et rŽaffirmŽ sur tous les supports de diffusion dÕimages de lÕÏuvre : 
Ç The artists do not derive income from the sale ofÉ [this book, this video tape, etc.] È est la 
formule consacrŽe, elle est affichŽe dans les points de vente attenants aux expositions de 

                                                
80 La citation implique aussi lÕarticulation des projets ˆ la sociŽtŽ civile. Nous ne traiterons pas directement ce 
point ici, sinon dans ses relations avec la sph•re de la rŽgulation sociale, mais nous y reviendrons dans le 
Chapitre 3, III, B et surtout dans le Chapitre 4, II, A et B Il sÕagit en fait de bien plus que de la sph•re juridico-
administrative, et comme lÕŽnonce Christo dans la citation ci-dessus, dÕune rencontre avec un espace de vie et un 
espace vŽcu facilitateurs. 
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lÕÏuvre, elle est rŽpŽtŽe dans tous les communiquŽs de presse officiels (cf. annexe 02). Il 
sÕarticule dÕun c™tŽ ˆ un discours sur la libertŽ crŽatrice en gŽnŽral et celle particuli•re gagnŽe 
par Christo dans son mouvement dÕŽmigration hors du bloc socialiste, et de lÕautre ˆ un 
discours sur le don public de lÕinstallation. Ces deux discours ne sont pas toujours bien 
distinguŽs lÕun de lÕautre81. Dans ce contexte, les Etats-Unis, dŽfinis comme un espace 
particulier de rŽgulation et de fonctionnement dÕune Žconomie de marchŽ, ont sans doute 
permis la rencontre avec un marchŽ de l'art et surtout avec des acheteurs qui pouvaient 
supporter ces projets82, mais ils ont surtout offert des r•gles de vie et les formes dÕorganisation 
Žconomiques qui permettaient d'envisager les conditions de leur possibilitŽ. 

Ç 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. È (Chernow, 2002, p. 202). 

Depuis 1970, les artistes ont dŽcidŽ d'inscrire leur activitŽ artistique dans la forme juridique et 
financi•re d'une entreprise Žconomique. C'est ˆ travers la C.V.J. que les Christo se sont donnŽ 
les moyens de production de leur Ïuvre. La C.V.J. est une entitŽ Žconomique de droit 
amŽricain, reprŽsentŽe, depuis sa fondation, par Scott Hodes, un avocat de Chicago. Elle est 
enregistrŽe dans le Delaware, un Etat connu pour ses faibles contraintes fiscales. Pour chacun 
des projets S. Hodes crŽe une entitŽ autonome, une filiale donc, enregistrŽe dans l'Etat 
concernŽ. Les statuts de la filiale correspondent aux r•gles de droit en vigueur dans cet Etat, 
son prŽsident est le directeur du projet83. Les Christo sont ˆ la fois les dirigeants et les seuls 
actionnaires de la holding. Le statut Ç en responsabilitŽ limitŽe È de la C.V.J. et de ses filiales, 
et la structure en holding, sont des points importants de lÕorganisation Žconomique de leur 
activitŽ artistique, puisque la responsabilitŽ financi•re incombe ˆ lÕentreprise et non pas aux 
individus, et quÕen cas de faillite dÕune filiale les pertes sont limitŽes ˆ ce qui a ŽtŽ rŽellement 
investi par celle-ci au titre de lÕactivitŽ quÕelle a menŽe, ce qui permet de circonscrire les 
risques financiers ˆ chacun des projets. La C.V.J. est une entreprise, une structure juridique et 
                                                
81 Ç Le fait que Christo et Jeanne-Claude paient leurs projets de leur propre poche est Žgalement une dŽcision 
esthŽtique. Ils veulent travailler dans une totale libertŽ, qui est leur bien le plus prŽcieux. C'est pourquoi ils 
n'acceptent aucun sponsor. En consŽquence ils peuvent faire ce qu'ils veulent, comme ils le veulent, o• ils le 
veulent, mais Žvidemment, pas toujours quand ils veulent. Ils ont attendu 24 ans avant d'obtenir l'autorisation 
d'empaqueter le Reichstag et 10 ans pour le Pont-Neuf. È, (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 27). Ou encore, 
Ç Les Christo ne dŽpensent pas leur argent pour satisfaire les plaisirs habituels de la plupart des gens. Ils ont 
leurs propres prioritŽs et le dŽpensent pour ce qui est leur plaisir, ˆ savoir la construction dÕÏuvres dÕart dŽdiŽes 
ˆ la JOIE et ˆ 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 dŽpenses puisquÕon ne paie pas pour voir leurs 
Ïuvres et quÕils nÕacceptent aucune proposition publicitaire. Ils nÕont jamais re•u un sou sur les posters, cartes 
postales, livres, films, etc. La plupart des artistes re•oivent des subventions, des dotations provenant de 
fondations et des commandes de mŽc•nes. Les Christo refusent tout cela. (É). La qu•te de libertŽ est ce qui a 
poussŽ Christo ˆ quitter sa patrie, la Bulgarie, ˆ lÕ‰ge de 21 ans, lorsquÕelle Žtait sous tutelle communiste. Christo 
et Jeanne-Claude ne seront jamais pieds et poings liŽs. Ils refusent tout accord commercial - quel que soit le prix. 
En 1998, ils ont refusŽ 1 million de dollars pour un spot publicitaire tŽlŽvisŽ de 60 secondes sur une cha”ne 
japonaise. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, pp. 29-31). 
82 Notons que les collectionneurs europŽens reprŽsentaient encore 80% des acheteurs des Ïuvres prŽparatoires de 
Christo en 1970-76 (cf. Chernow, 2002, p. 227). 
83 La VerhŸllter Reichstag GmbH Žtait, par exemple, la filiale de la C.V.J. en charge de The Reichstag Wrapped. 
Elle Žtait prŽsidŽe par les co-directeurs du projet, R. Specker et W. Volz. Pour The Umbrellas, la C.V.J. avait 
crŽŽ deux filiales distinctes, lÕune, Ç The Umbrellas Corporation, Japan È, de droit japonais, lÕautre, Ç The 
Umbrellas Corporation, California È de droit californien. 
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financi•re qui permet aux artistes de produire, de construire et dÕinstaller leur Ïuvre 84. Elle 
sert ̂  gŽrer les flux monŽtaires qui prŽsident ˆ la rŽalisation des projets : au crŽdit, les ventes 
des Ïuvres prŽparatoires de Christo, et au dŽbit, les frais engagŽs dans les projets et dans la 
rŽalisation de ceux-ci. 

Ç Tous les revenus provenant de la vente des Ïuvres originales de Christo, croquis travaux 
prŽparatoires sur papier, dessins et collages montrant ˆ quoi ressemblera le projet, sont dŽpensŽs 
pour la prŽparation, la rŽalisation et le dŽmontage des Ïuvres - non seulement il n'y a pas de 
bŽnŽfices mais ils ne rŽcup•rent m•me pas leur mise. (...) Tout le produit des ventes provenant des 
empaquetages des annŽes cinquante et soixante, et des travaux prŽparatoires prŽsentant les futurs 
projets, est dŽpensŽ pour la rŽalisation de ces projets : matŽriaux, main-d'Ïuvre, transport, 
assurances, voyages, ingŽnieurs, avocats, collaborateurs, locations, etc. È (Christo et Jeanne-Claude, 
2000, p. 27). 

Les Žtudes prŽparatoires (cf. document 06), mais aussi les petits empaquetages (cf. document 
02), sont utilisŽs comme un moyen de production des oeuvres : Ç elles gŽn•rent un capital È 
(Penders, 1996, p. 93). Elles sont considŽrŽes par les artistes comme du papier-monnaie et des 
bons de garantie des emprunts bancaires quÕils effectuent85. Leur production participe dÕune 
logique de marchŽ : leur multiplication assure le financement des projets et permet la 
diversification des sources, mais leur limitation dŽtermine leur valeur marchande. 

Ç Jeanne-Claude  :Le c™tŽ Žtrange de tout cela est que la loi dit que si vous voulez une sociŽtŽ, 
il vous faut des employŽs. Alors Christo est l'employŽ ! Par exemple si la sociŽtŽ dŽpense 26 millions 
de dollars pour construire The Umbrellas, cela signifie que Christo et moi avons donnŽ 26 millions de 
dollars ˆ la sociŽtŽ. (...) CÕest simple avec un artiste. Si je dis Òj'ai besoin d'argentÓ, il rŽpond Òje vais 
t'en faireÓ (avec des dessins). È (Penders, 1995, p. 33). 

DorŽnavant, dans la nomenclature christolienne les petits empaquetages sÕappellent Multiples 
Objects, comme une preuve de plus de leur glissement dŽfinitif sous le rŽgime global de lÕart 
in situ et outdoors et de sa gestion Žconomique. 
LÕactivitŽ commerciale ne sÕŽtend 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. LÕactivitŽ commerciale de la C.V.J. ne sÕŽtend 
pas non plus aux Ç produits dŽrivŽs È vendus in situ ou hors site. LÕentreprise ne vend pas de 
cartes postales, de posters, de photographies, de T-shirts, et ne per•oit aucun pourcentage sur 
la vente de ces articles, ni par ailleurs sur la vente des ouvrages ou des cassettes vidŽo qui 
reprŽsentent les Ïuvres. Mais elle autorise et contr™le ce type de commercialisation de 
lÕimage de lÕÏuvre. Parce quÕelle permet aux propriŽtaires fonciers avec lesquels les artistes 
engagent des nŽgociations pour la signature de baux de location des terres et aux 
administrations avec lesquelles ils m•nent des nŽgociations pour lÕobtention de permis 
dÕinstallation, dÕenvisager le dŽgagement de profits en cas de rŽalisation de lÕÏuvre, cÕest la 
gestion de cette autorisation qui est, en effet, stratŽgique. 

Ç Christo : Jeanne-Claude est un marchand, mais il lui faut rŽaliser de lÕargent comptant. 
Nous ne pouvons pas dire ˆ nos ouvriers que nous ne pouvons pas encore les payer car nos 

                                                
84 Scott Hodes, dans un courrier destinŽ au directeur du Federal Bureau of Land Management, Etat du Colorado, 
qualifie la Valley Curtain Corporation, filiale historique de la C.V.J. Žtablie pour Valley Curtain, Riffle Gap, 
Colorado, 1970-72, en ces termes : Ç 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. È 
(Christo, 1973, p. 52). 
85 La Citibank a accordŽ, en 1983, un crŽdit de 800 000 dollars ˆ la C.V.J. pour financer la phase terminale du 
projet Surrounded Islands. A cette Žpoque Christo avait dŽjˆ investi trois millions de dollars dans ce projet, 
dŽgagŽs de la vente de ses pi•ces prŽparatoires (Spies, 1998/a, p. 176). 
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collectionneurs ne nous ont pas encore payŽs. Nous travaillons dans le monde rŽel ! Voilˆ pourquoi 
Jeanne-Claude a besoin dÕargent liquide et ceci nÕa rien ˆ voir avec le commerce de lÕart. LÕart 
business est une fantaisie. Les collectionneurs comprennent que nous ne travaillons pas comme les 
autres artistes. CÕest aussi la raison pour laquelle elle travaille avec quelques marchands qui peuvent 
acheter et payer comptant. È (Penders, 1995, p. 29). 

La C.V.J. est donc l'interface entre le marchŽ de l'art, dont dŽpend le financement des Ïuvres, 
et le marchŽ des biens industriels, des services et de l'emploi, dont dŽpend la rŽalisation des 
projets. La congruence entre les modes de production de lÕÏuvre chez les Christo et les 
pratiques entrepreneuriales des acheteurs dÕÏuvres prŽparatoires a sans doute favorisŽ la 
constitution dÕun marchŽ propre, qui sÕest rŽvŽlŽ suffisamment porteur86. Les Christo int•grent 
les comportements Žconomiques de leurs acheteurs dans leurs pratiques artistiques. Les 
acheteurs se reconnaissent dans la dŽmarche marchande des Christo : 

Ç The Christos (É). They are not only great artists but also great entrepreneurs. (É) 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). È (Lilja, 1996, p. 3). 

Le principe du financement de lÕÏuvre dit Ç par souscription È ˆ travers les Ïuvres 
prŽparatoires, est le suivant : la C.V.J. envoie ˆ ses acheteurs habituels ou potentiels des 
contrats par lesquels elle leur propose des Ïuvres prŽparatoires dÕune valeur donnŽe ˆ un prix 
dÕachat 30 ˆ 40% infŽrieur87 (cf. annexe 03-a). LÕoffre est valable pour un laps de temps 
donnŽ et fixŽ par lÕoffre contractuelle. Ce principe permet ˆ la C.V.J. des liquiditŽs 
supŽrieures ˆ ce que lui procurerait la vente Ïuvre prŽparatoire par Ïuvre prŽparatoire. Les 
acheteurs ach•tent un bien, les Ïuvres prŽparatoires, tout en souscrivant ˆ lÕÏuvre en cours 
dÕŽlaboration. Les Ïuvres prŽparatoires sont donc des Ç produits È88 financiers, mais ce sont 
aussi des bons de souscription. Ce sont des produits puisquÕelles ont en soi une valeur 
dÕŽchange, un Žquivalent monŽtaire89 : la somme dÕargent quÕelles rapportent soit directement 
par la vente aux acheteurs, soit indirectement en garantissant les emprunts bancaires. La 
dŽfinition Žconomique de ce produit financier est, en fait, complexe. Le procŽdŽ ressemble ˆ 
une vente dÕactions, en ce qu'il permet aux Christo d'obtenir des fonds, investis dans une 
production, dont le degrŽ de rŽussite aura une rŽpercussion positive ou nŽgative sur la valeur 
des dessins prŽparatoires achetŽs. Toutefois, leur achat ne donne pas un droit de regard sur la 
production ˆ leur propriŽtaire, comme cÕest le cas pour lÕactionnariat. Le procŽdŽ ressemble ˆ 
une vente dÕobligations, dans la mesure o• il assure ˆ la C.V.J. une rentrŽe de fonds, tout en 
tenant les obligataires en dehors du processus de dŽcision : contrairement aux actionnaires, 
propriŽtaires de parts de l'entreprise, les obligataires n'ont pas leur mot ˆ dire sur la conduite 
de la production. Toutefois, la valeur des intŽr•ts offerts par une obligation est immuable sur 

                                                
86 A.-F. Penders (1996, p. 98), rŽsumant lÕŽtude quÕelle a rŽalisŽe pour la pŽriode 1972-1992, rappelle que les 
Ïuvres de Christo sont celles qui se vendent le plus cher sur le marchŽ du Land Art en ventes publiques et 
quÕelles constituent la majoritŽ des Žditions vendues. 
87 A titre dÕexemples, le contrat se souscription de Valley Curtain : achat dÕÏuvres prŽparatoires dÕune valeur de 
14 290 dollars pour un montant 30% infŽrieur, celui de Running Fence Žtait le suivant : achat dÕÏuvres dÕune 
valeur de 33 500 dollars pour un montant de 20 000 dollars, soit 40% infŽrieur. 
88 La citation compl•te est Ç Christo : les dessins sont en quelque sorte des ÒproduitsÓ qui peuvent •tre 
collectionnŽs ou vendus, mais ils ne se substituent pas au projet proprement dit. È (Penders, 1995, p. 7). 
89 En 1975, les prix de vente des Ïuvres prŽparatoires de Running Fence, atteignaient pour les plus petites  
dÕentre 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 Ïuvres 
sÕŽtait Žtabli entre 6 900 et 167 700 Euros, Source : Connaissance des Arts, n¡509, septembre 1994. 
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le marchŽ financier, alors que, dans ce cas, la valeur des dessins va varier sur le second 
marchŽ. Ce sont donc des bons de souscription, symboliquement puisquÕelles sont ˆ 
proprement parler, dans leur multiplicitŽ et leur diversitŽ, des parts de lÕÏuvre90, des figures 
partielles rŽduites sur papier, mais aussi Žconomiquement puisquÕelles portent en puissance 
lÕÏuvre quÕelles contribuent directement ˆ financer. Elles ont une valeur relative ˆ 
lÕinstallation dont elles sont la reprŽsentation et la mŽdiation. Ainsi, leurs Ç souscripteurs-
acheteurs È, comme les appelle Jeanne-Claude, font certes un investissement financier, mais 
ils participent surtout au processus de production de lÕÏuvre91, cette participation ne leur 
donnant aucun droit de regard sur sa conduite. 

Ç Christo : Bien sžr il y a des gens qui ach•tent pour investir, mais 70% de ceux qui ach•tent 
mes dessins le font parce quÕils sont passionnŽs par la rŽalisation du projet. Ces collectionneurs 
savent quÕils engagent une vŽritable ÒmŽcaniqueÓ. Les hommes dÕaffaires et les industriels y voient de 
nombreuses similitudes avec leur propre vie. Mes projets comportent pas mal dÕaspects proches du 
travail des entrepreneurs. Ainsi le collectionneur nÕach•te pas seulement un dessin mais il sait aussi 
que le processus de rŽalisation en cours appartient ˆ lÕÏuvre. Souvent ils viennent voir le projet, 
visitent les expositions qui lÕaccompagnent et apprŽcient dÕ•tre informŽs de son Žvolution. È (Penders, 
1995, p. 31). 

LÕinstallation sanctionne (ou devrait sanctionner), pour les artistes, le moment de lÕŽquilibre 
entre les revenus et les cožts, et le surgissement de lÕÏuvre dans la sph•re non-marchande du 
don : lÕÏuvre exposŽe offerte au public. Elle dŽtermine lÕarr•t dŽfinitif de la Ç planche ˆ 
billets È (la production des Ïuvres prŽparatoires) et la disparition de la filiale de la C.V.J. 
(instrument de lÕarticulation aux marchŽs). Pour le souscripteur, elle sanctionne le temps de 
lÕappropriation dÕun bien dont la valeur nÕest ni marchande, puisque lÕinstallation est offerte 
sans contre-partie financi•re ˆ son public, ni pŽrenne, puisquÕelle est rapidement dŽmantelŽe92. 
Les souscripteurs ont achetŽ une part de lÕÏuvre qui, ˆ dÕautres, est offerte gratuitement dans 
sa totalitŽ, mais ils ont dŽveloppŽ avec celle-ci, ˆ travers cet investissement, un rapport 
particulier93 : une valeur de lien sÕest associŽe ˆ la valeur marchande de lÕÏuvre. Les 
souscripteurs ont donc acquis, ˆ travers les Ïuvres prŽparatoires, un statut dÕagents de 
lÕÏuvre, une mŽdiation Žconomique dans le processus de production de lÕÏuvre, reconnue par 
leur citation dans les listes des contributeurs prŽsentŽes dans les ouvrages documentaires 
ŽditŽs par les artistes (cf. annexes  03-a et 03-b). Nous rencontrons lˆ une actualitŽ particuli•re 
de la trilogie Ç authorship È / Ç Craftmanship È / Ç spectatorship È conceptualisŽe par T. de 
Duve (1989/b). Les Ïuvres prŽparatoires sont un capital pour les Christo, prŽcisŽment produit 
par Christo et gŽrŽ par Jeanne-Claude, et un investissement pour les Ç souscripteurs-
acheteurs È, mais un investissement qui nÕimplique pas un usufruit particulier et encore moins 
une propriŽtŽ de lÕÏuvre installŽe. Ils peuvent jouir collectivement de lÕÏuvre mais non pas 
en disposer individuellement. LÕÏuvre installŽe est (souvent) un empaquetage, qui, ˆ lÕinstar 
du conditionnement dÕune marchandise, permet la mise en circulation de lÕobjet quÕil 
recouvre, mais celui-ci circule dans la sph•re du don et non pas dans la sph•re marchande, ˆ 

                                                
90 Chaque oeuvre prŽparatoire prŽsente, comme nous le verrons plus loin, ˆ la fois un fragment de lÕinstallation ˆ 
venir et un point de vue partiel sur celle-ci. 
91 A.-F. Penders (1996, p. 98), corroborant par son Žtude les constations des Christo, souligne que les oeuvres 
prŽparatoires vendues sur le marchŽ des ventes publiques ne se reprŽsentent que tr•s rarement sur le second 
marchŽ. Il y a par consŽquent peu de spŽculation sur les Ïuvres.  
92 Ç 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. È, source: Los Angeles Times du 23 mai 1991, rubrique Ç Metro News È, ˆ 
propos de The Umbrellas. 
93 LÕacheteur peut imaginer avoir contribuŽ ˆ la rŽalisation de la partie de lÕinstallation compl•te dont il a achetŽ 
une reprŽsentation. 
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lÕinstar dÕun cadeau. Une fois dŽmantelŽe, il reste au moins au collectionneur le papier 
(monnaie) de lÕempaquetage94. Ou bien, dans un registre plus funeste (Laporte, 1985, pp. 33-
35), lÕÏuvre installŽe est un linceul qui rŽalise et signifie la disparition de lÕobjet quÕil 
recouvre, par l-̂m•me rendu inappropriable95. 

3. Les conditions politico-administratives de lÕÏuvre 

Ç The temporary large-scale environmental works (both urban and rural environments) have 
elements of painting, sculpture, architecture and urban planning. (É) 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. (É) 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. È (Christo and Jeanne-Claude, 2002) 

DÕautre part, Žchappant au Ç syst•me de lÕart È et ˆ ses pratiques institutionnelles, les artistes 
ont trouvŽ aux Etats-Unis, les conditions rŽgulatoires optimales de production dÕune Ïuvre 
qui proc•de dÕune interfŽrence avec son public. Reprenons les donnŽes. Contrairement aux 
projets artistiques, les projets des Christo, Žchappent ˆ lÕŽvŽnement social constituŽ par 
lÕexposition individuelle ou collective, la biennale ou le festival, cÕest-ˆ-dire par la pratique de 
la commande institutionnelle. Contrairement aux projets dÕarchitecture ou de paysage, les 
projets des Christo sont des propositions esthŽtiques dÕŽquipement temporaire de sites faites ˆ 
des communautŽs humaines et non pas des rŽponses ˆ des demandes formulŽes par celles-ci, ˆ 
des commandes sociales. Ils ne correspondent pas ˆ un besoin exprimŽ par la collectivitŽ, ne 
viennent pas remplir un usage dŽfini par elle, et par consŽquent, leur localisation prŽcise, leurs 
spŽcificitŽs matŽrielles, techniques et juridiques ne sont pas prŽdŽterminŽes par un cahier des 
charges96. Installer des ouvrages ou des Žquipements dÕart, m•me temporaires, sur des sites 
appropriŽs le plus souvent privativement et soumis ˆ une rŽglementation administrative 
produite et appliquŽe par un ensemble dÕinstitutions aux compŽtences et aux territoires de 
compŽtence variŽs, impose que les artistes fassent na”tre, localement, un dŽsir de lÕÏuvre. Ils 
utilisent les possibilitŽs et les r•gles du fonctionnement dŽmocratique des lieux concernŽs par 
les projets, afin de dŽclencher le phŽnom•ne de participation publique et de produire entre la 
sociŽtŽ civile et les Žlus / administrateurs, et avec eux-m•mes, une intentionnalitŽ commune, 
un dŽsir de lÕÏuvre dÕart partagŽ. 
                                                
94 CÕest ce que souligne aussi R. Sorin (1989) Ç Pour financer chaque projet, Christo rŽalise des maquettes. La 
vente de celles-ci en change le statut. Ch•que en blanc, noir, rouge, jaune ou bleu, chacune permet ˆ lÕŽvŽnement 
de se produire et, la chose faite, devient aussit™t preuve, souvenir, relique. Devant les banquiers mŽdusŽs, 
lÕartiste change le plomb de ses r•ves en or du temps. È. 
95 Ç LÕacheteur est au fond dans cette situation Žtrange o• ce quÕil a achetŽ lui est dŽrobŽ : bien quÕil soit entrŽ en 
possession dÕun tableau dont lÕapparence est semblable ˆ celle de tous les autres, lÕacte de propriŽtŽ nÕimplique 
par pour lui lÕusufruit de lÕÏuvre, unique, Žvanouie de toute fa•on, perdue. (É) CÕest parce que le rŽfŽrent 
dernier nÕest pas monnayable, parce que lÕÏuvre, en somme prŽsentifie la perte, quÕelle a le pouvoir dÕorganiser 
autour dÕelle un marchŽ o• chacune des Ïuvres fonctionne non comme marchandise mais, pour ainsi dire, 
comme monnaie. È (Laporte, 1985, p. 33-35).  
96 W. Spies (1989, p. 62) souligne ce sens de lÕinitiative Ç Nous parlions des actions de Christo. Le courage en 
fait partie et elles reposent sur une qualitŽ dont Christo dispose de mani•re stupŽfiante. A une Žpoque o• ces 
commanditaires que sont lÕEtat et le public ne laissent un tant soit peu modifier un environnement dŽterminŽ par 
cent intŽr•ts quÕavec la plus grand prudence et la sanction de cent commissions, Christo, lui, a pris lÕinitiative. Il 
intervient comme commanditaire de lui-m•me. È. 
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Ç Christo : Nous savons quÕil faudra beaucoup discuter avec diffŽrents groupes de gens. 
JÕesp•re quÕils comprendront que mon but est la crŽation dÕune Ïuvre dÕart, jÕarriverai peut-•tre ˆ les 
convaincre quÕils dŽsirent vivre cette expŽrience. È (Yanagi, 1989/a, p. 189). 

Lˆ encore, la C.V.J. est lÕinstrument de cette proposition faite aux collectivitŽs locales. CÕest ˆ 
travers elle que les artistes engagent et assurent leur responsabilitŽ civile, et dŽposent les 
dossiers de demande dÕautorisation dÕinstaller ou de construire. La C.V.J. est lÕinterface 
juridique et moral entre les artistes, la sociŽtŽ civile et les instances politico-administratives. 
LÕinstallation sanctionne donc lÕŽvolution dÕun projet qui de proposition individuelle dÕun 
ma”tre dÕÏuvre devient projet dÕune collectivitŽ territoriale instituŽe, par le dialogue et de la 
nŽgociation, ma”tre dÕouvrage97. LÕaboutissement dÕun projet dŽpend de ce tour de force : la 
transformation du dŽsir de lÕÏuvre en une autorisation collective faite aux artistes dÕutiliser un 
site et dÕy construire un artefact textile. Sa rŽalisation repose sur lÕengagement dÕune 
communautŽ humaine participationniste, sur lÕengendrement dÕun ma”tre dÕouvrage, cÕest-ˆ-
dire des Žlus et des administrateurs qui, sollicitŽs par des rŽsidents, prennent librement et 
volontairement la responsabilitŽ de lÕagrŽer98. LÕinstallation sanctionne le moment o• cette 
collectivitŽ a fait sien le projet en prenant la dŽcision de le rŽaliser. 

Ç Que veulent dire les Christo lorsquÕils parlent des pŽriodes ÒsoftwareÓ et ÒhardwareÓ dÕun 
projet ? La pŽriode ÒsoftwareÓ est celle pendant laquelle le projet nÕexiste que dans les dessins 
prŽparatoires de Christo et dans lÕimagination des artistes et de leurs collaborateurs, ainsi que de 
tous ceux dont les autorisations doivent •tre obtenues. Cela signifie des annŽes de travail : de 1984 ˆ 
1991 pour Les Parasols, de 1975 ˆ 1985 pour Le Pont-Neuf, de 1971 ˆ 1995 pour LÕempaquetage du 
Reichstag, de 1966 ˆ 1998 pour LÕempaquetage des arbres. È (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, co•ncide avec lÕimplication active des Christo dans trois 
projets distincts : Surrounded Islands, The Pont-Neuf Wrapped et The Reichstag Wrapped, 
Žrige le processus dÕobtention des permis dÕinstaller en un motif narratif central. Le film 
rŽv•le ainsi trois procŽdures bien diffŽrenciŽes, qui mettent au jour des organisations 
dŽmocratiques aux fonctionnements distincts99. Les projets concernaient trois mŽtropoles : 
Miami en Floride, Paris en France et Berlin en Allemagne divisŽe. Ils sÕappliquaient ˆ des 
espaces publics (i.e. non privŽs), aux fonctions distinctes et aux charges symboliques 

                                                
97 ConsidŽrant les dŽfinitions de ma”tre dÕouvrage et ma”tre dÕÏuvre donnŽes par P. Merlin et F. Choay (1996, 
pp. 462-463), il nous faut nŽanmoins prŽciser que, de fa•on totalement atypique en mati•re dÕopŽration de 
construction, la Ç direction dÕinvestissement È du projet (constitution du financement, rŽpartition budgŽtaire et 
paiement) reste du ressort du ma”tre dÕÏuvre. Par consŽquent, les administrations territoriales ou sectorielles, en 
tant que ma”tre dÕouvrage, dŽcident de la rŽalisation de lÕopŽration et prennent en charge la Ç conduite des 
opŽrations È : elles font effectuer les expertises, arbitrent les conflits, fixent le calendrier et rŽceptionnent les 
travaux. Quand les terrains sont publics, elles assurent leur mise ˆ disposition pour cet usage particulier. Les 
Christo, en plus de la conception et de lÕŽtablissement du projet (vŽrification de sa viabilitŽ, introduction des 
demandes dÕautorisation), de la mise au point du marchŽ (consultation, nŽgociation et signature des contrats avec 
les entreprises) et du contr™le de la conformitŽ de son exŽcution, conservent donc la Ç direction 
dÕinvestissement È. Nous verrons plus loin que les relations entre les artistes et les instances de dŽcisions font 
Žvoluer de fa•on complexe les rŽalitŽs opŽrationnelles correspondant aux notions de ma”trise dÕÏuvre et de 
ma”trise dÕouvrage. 
98 Comme le dit Dr Herman Abs, PrŽsident honoraire de la Deutsche Bank et administrateur du StŠdel Museum 
de Frankfort, ˆ Christo, ˆ propos du processus dÕautorisation de The Reichstag Wrapped Ç CÕest lÕun des aspects 
dÕune sociŽtŽ dŽmocratique le fait que tant quÕils disent non, ils ne portent aucune responsabilitŽ, cÕest pourquoi 
ils sont effrayŽs de dire oui. Donc maintenant vous devez essayer de faire de votre mieux pour les convaincre 
que le risque de dire oui nÕest pas plus grand, peut-•tre moindre, que celui de dire non. È (Maysles, 1985). 
99 Ces procŽdures seront analysŽes en dŽtail en Chapitre 4, II, B. 



 47 

incomparables : un espace rŽcrŽatif et une dŽcharge publique100, les ”les de la baie de Biscayne 
Bay ; un espace circulatoire et un objet Ç artialisŽ È101, le plus vieux pont de la capitale 
fran•aise, construit sur la Seine entre 1578 et 1606 ; un centre politique et un espace 
dÕexposition, lÕancien (et le futur) parlement allemand102. Les lieux o• sÕŽlabore la nŽgociation 
productrice du dŽsir de lÕÏuvre et o• se prend la dŽcision dÕinstaller diff•rent. Ils mettent 
ensemble et associent artistes, Žlus, administrateurs et sociŽtŽ civile suivant des modalitŽs 
bien distinctes (cf. tableau 03). A Miami, une seule sc•ne, les audiences publiques (public 
hearings), les rassemble dans une sŽrie de dŽbats contradictoires ˆ lÕissue desquels la dŽcision 
est prise, en sŽance, par un vote ˆ main levŽe des Žlus103. Une sc•ne annexe (lobby), les 
bureaux, les antichambres et les couloirs des b‰timents administratifs, met en relation les 
Christo, les Žlus et les administrateurs, pour une nŽgociation aux tenants et aux aboutissants le 
plus souvent mercantiles. En Allemagne la dŽcision proc•de dÕun vote favorable des 
reprŽsentants du peuple obtenu, en sŽance, ˆ lÕissue dÕun dŽbat parlementaire. Elle suppose 
une sc•ne secondaire sur laquelle les Christo dŽploient aupr•s dÕun maximum dÕŽlus des 
pratiques de lobbying. En France la dŽcision rel•ve, sans dŽbat et sans vote, du Ç fait du 
prince È104 et de jeux de relation105 : le processus se dŽroule dans les cabinets, lors de 

                                                
100 Le train des ”les de Biscayne baie, est le produit du dragage du chenal de lÕIntra-coastal Waterway dans les 
annŽes 1920. AppelŽes Ç spoil islands È par le Department of Environmental Ressources du Dade County, 
dŽsignŽes comme Ç spoil area È sur les cartes topographiques de la baie, elles sont anonymes et peu valorisŽes. 
Elles supportent donc des fonctions de dŽcharge publique (40 tonnes de dŽtritus ont ŽtŽ enlevŽes par les Christo 
avant lÕinstallation) et pour certaines dÕentre elles des fonctions rŽcrŽatives informelles : lÕ”le numŽro un est ainsi 
localement dŽnommŽe Ç Margaret Pace Picnic island È. 
101 Peint, entre autres, par Turner, Renoir, Pissaro, Marquet et photographiŽ par Brassa•, le Pont-Neuf est un des 
sujets parisiens les plus abondamment traitŽs de lÕart contemporain. Ainsi, Ç lÕartialisation appliquŽe È du Pont-
Neuf ˆ laquelle proc•dent les Christo prolonge Ç lÕartialisation libre È rŽalisŽe par la peinture. Cette derni•re est 
dÕailleurs prŽsentŽe dans lÕouvrage documentaire con•u par Christo (1990, pp. 22-29). 
102 Le Reichstag, b‰timent construit en 1884 pour accueillir lÕassemblŽe du Reich unifiŽ, a successivement servi 
dÕenceinte ˆ des fonctions politiques et ˆ des fonctions musŽographiques. BržlŽ en 1933, presque dŽtruit en 
1945, il a ŽtŽ politiquement dŽsaffectŽ entre 1933 et 1991. Converti en centre de propagande sous le III•me 
Reich, il a hŽbergŽ de nombreuses expositions dont Ç Bolschewismus ohne Maske È (Ç Le BolchŽvisme sans 
masque È) et  Ç Der ewige Jude È (Ç Le juif Žternel È). En 1971, restaurŽ et modernisŽ, il a accueilli une 
exposition permanente intitulŽe Ç Fragen an die deutsche Geschichte È (Ç Questions ˆ lÕHistoire allemande È). 
Apr•s la RŽunification des deux Allemagnes, il a ŽtŽ rŽinvesti de sa fonction politique par  un vote du Bundestag 
en octobre 1991. Sa rŽhabilitation a alors ŽtŽ soumise ˆ un concours dÕarchitecture. 
103 Le 29 juin 1982, deux audiences publiques sont convoquŽes sŽparŽment par lÕEtat de Floride et le Department 
of Environmental Regulations (Etat de Floride). Le 20 juin 1982, une audience publique est convoquŽe par les 
Dade County Commissioners. Le 22 Juillet 1982, une audience publique est convoquŽe par The Mayor and City 
Commissioners of Miami. Le 3 aožt 1982, une audience publique est convoquŽe par le Miami Shores Village 
Council. 
104 Dans un premier temps, lÕautorisation dÕempaqueter le Pont-Neuf a relevŽ du Maire de Paris, J. Chirac. Celui-
ci sÕest dÕabord dŽclarŽ dŽfavorable au projet (18 dŽcembre 1980), puis il sÕest dit pr•t ˆ en envisager la 
possibilitŽ (23 novembre 1981), pour ensuite assurer les artistes de son soutien, lors dÕune entrevue privŽe filmŽe 
par les Maysles (1985), le 21 fŽvrier 1982. Le 27 aožt 1984, il leur a fait parvenir une lettre dÕautorisation. Mais, 
le 7 mars 1985, le Maire revient sur son autorisation, suivi, le 30 mars 1985, par le PrŽfet de Police de Paris. Les 
artistes se tournent alors vers le PrŽsident de la RŽpublique et le Ministre de la Culture. Ils obtiennent le soutien 
personnel de J. Lang et lÕautorisation consŽcutive du Minist•re de la Culture, le 5 juin 1985, le soutien officiel de 
F. Mitterrand, le 25 juillet 1985. LÕautorisation administrative de la PrŽfecture de Police de Paris est dŽlivrŽe le 
16 septembre 1985. Lors du vernissage de lÕinstallation filmŽ par les Maysles (1985), J. Chirac, interrogŽ par les 
journalistes, sÕattribue la responsabilitŽ de la rŽalisation de lÕÏuvre et, par consŽquent, son succ•s. 
105 Jeanne-Claude est la fille du GŽnŽral de Guillebon, membre des cercles gaullistes et ancien directeur de 
lÕEcole Polytechnique. LÕintercession de celui-ci aupr•s des Ç barons È du Gaullisme afin dÕaccŽder au Maire de 
Paris a ŽtŽ largement sollicitŽe par les artistes. Ainsi, le GŽnŽral de Guillebon, obtiendra, pour les artistes, un 
rendez-vous avec Michel DebrŽ, le 21 dŽcembre 1979. 
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discussions privŽes. Dans tous les cas, toutefois, la nŽgociation politique et le lobbying, 
apparaissent comme des outils de lÕŽlaboration de lÕÏuvre, en amont de la prise de dŽcision. 
Compte tenu du nombre de projets con•us pour des sites Žtasuniens et aussi de la plus grande 
cŽlŽritŽ avec laquelle les Christo y obtiennent les permis dÕinstallation106, la convergence entre 
la dŽmarche artistique participationniste des Christo et les modalitŽs politico-administratives 
de fonctionnement de la dŽmocratie locale amŽricaine ne fait pas de doute. Les audiences 
publiques sont un moyen privilŽgiŽ de production de lÕÏuvre, parce quÕelles constituent un 
outil efficace pour Ç mettre ensemble È artistes-concepteurs, Žlus-administrateurs, 
propriŽtaires-bailleurs, rŽsidents et usagers. Elles fonctionnent comme une interface entre les 
artistes, la sociŽtŽ civile et les administrateurs, et, dŽlibŽratives, elles sont le lieu dÕune prise 
de dŽcision. Elles rŽunissent dans le m•me lieu et dans le m•me temps les conditions dÕune 
enqu•te publique107, celles dÕune nŽgociation et celles dÕune dŽcision politico-administrative. 
Elles constituent, en tant quÕespace discursif, un outil adaptŽ ˆ la production dÕune 
communautŽ participationniste et ˆ son engagement comme ma”tre dÕouvrage. Si la 
concordance entre la dŽmarche participationniste christolienne et ce quÕon appelle la 
Ç dŽmocratie participative È Žtasunienne semble, pourrait-on dire, statistiquement avŽrŽe, elle 
demande a •tre analysŽe et explicitŽe. Par ailleurs, reste ˆ expliquer ce qui ressemble ˆ 
lÕŽvŽnement dÕune exception institutionnelle : la prise en charge dŽcisionnelle de projets 
artistiques par les instances de rŽgulation politico-administrative et par la sociŽtŽ civile qui 
sÕen saisissent, qui les font leurs. Nous reviendrons sur les diffŽrents termes de cet 
engagement rŽciproque, dont lÕexplicitation suppose la dŽfinition prŽalable de ce quÕest le 
projet dÕart christolien (cf. Chapitre 4). En for•ant la participation du politique, de 
lÕadministratif et de la sociŽtŽ civile Žtasuniens ˆ un projet esthŽtique, la dŽmarche artistique 
des Christo renverse prŽcisŽment les termes du projet artistique socialiste dans lequel, on lÕa 
vu, lÕart rencontrait la sociŽtŽ civile ˆ travers une fonction de propagande et de cŽlŽbration 
politique dŽfinies et normŽes par lÕEtat. Dans les cas allemands et fran•ais, les artistes ont, au 
contraire, ŽtŽ confrontŽs ˆ la difficultŽ de faire participer les sociŽtŽs civiles aux projets, cÕest-
ˆ -dire ˆ articuler les formes de cette participation aux modalitŽs de la prise de dŽcision 
politique. A Paris, lÕopposition personnelle entre les Christo et J. Chirac, qui refusait de 
prendre une dŽcision pour des raisons Žlectoralistes108 et qui tuait le projet ˆ coup 

                                                
106 Les deux projets en cours The Gates, project for Central Park, New York City, engagŽ depuis 1979, et Over 
the River, Project for Arkansas River, Colorado, engagŽ depuis 1992, semblent faire exception. Mais ces dŽlais 
sont bien plus la consŽquence de lÕinconstance des efforts des artistes impliquŽs dans la rŽalisation dÕautres 
projets, que lÕeffet dÕun dŽcalage entre la pratique artistique et le contexte de son dŽploiement. Pour ce qui 
concerne The Gates, par exemple, trois des cinq Community Boards (n¡7, 10 et 11) qui entourent Central Park 
ont votŽ en faveur du projet d•s 1980-81, tandis que les deux autres ont, pour lÕune, Žmis un vote dŽfavorable 
(n¡5), pour lÕautre,  refusŽ de rencontrer les Christo (n¡8). Le Department of Parks and Recreation de la ville de 
New York a Žmis un avis dŽfavorable en fŽvrier 1981. Le projet, temporairement bloquŽ, a ŽtŽ laissŽ de c™tŽ 
jusquÕˆ la fin des annŽes 90. Il a ŽtŽ autorisŽ 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 rŽalisation du 
projet, se sont quelque peu dŽsinvestis dÕOver the River. 
107 Ç Phase au cours de laquelle un projet de dŽcision administrative est soumis aux observations du public, dans 
le but dÕassurer lÕinformation des personnes concernŽes, de garantir les droits des propriŽtaires et de favoriser la 
concertation. È, (Merlin et Choay, 1996, p. 298). Aux audiences publiques du 18 mars et du 16 dŽcembre 1975, 
organisŽes par le Sonoma County Board of Supervisors, les propriŽtaires, rŽsidents et usagers du site 
dÕinstallation de la Running Fence sont massivement prŽsents et sÕexpriment en faveur ou en dŽfaveur du projet. 
108 Dans Islands (Maysles, 1985), comme dans Christo in Paris (Maysles 1990), J. Chirac, lors de lÕentrevue 
quÕil accorde aux artistes, le 21 fŽvrier 1982, en Žnonce tr•s clairement le principe : Ç Moi, je suis favorable au 
projet. JÕai vu des photos, jÕai vu la maquette, je suis favorable, personnellement, au projet. Mais il ne faut pas 
dire que la dŽcision est prise, parce que ˆ ce moment lˆ nous la rendrons difficile. Il ne faut pas que 
politiquement on puisse sÕen servir comme dÕun cheval de bataille. Quand les Žlections auront lieu [mars 1983] 
et si comme je le pense la municipalitŽ ne change pas, alors nous serons pour six ans dans une pŽriode de calme 
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dÕatermoiements et de revirements, puis plus tard lÕopposition politique entre le 
gouvernement, la prŽsidence socialistes et le maire de Paris, ne sauraient •tre confondues avec 
un dŽbat autour du projet. Les campagnes de porte-ˆ -porte et les rŽunions dÕinformation dans 
le quartier du Pont-Neuf, la crŽation dÕune association de soutien au projet Ç Les parisiens 
pour le projet Pont-Neuf È, tent•rent alors de mobiliser la sociŽtŽ civile pour faire pression sur 
les dŽcisionnaires indŽcis. A Berlin, une structure similaire, Ç Berliner fŸr den Reichstag È, 
crŽŽe, en 1986, par Roland Specker, co-directeur du projet, rŽunira en dix ans un total de 
70 000 signatures en faveur de lÕempaquetage du monument. LÕengagement de la sociŽtŽ 
civile en faveur du projet, est sollicitŽ par une adresse des Christo aux citoyens allemands 
transmise par voie de presse ˆ quelques jours du vote au Bundestag : Ç (É) We need your 
help. Please write a letter to your ÒMitglied des Deutschen BundestagesÓ [dŽputŽs] in your 
area, to firmly express your support to the project. È109. Ce cantonnement de la participation ˆ 
la seule sph•re du politique, la dŽpendance des projets par rapport ˆ cette derni•re, ont 
longtemps constituŽ la faiblesse des projets et expliquent en grande partie la lenteur des 
processus de dŽcision qui ont conduit ˆ leur rŽalisation. CÕest donc paradoxalement aux Etats-
Unis que Christo a pu retrouver les conditions de lÕexpŽrience faite dans ses activitŽs 
propagandaires bulgares (agitprop), lÕexpŽrience Ç participationniste È. 

D. (Conclusion) Parcours dÕŽmigration pour le dŽploiement dÕune Ïuvre ˆ 
lÕŽchelle du monde : vers une Global City 

En 1964 Christo et Jeanne-Claude, conseillŽs par L. Castelli, quittent Paris pour sÕinstaller ˆ 
New York. La m•me annŽe, R. Rauschenberg gagne le Grand Prix de peinture de la Biennale 
de Venise au grand scandale du monde de lÕart europŽen et surtout parisien, qui accuse les 
galeristes new-yorkais L. Castelli et I. Sonnabend, considŽrŽs comme des Ç faiseurs È 
dÕartistes, dÕavoir circonvenu le jury. CÕest le triomphe du Pop Art et de lÕart Žtasunien, et de 
son centre new-yorkais, sur lÕart europŽen, et son centre parisien110. Cette reconnaissance dÕun 

                                                
et de sŽrŽnitŽ, nous pourrons prendre des initiatives sans quÕelles fassent lÕobjet dÕautre chose que de quelques 
campagnes purement culturelles et qui, si jÕose dire, nÕauront aucune importance. Bien. Alors nous nous 
revoyons en avril 1983. È. Le maire de Paris donnera effectivement son autorisation en aožt 1984, avant de la 
retirer en mars 1985. 
109 La lettre des Christo au peuple allemand Ç The €ltestenrat of the German Bundestag decided on February 3rd. 
that the Wrapped Reichstag, Project for Berlin will be debated and voted upon in the Plaenum of the Bundestag 
on Friday, February 25th. 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 ÒMitglied des 
Deutschen BundestagesÓ in your area, to firmly express your support of the project. Also please, ask your friends 
around you to write to their ÒMitgliedÉÓ. 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 
DŸsseldorf 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. È (Christo, 1996, 
p. 205). Cependant, un sondage dÕopinion rŽalisŽ ˆ Berlin quelques jours avant le dŽbat faisait ressortir que 57% 
des habitants de la ville sÕopposaient au projet, et que seuls 12% dÕentre eux se pronon•aient en sa faveur, 
source : Connaissance des arts, n¡509, septembre 1994. 
110 Le dŽpassement de lÕavant-garde parisienne par la New York School a ŽtŽ annoncŽ 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 dÕEcole de Paris est extr•mement 
polysŽmique, outre le flou de sa caractŽrisation stylistique (cf. Chilvers, 1999, p. 190). Le terme a dŽsignŽ la 
figuration expressionniste, par diffŽrenciation avec le Cubisme et le SurrŽalisme, pour sÕŽtendre ensuite ˆ toute 
lÕinnovation artistique parisienne, elle comprend une caractŽrisation temporelle large : lÕentre-deux guerres, puis 
lÕimmŽdiat apr•s seconde guerre mondiale, et une caractŽrisation gŽographique : les artistes dÕorigine Žtrang•re 
installŽs ˆ Paris. Le terme a fini par dŽfinir toute lÕactivitŽ artistique avant-gardiste localisŽe ˆ Paris dans lÕentre-
deux guerres et lÕimmŽdiat apr•s seconde guerre mondiale, devenant le vocable utilisŽ pour attribuer la centralitŽ 
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jeune artiste Žtasunien, nŽ ˆ Port Arthur (Texas), en 1925, formŽ au Kansas City Art Institute, 
ˆ lÕArts Students League de New York et au Black Moutain College, signe, en effet, le 
basculement de la centralitŽ artistique dans le monde de Paris ˆ New York111. Un basculement 
prŽparŽ par lÕŽmigration de nombreux artistes europŽens aux Etats-Unis et la dŽstabilisation 
des structures parisiennes de production et de diffusion de lÕinnovation artistique pendant la 
seconde guerre mondiale112. DŽjˆ en 1960, Tinguely, membre des Nouveaux rŽalistes, avait 
rŽalisŽ une Ïuvre suicidaire intitulŽe Homage to New York, programmŽe pour exploser dans 
la cour du MOMA : un happening considŽrŽ comme lÕhommage du centre parisien dŽclinant 
rendu au nouveau centre de lÕavant-garde artistique mondiale, New York. Devant cette 
concordance de dates et de personnes113, il est logique dÕutiliser le couple de notions centre et 
pŽriphŽrie pour rendre compte du parcours dÕŽmigration de Christo et de Jeanne-Claude, et, ce 
faisant, de dessiner, ˆ travers cet exemple particulier, les contours dÕune gŽographie de lÕart 
occidental dans la seconde moitiŽ du XX•me si•cle. JÕappellerai centre artistique, un lieu de 
concentration et dÕactivitŽ de lÕavant-garde artistique dans des lieux de formation et / ou 
dÕinformation thŽorique et pratique plus ou moins institutionnalisŽs (cafŽs, cercles, quartiers, 
Žcoles, acadŽmies), un foyer de diffusion de ces innovations thŽoriques et pratiques sous 
forme de productions textuelles ou artŽfactuelles, et par consŽquent un ensemble de moyens 
matŽriels (infrastructurels, mais pas seulement) permettant la production, la reproduction et la 
diffusion de celles-ci (revues pour lÕŽdition, galeries et salons pour lÕexposition et la vente). 
On aurait alors, le long de ce parcours, trois centres artistiques distincts et aux polaritŽs 
dŽcalŽes dans le temps. Le centre parisien de lÕavant-garde artistique europŽenne du dŽbut du 
si•cle et de lÕentre deux-guerres, foyer de diffusion dÕinnovations thŽorico-pratiques et centre 
de productions dÕobjets, lieu dÕaccueil de lÕavant-garde occidentale114 (et entre autres 
Žtasunienne), qui est devenu, dans les annŽes 1950 et 1960, tout ˆ la fois, innovateur et 
ressasseur dÕinnovations passŽes (Nouveau RŽalisme / SurrŽalisme), attractif mais vidŽ de sa 

                                                
artistique mondiale de lÕŽpoque ˆ Paris. Il a ŽtŽ sanctionnŽ par une exposition prŽsentŽe ˆ Londres en 1951 sous 
cet intitulŽ. Le terme dÕEcole de New York, qui appara”t dans les annŽes 1950, est construit en relation avec 
celui-ci, dans une opposition terminologique ˆ travers laquelle se joue la question de la centralitŽ artistique 
avant-gardiste mondiale. 
111 Ç On passait de la colonisation fran•aise, ˆ la colonisation amŽricaine. Au moins •a promettait dÕ•tre plus 
dr™le. È (Rizzi et di Martino, 1982). 
112 Certains historiens de lÕart Žtasuniens consid•rent, en effet, que le centre new-yorkais sÕest constituŽ et a 
dŽtr™nŽ le centre parisien d•s les annŽes 1940, sous lÕimpulsion des nombreux artistes europŽens qui fuient les 
fascisme, puis la guerre. B. Rose (1986). 
113 L. Castelli, sans doute le plus grand galeriste new-yorkais de lÕŽpoque, est lui m•me un ŽmigrŽ europŽen de 
premi•re gŽnŽration. Il est nŽ ˆ Trieste en 1907, a ouvert une galerie dÕart ˆ Paris dans les annŽes 1930, il 
immigre aux Etats-Unis en 1941, o• il ouvre une galerie en 1947. Il gardera toujours des antennes parisiennes : 
dÕabord sa galerie, puis des accords avec des galeries amies. 
114 Ainsi, R. Rauschenberg justement et Leo Castelli dans un entretien commun avec B. Diamonstein, racontent, 
sur un mode ironique pour le premier, leur passage obligŽ par Paris : Ç B. D. : Is that how you ended up in 
Paris ? R. R. : No. I went to Paris from the Kansas City Art Institute. (É). B. B. : So from Kansas City you 
wended your wayÉ 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. (É) 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. È. (Diamonstein, 
1979, p. 307). Dans le catalogue de lÕexposition londonienne de 1951 dŽdiŽe ˆ lÕEcole de Paris, on trouve les 
informations suivantes : Paris offrait, dans lÕentre deux guerres, une double infrastructure de 130 galeries (contre 
un maximum de 30 dans les autres capitales artistiques) dans lesquels avaient ŽtŽ exposŽs un total de 600 000 
artistes (dont un tiers Žtaient dÕorigine Žtrang•re), et de 20 salons qui exposaient 1 000 peintres en moyenne par 
an (Chilvers, 1999, p. 190). 
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substance par lÕŽmigration et dŽjˆ rŽpulsif115. Le centre dŽlibŽrŽment normatif moscovite qui 
est un foyer de diffusion des principes esthŽtiques et idŽologiques, et des pratiques 
institutionnelles qui r•glent la production rŽaliste socialiste dans les limites de son aire 
dÕinfluence gŽostratŽgique, apr•s la normalisation militaire et avant la dŽstalinisation, entre 
1949 et 1956 (lÕ•re Jdanovienne, 1947-1953116). Ce centre a aussi une influence idŽologique 
sur les foyers politiques et culturels du mouvement communiste europŽen, et en particulier sur 
le centre parisien. Enfin, le centre new-yorkais de lÕavant-garde Žtasunienne et mondiale 
depuis la fin des annŽes 1950 et le dŽbut des annŽes 1960, foyer de diffusion de ses 
productions dans le monde occidental ou occidentalisŽ et centre Žminemment attractif. En 
Žmigrant par Žtapes de Sofia ˆ New York, Christo aurait quittŽ une ancienne pŽriphŽrie morte 
du centre parisien117 et une rŽcente pŽriphŽrie vive du centre normatif moscovite, pour le 
centre de lÕavant-garde occidentale en dŽclin et en cours de pŽriphŽrisation, puis pour le 
nouveau centre de lÕavant-garde mondiale au moment m•me de la reconnaissance (cÕest-ˆ -
dire de la reconnaissance occidentale et particuli•rement europŽenne) de son influence et de 
lÕaffirmation de sa suprŽmatie culturelle et Žconomique aux Etats-Unis, en Europe et en 
Asie118. Entre Sofia et Paris, il sÕest arr•tŽ ˆ Prague, une pŽriphŽrie du centre moscovite certes, 
mais caractŽrisŽe par un gradient de pŽriphŽrisme moindre que Sofia, puisque des ŽlŽments de 
lÕavant-garde europŽenne y Žtaient encore en activitŽ : en 1956, Christo y Žtudie la mise en 
sc•ne de thŽ‰tre et la scŽnographie avec E. F. Burian, un brechtien119. Prague serait alors ˆ la 
fois une pŽriphŽrie vive de Moscou, et une pŽriphŽrie rŽmanente du centre parisien et de ses 
relais europŽens (en lÕoccurrence Berlin). Son parcours dÕŽmigration par Žtapes successives, 
entre 1956 et 1964, manifesterait donc lÕaffaiblissement de lÕattraction parisienne et 
inversement lÕaffermissement de la polaritŽ new-yorkaise, en m•me temps quÕil dessinerait 
les contours de leur aire ou plus justement de leur rŽseau dÕinfluence respectifs120 et la 

                                                
115 Rappelons, par exemple, que si M. Duchamp, ce principal concepteur de lÕart contemporain et continuel 
inspirateur des avant-gardes, a gagnŽ les Etats-Unis en 1915, il a travaillŽ entre les deux centres artistiques New 
York et Paris dans lÕentre-deux guerres, pour sÕinstaller dŽfinitivement ˆ New York apr•s guerre. Il a ŽtŽ 
naturalisŽ amŽricain en 1955. 
116 Jdanov, SecrŽtaire du ComitŽ central du Parti Communiste SoviŽtique, membre du Bureau Politique, dans les 
annŽes 1930, a ŽtŽ le principal idŽologue et porte-parole de la politique stalinienne en mati•re culturelle et 
esthŽtique, le rŽalisme socialiste. Il a ŽtŽ lÕorganisateur du contr™le idŽologique et administratif du parti 
communiste sur les arts. 
117 Dans un article intitulŽ Ç Historising Balkan Modernism. The Bulgarian condition È Irena Genova (2001), 
historienne de lÕart bulgare, proposant une approche socio-Žconomique de lÕactivitŽ artistique et faisant une 
Žtude des contextes de production artistiques bulgares de lÕentre deux guerres, montre la rŽalitŽ dÕun 
pŽriphŽrisme balkanique en gŽnŽral et bulgare en particulier, avant 1945. 
118 Voici les termes dans lesquels la critique new-yorkaise L. R. Lippard rend compte de lÕexposition The New 
Realists qui rŽunissait les artistes Žtasuniens du Pop Art et les Nouveaux rŽalistes fran•ais, ˆ la Janis Gallery, en 
1962 : Ç La contribution europŽenne para”t p‰le, trop travaillŽe et fortement surrŽalisante, en comparaison du 
nouvel pop art. Les nouveaux rŽalistes font surtout des assemblages, dont il y a plŽthore ˆ New York. Les 
AmŽricains prennent leur rŽalitŽ quotidienne telle quelle, tandis que les EuropŽens semblent se rŽfŽrer ˆ des 
Òmythologies quotidiennesÓ. Par le style comme par la forme, lÕartiste europŽen est moins agressif que son 
homologue amŽricain ; en revanche, il aime les manifestes et les dŽmonstrations fŽroces, chargŽes dÕŽmotion et 
engagŽes, contrairement aux Anglo-Saxons, dont lÕattitude est cool et qui refusent de sÕidentifier ˆ un groupe. 
LÕoptique parisienneÉ est bien plus littŽraire et sociologique. È (in Sandler, 1990, p. 164). 
119 Rappelons quÕen 1948 Brecht revient de son exil Žtasunien ˆ Berlin. Il fonde alors ˆ Berlin-est la troupe du 
Berliner Ensemble quÕil dirige jusquÕˆ sa mort en 1956, et monte M•re Courage au Deutsches Theater. 
120 La substitution de lÕexpression rŽseau dÕinfluence ˆ aire dÕinfluence me semble ici sÕimposer, m•me si elle 
demande une Žtude serrŽe et ne peut, par consŽquent, •tre ŽnoncŽe ici quÕˆ titre dÕhypoth•se. Il me semble, en 
lÕoccurrence, que faire dÕune distribution de villes-capitales sous influence dÕun centre artistique producteur 
dÕinnovation et attracteur dÕartistes et dÕinstitutionnels de lÕart, distinctes et distantes les unes des autres, les 
points de construction dÕune aire, cÕest-ˆ-dire en infŽrant lÕexercice de lÕinfluence du centre sur une Žtendue 
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rŽsilience de rŽseaux de villes anciennement polarisŽs : en 1956 Christo ne va pas directement 
de Sofia ˆ New York, lÕinfluence de Paris et de ses relais sur les reprŽsentations mentales de 
lÕorganisation spatiale de lÕart occidental, dans les Balkans, est encore vive. On peut faire 
lÕhypoth•se suivante : en 1956, la reprŽsentation quÕa Christo de la centralitŽ artistique 
occidentale ou mondiale, est en quelque sorte faussŽe par la consolidation du bloc socialiste et 
la mise ˆ lÕŽcart de lÕEurope centrale et orientale quÕelle implique121. Le parcours de Christo, 
entre 1956 et 1964, montre tout simplement que Sofia, Prague, les villes-capitales de lÕEurope 
de lÕEst, coupŽes d•s la fin des annŽes 1940 du monde occidental par le Rideau de fer, ne sont 
pas (pas encore) des pŽriphŽries du centre new-yorkais, dŽcalŽes quÕelles sont de lÕŽvolution 
de lÕart mondial par lÕactivitŽ du centre moscovite sous lÕinfluence duquel elles se trouvent 
placŽes. Ainsi, pour rendre compte du parcours de Christo ˆ partir du couple 
centre / pŽriphŽrie, il faut le faire travailler sous le fonctionnement gŽostratŽgique en 
opposition de blocs, dans la guerre froide. 

Ç 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 
ChristoÕs imagination took wing and carried him into the arena of public art, New York has yet to see 
one of his monumental packagings. È (Tomkins, 1978, p. 22). 

Ç 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. È (Chernow, 2002, p. 143) 

La question qui mÕintŽresse ici, en guise de conclusion de cette partie, est plut™t celle de la 
centralitŽ ˆ laquelle se rŽf•rent les parcours de Christo et de Jeanne-Claude et lÕintention qui y 
prŽside, ainsi que les dimensions que lui conf•re leur fa•on de faire de lÕart. La situation est 
alors complexe, dÕune part, parce que ces parcours sÕeffectuent dans une pŽriode artistique de 
mutation de lÕorganisation de lÕespace artistique mondial pendant laquelle sÕav•re le 
repositionnement des centres et sÕaffrontent ses acteurs, dÕautre part parce que Christo est un 
immigrŽ dans le monde de lÕart parisien, comme Christo et Jeanne-Claude le sont dans celui 
de New York, enfin et surtout parce que la centralitŽ artistique ne prend pas partout les m•mes 
formes pour cette Ïuvre. LÕidŽe essentielle que je voudrais dŽfendre ici est la suivante : 
Christo et Jeanne-Claude mobilisent ˆ New York les ŽlŽments de centralitŽ dÕune ville 
mondiale (Global City) pour dŽployer une activitŽ artistique ˆ lÕŽchelle du monde occidental 
ou occidentalisŽ dont les principes esthŽtiques et les mani•res de faire ont ŽtŽ dŽfinis en 
Europe. Et cela bien plus quÕils ne mobilisent les ŽlŽments offerts par le foyer mondial de 
lÕavant-garde artistique, cÕest-ˆ-dire le milieu de lÕart new-yorkais, ou quÕils ne sÕapproprient 
les ŽlŽments iconiques dÕun art urbain et industriel, ˆ lÕinstar, par exemple, du Pop Art. Ce 
faisant, il vont dŽvelopper tr•s t™t une activitŽ artistique indŽpendante de ce milieu, une 
activitŽ qui se caractŽrisera par une dimension et une configuration spatiales particuli•res et 
qui ne pouvait tenir tout enti•re dans les limites de lÕaire (stricto sensu) artistique new-
yorkaise, la dimension spatiale du Ç milieu È artistique new-yorkais (cf. Chapitre 3, III, B et 
Chapitre 4). CÕest pourquoi je ne peux pas •tre dÕaccord avec la citation de C. Tomkins ci-
dessus. Les artistes nÕappartiennent certes pas, et nÕont en fin de compte jamais appartenu, au 

                                                
continue, suppose quÕon consid•re implicitement que leurs aires dÕinfluence respectives (politico-administrives, 
culturelles, Žconomiques, etc.) sÕembo”tent et sÕadjoignent pour constituer cette aire dÕinfluence artistique. La 
notion dÕaire dÕinfluence, en mati•re artistique pour le moins, me semble constituer un abus de langage. 
121 Rappelons que la m•re de lÕartiste, Tzveta Dimitrova, Žtait secrŽtaire gŽnŽrale de lÕAcadŽmie des Beaux-Arts 
de Sofia, jusquÕˆ son mariage en 1931. On peut faire lÕhypoth•se quÕelle a eu une certaine influence sur la 
dŽfinition dÕune centralitŽ artistique occidentale, chez son fils. 
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monde de lÕart new-yorkais, mais lÕimagination de Christo ne sÕest pas envolŽe ˆ New York et 
New York nÕest pas le lieu de lÕinvention des principes et des pratiques de lÕÇ art public È 
christolien. Comme lÕaffirme P. Restany, la formation ou lÕinformation du geste christolien, la 
mise en Ïuvre du tissu et lÕappropriation du rŽel, sont ˆ chercher dans les principes du 
rŽalisme europŽen, et celles qui fondent et r•glent sa pratique, la dŽmarche participationniste, 
dans lÕagitprop ou le Situationnisme, pour ne citer quÕeux. Autrement dit, le parcours de 
Christo correspond ˆ la recherche des conditions de possibilitŽ du dŽploiement de certains 
principes esthŽtiques et des mani•res de faire artistiques dÕune pŽriphŽrie europŽenne et 
socialiste, le RŽalisme socialiste et lÕagitprop bulgares, dans un ville mondiale, apr•s sa 
conversion thŽorique (et peut-•tre idŽologique) et sa formalisation lexicale dans les centres 
intellectuels de lÕavant-garde, les milieux artistiques rŽalistes, existentialistes et 
situationnistes, de lÕEurope de lÕouest et particuli•rement parisiens. Ainsi, Paris et les centres 
secondaires europŽens ont bien constituŽ des foyers culturels et artistiques, cÕest-ˆ -dire des 
milieux incubateurs dans lesquels sÕest intellectuellement mžri, formalisŽ et dŽveloppŽ le 
projet artistique de Christo, mais nÕont pas constituŽ les centres fonctionnels de celui-ci, cÕest-
ˆ -dire des centres dÕimpulsion et des nÏuds de commandement de son organisation spatiale 
rŽticulaire. Inversement, New York a constituŽ un centre fonctionnel, la plate-forme 
organisationnelle et la t•te de direction de lÕactivitŽ artistique christolienne ˆ lÕŽchelle du 
monde occidentalisŽ, mais pas un foyer artistique, si ce nÕest sous la forme Žventuellement 
dÕune reprŽsentation mentale ˆ destination des interlocuteurs. Ainsi, le parcours de Christo, 
puis de Christo et de Jeanne-Claude, vers la centralitŽ new-yorkaise, va leur permettre de faire 
travailler, presque terme ˆ terme, le projet politique et idŽologique du rŽalisme socialiste sur 
les fondements de lÕagitprop, pour le retourner. DÕun art volontairement et dŽlibŽrŽment 
idŽologique, qui utilise lÕÏuvre dÕart et la pratique artistique pour Ïuvrer le monde dÕun 
projet politique, Christo et Jeanne-Claude, vont approprier le politique pour Ïuvrer le monde 
dÕart ou pour Ïuvrer le monde dÕun projet artistique / esthŽtique. Mais ce projet est 
Žminemment politique, comme en tŽmoigne lÕobjet textile qui en dŽcoule. En articulant le 
domaine de lÕactivitŽ artistique ˆ celui de lÕaction politique dans des ŽvŽnements artistiques, 
Christo et Jeanne-Claude rŽaliseront ˆ leur mani•re, incidemment peut-•tre et pour leur propre 
fin certainement, le programme situationniste. Ce sont ˆ la fois le parcours, la diffŽrenciation 
des centres et le dŽploiement mondial de lÕactivitŽ saisi ˆ travers la rŽpartition des projets 
(rŽalisŽs, en cours ou abandonnŽs)122 et des expositions, qui sont reprŽsentŽs sur la carte 01123. 

                                                
122 Je montrerai plus loin que le fonctionnement de lÕactivitŽ artistique selon une dŽmarche de projet implique 
que les artistes peuvent Ïuvrer dÕart certaines rŽgions du monde sans succ•s, cÕest-ˆ-dire sans concrŽtisation 
localisŽe de lÕobjet dÕart. Ceci explique le choix que jÕai fait dÕinclure les projets dans la reprŽsentation du 
dŽploiement mondial de lÕactivitŽ artistique. 
123 La carte 01, comme les suivantes, prŽsente un certain nombre de caractŽristiques quÕil me faut prŽciser. Elle a 
ŽtŽ con•ue et construite ˆ lÕŽchelle du monde pour une activitŽ qui se dŽploie ˆ lÕŽchelle du monde occidentalisŽ 
mais qui touche lÕensemble des continents. Le choix de cette Žchelle pose nŽanmoins des probl•mes de 
reprŽsentation et de lecture, dans la mesure o• certaines portions prŽsentant ˆ cette Žchelle des dimensions 
rŽduites peuvent •tre nŽanmoins des aires de concentration dÕinformations (Europe, Asie - Japon -), tandis 
quÕinversement des aires de grande extension accueillent une information rŽduite (Afrique, AmŽrique du Sud, 
OcŽanie-Australie). JÕai avons par consŽquent optŽ pour une variation de lÕŽchelle du fond de carte en fonction 
des besoins de la reprŽsentation, concevant des encarts ˆ plus grande Žchelle pour accueillir une grande masse 
dÕinformations. La logique aurait voulu quÕinversement je rŽduise lÕŽchelle des zones sous-reprŽsentŽes, mais la 
carte aurait alors perdu ce quÕelle venait de gagner en lisibilitŽ. JÕajoute que jÕai ŽliminŽ lÕAntarctique de la 
reprŽsentation afin dÕallŽger la carte. Par ailleurs, le fond de carte prŽsente des limites politiques, les fronti•res 
des Etats, dans la mesure o•, dÕune part, le parcours des artistes renvoie ˆ un changement dÕinfluence 
idŽologique et culturelle dont la base organisationnelle, le bloc gŽostratŽgique, est Žtatique (alliance 
diplomatique et militaire entre Žtats dans le monde sous leadership dÕune grande puissance), et dÕautre part, 
lÕactivitŽ artistique sÕeffectue dans un contexte politico-administratif. JÕai choisi de les Žvoquer lÕun et lÕautre par 
le recours ˆ la reprŽsentation des limites Žtatiques. Cependant, le fond sŽlectionnŽ est contemporain et prŽsente 



 54 

AmŽricano-centrŽe, elle place New York, point dÕaboutissement du parcours est-ouest de 
Christo et Jeanne-Claude, au centre gŽographique conformŽment ˆ son statut de global city 
Žlue centre fonctionnel de lÕactivitŽ artistique christolienne. LÕindex de la carte 01 permet de 
retrouver les localitŽs, les projets (titres et dates) dans les termes de la lŽgende cartographique, 
et qui rend compte du nombre dÕexpositions prŽsentŽes dans une localitŽ compensant par lˆ-
m•me la non proportionnalitŽ des symboles ponctuels reprŽsentant les expositions sur la carte.  
De fait, la place de Christo dans le milieu de lÕart Žtasunien est dŽlicate ˆ dŽfinir, dÕune part, 
du fait de la propension des artistes ˆ prolonger leur auto-engendrement dans le mythe de leur 
indŽpendance, de leur isolement ou de leur irrŽductible originalitŽ, dÕautre part, du fait de 
lÕopposition des discours de repositionnement des acteurs des deux centres (cf. ci-dessus les 
citations de C. Tomkins et de P. Restany, par exemple). Leur biographie (Chernow, 2002) 
Žtablit la liste des rencontres. On trouve, dans lÕordre dÕapparition : L. Castelli, ses conseils 
mais pas ses contrats124 ; Ray Johnson, le fondateur du Mail Art ; Claes Oldenburg et son 
entremise pour la location du 48 Howard Street ; I. Kaprow et ses happenings auxquels ils 
participent ; Nam June Paik et Arman, qui avaient immigrŽ lÕannŽe prŽcŽdant leur arrivŽe ; 
puis les artistes rencontrŽs dans les vernissages des expositions de lÕavant-garde new-
yorkaise125 et les galeristes (Castelli, I. Karp), les marchands dÕart et les collectionneurs 
(Horace et Holly Solomon), les critiques et les institutionnels de lÕart (D. Bourdon, L. 
Alloway)É Sur toutes ces rencontres semble planer la menace dÕune invitation ˆ d”ner chez 
les Christo et tous les invitŽs Žnoncent lÕambition et lÕentrisme du couple, et particuli•rement 
de Jeanne-Claude. 

Ç Karp :They wanted to progress very, very rapidly. I donÕt think that LeoÕs facility was the 
right platform for that. Jeanne-Claude had much larger ambitions. È (Chernow, 2002, p. 175). 

Ç Jeanne-Claude : When we arrived here, even though Christo had already had more one-man 
shows and group exhibitions than most artists, his work was dirt cheap and almost unknown. One day, 
a Chelsea artist asked him Òwhen will you be having your first show?Ó. When I translated the 
comment, Christo simply smiled and shrugged. Later, he said, ÒOkay, weÕll start all over again at 
zero.Ó. È (ibid., p. 149). 

Ç Bourdon : They were not liked by the New York hierarchy. People were contemptuous of 
them. They were perceived as being very pushy. The Christos didnÕ hesitate to invite these very famous 
figures, who were legendary to me. And then they served these god-awful meals. A lot of the 
unpopularity they met in the early days was directed against ChristoÕs art ; the rest was directed 
against Jeanne-Claude and her flank steak. She was charming and the dinner parties were very 
political. Before or after eating, the guests would have to trudge upstairs to see ChristoÕs work. You 
see, in those days people didnÕt have that way in the New York art world. As a result, they were 
unpopular and had a very hard time. If it hadnÕt been for a steady stream of European visitors who 
offered so much support, IÕm sure the Christos would have felt like they were surrounded by 
Apaches. È (ibid., p. 153). 

                                                
les limites Žtatiques actuelles. Par consŽquent, il enregistre les changements de fronti•re rŽcents, tout 
particuli•rement en Europe centrale et balkanique, rendant lÕEurope socialiste de 1953-56, dÕo• provient Christo, 
mŽconnaissable. Il mÕŽtait difficile de concevoir un fond de carte qui faisait Žvoluer ˆ la fois lÕŽchelle de la 
reprŽsentation et lÕŽvolution temporelle de lÕinformation. JÕai privilŽgiŽ la premi•re. 
124 Castelli signait des contrats dÕexclusivitŽ avec Ç ses È artistes, ceux dont il avait contribuŽ ˆ faire la notoriŽtŽ. 
Il avait sous contrat, par exemple, J. Johns, R. Rauschenberg, R. Lichtenstein et A. Warhol. Ces contrats 
impliquaient des expositions rŽguli•res et une bourse mensuelle pour les artistes. 
125 Jeanne-Claude : Ç We went to  CastelliÕs gallery every Saturday, even between openings, to see who was 
there and try to meet everyone. Leo would introduce us to people, and Ivan would make sure we didnÕt meet 
anyone. È (Chernow, 2002, p. 159). 
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La question de la non-intŽgration rŽussie ou de lÕintŽgration incompl•te des Christo dans le 
monde de lÕart new-yorkais, ne se rŽsout pas dans la mise en avant dÕune inadŽquation de leur 
art avec les innovations de lÕavant-garde du foyer Žtasunien (cf. Chapitre 2, II, B), ni 
compl•tement dans celle dÕun nationalisme artistique126 caractŽristique dÕune pŽriode de 
mutation de lÕorganisation de lÕespace artistique mondial. Comme le souligne D. Bourdon (cf. 
citation ci-dessus), le comportement des Christo Žtait inadaptŽ au fonctionnement du foyer 
artistique new-yorkais et dŽcoulait, selon moi, de leur gestion dÕune situation problŽmatique : 
la diminution de la visibilitŽ ou de la reconnaissance de Christo en tant quÕartiste face ˆ 
lÕaccroissement de ses ambitions, responsable de son dŽpart de Paris, et ˆ lÕaugmentation de 
sa production, consŽcutive ˆ la maturitŽ de son projet artistique. Le Ç monde È de lÕart new-
yorkais des annŽes 1960-1970 est dŽcrit par de nombreux auteurs (Sandler, 1990 ; Rosenberg, 
1992) : un Ç milieu È producteur de ce que I. Sandler (1990, pp. 119-156) appelle un 
Ç consensus artistique È, scindŽ en deux courants principaux (les formalistes ou Ç puristes È et 
les rŽalistes, partisans dÕun amalgame Ç impur È de lÕart et de la vie), dŽgagŽ dÕune culture 
partagŽe (produite et reproduite dans les universitŽs et instituts), et capable par le biais de 
contacts personnels rŽpŽtŽs (dans un lieu de vie commun, Manhattan) de circonscrire 
thŽoriquement et pratiquement le champ de la production artistique. Il implique, outre les 
artistes, des professionnels de lÕart127. H. Rosenberg (1992), jouant sur les deux sens de 
lÕexpression histoire de lÕart, entre rŽalitŽ historique et science de celle-ci, dŽnonce les 
fonctions de critique normative remplies par le musŽe amŽricain et, au-delˆ, un 
fonctionnement gŽnŽral qui installe lÕactivitŽ artistique au sein de lÕinstitution musŽale (au 
sens large)128, rebaptisŽe pour lÕoccasion Ç commissaire esthŽtique È et Ç faiseur dÕartiste È129. 

                                                
126 Les rŽfŽrences au th•me du nationalisme artistique Žtasunien et particuli•rement new-yorkais, sont frŽquentes 
dans la biographie que leur consacre B. Chernow. Une rŽfŽrence relayŽe par le critique Žtasunien, D. Bourdon : 
Ç I had great admiration for them because they had uprooted themselves and come from Paris to New York that 
was very hostile to foreigners. I admired their chutzpah. È (Chernow, 2002, p. 151); justifiŽe par les propos de 
lÕartiste Žtasunien dÕorigine suŽdoise, installŽ ˆ New York en 1956, C. Oldenburg : Ç Claes screamed at Christo : 
ÒWhy donÕt you go back to France! There are already too many artists here and too few collectors.Ó The next 
morning, Oldenburg returned and apologized. È (ibid., p. 148) ; des galeristes ou collectionneurs : Ç Jeanne-
Claude : When we arrived in New York, Ivan [Karp] treated us very nicely. One day, he took us to Leon 
KraushaarÕs Long Island mansion. He had a large collection of Pop Art. I donÕt know if Ivan wanted Mr. 
Kraushaar to tell us what he told us - ÒI only buy American artists. When I say American, I mean American 
passport.Ó (É) I donÕt know if Ivan was trying to help or make us understand how things really were. È (ibid., 
p. 155). Mais, certaines rŽflexions dÕI. Karp, par exemple, confirment ce nationalisme, dont lÕopposition ˆ Paris 
est une des formes privilŽgiŽes : Ç B. D. : I wonder if you would tell us your views of some twentieth century 
artists? Start with Matisse. I. K. : Matisse is not my artist. (É) I donÕt happen to like Matisse, heÕs too French for 
me. Van Gogh appeals to me and CŽzanne doesnÕt appeal to me and Picasso I like in part. I like him in the 1920s 
espacially. È (Diamonstein, 1979, p. 197). 
127 Ainsi, les marchands et propriŽtaires de galeries (par exemple, LŽo Castelli, Sydney Janis) ; les directeurs et 
conservateurs de musŽes (par exemple, A. H. Barr du MOMA, puis H. Solomon du Jewish Museum, H. 
Geldzahler du MET) ; les revues (Art News, et surtout Art International et Artforum, toutes deux crŽŽes au dŽbut 
des annŽes 1960, la seconde ˆ Los Angeles en 1962, dŽlocalisŽe ˆ New York en 1967) et les critiques (par 
exemple, C. Greenberg, H. Rosenberg, B. Rose, T. Hess, M. Fried) ; les collectionneurs (J. Hirshhorn, R. 
Neuberger, R. Scull). 
128 Ç Le musŽe, au lieu dÕ•tre lÕincarnation de lÕhistoire de lÕart, est devenu une force institutionnelle se 
consacrant ˆ crŽer lÕhistoire de lÕart, sa conscience de ses objectifs. È (Rosenberg, 1992, p. 244). Mais aussi I. 
Sandler (1990, p. 119 et p. 121) : Ç A QUOI ressemblait le monde de lÕart des annŽes soixante ? Un groupe de 
Òprofessionnels de lÕartÓ dŽfendait la cause de lÕart vivant (É) et dŽcidait de ce qui Žtait valable ou non : il 
dictait le gožt. (É) CÕŽtait cela le pouvoir : jouer un r™le dans la gen•se du consensus, et par consŽquent dans la 
consŽcration de telle forme dÕart ou de tel artiste. (É) En gŽnŽral, le consensus favorisait un art qui constituait 
une ÒŽvolutionÓ formelle, ou qui faisait ÒŽvoluerÓ une situation esthŽtique connue. È. 
129 Ainsi, LŽo Castelli interrogŽ par B. Diamonstein ˆ propos de la Ç fabrication È du prix de Rauschenberg ˆ la 
Biennale de Venise, par les galeristes : Ç L. C. : My version is simply that Illeana Sonnabend and I had absolute 
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La professionnalisation des artistes repose en grande partie sur la pratique Žconomique des 
contrats130 et sur le fonctionnement de la critique dÕart sous un rŽgime mŽdiatique. Ces r•gles 
de fonctionnement permettent dÕassurer la domination et la reproduction du centre new-
yorkais comme foyer artistique131 et lieu de lÕart (production, exposition), et dÕassurer la 
diffusion de ses innovations sous le label mŽdiatique dÕun art Žtasunien, et sous la forme de 
produits sur un marchŽ, le marchŽ de lÕart occidental ou occidentalisŽ132. Il faudrait y ajouter 
un public averti qui frŽquente les galeries, un public capable dÕassurer la diffusion culturelle 
des innovations et surtout en mesure dÕacquŽrir les Ïuvres. A la fin des annŽes 1960, ce 
fonctionnement est dŽnoncŽ par Christo, mais aussi par les land artists, comme constitutif 
dÕun Ç syst•me de lÕart È, et cÕest par sa remise en cause ˆ la fois Žconomique et gŽographique 
quÕils le combattront : ils feront un pas de c™tŽ ou en dehors pour trouver un nouveau lieu 
et / ou un nouvel espace de production (cf. Chapitre 3, III, A et B). On voit combien, 
lÕintervention de Jeanne-Claude comme agent de son mari, dÕabord seule puis comme 
administratrice de la C.V.J., constitue un geste effectif de rupture avec les r•gles de 
fonctionnement du monde de lÕart new-yorkais et potentiellement producteur de tensions avec 
celui-ci : cÕest le geste de lÕŽtablissement du professionnel de lÕart dans le champ de lÕactivitŽ 
dŽlimitŽ, rŽgulŽ et normŽ par lÕartiste. Il implique, ˆ terme et logiquement, lÕaccession de 
Jeanne-Claude au titre dÕauteur de lÕÏuvre. Mais nous verrons aussi, en travaillant la question 
des rapports entre Christo et Jeanne-Claude et le Land Art, comment la mani•re dÕagir Ç en 
dehors È (du syst•me de lÕart, de la centralitŽ artistique) rŽv•le aussi des dŽcalages 
idŽologiques avec le milieu de lÕart new-yorkais et Žtasunien. Si, ˆ lÕinstar des land artists, 
Christo et Jeanne-Claude ont cherchŽ ˆ se doter des moyens dÕagir en dehors du Ç syst•me de 
lÕart È et des centres de son influence, leur solution nÕa pas ŽtŽ dans la revendication dÕune 
frontier artistique, ou dÕun Ç espace lisse È, comme lieu de lÕart, mais au contraire dÕun 
Ç espace striŽ È (Deleuze et Guattari, 1980). Les Christo du fait de leur origine ne partagent 
pas non plus les valeurs qui fondent lÕinstauration et fixent les conditions de diffusion dÕun art 
proprement Žtasunien. En 1964, le projet artistique de Christo nÕest pas en gestation, ni m•me 
Žmergeant, et nÕa donc pas besoin dÕun Ç milieu incubateur È ; il a ŽtŽ et continue ˆ •tre 
reconnu en Europe, il nÕa pas besoin de validation par les professionnels de lÕart new-yorkais, 

                                                
faith in his importance and worked very hard to make Rauschenberg a famous painter and that it was as the 
result of our prolonged efforts that he got to the Biennale, that he got the prize. From the audience : What do you 
do to build up your artists? L. C. : Build them up? Well, one thing is, first, complete and total belief in the artist. 
If you donÕt believe him, you canÕt build him up. È (1979, p. 219). 
130 Cf. LÕouvrage, au titre Žvocateur, de L. de Coppet et A. Jones (1984) : Ç The Art Dealer : the powers behind 
the scene tell how the art world really works È. 
131 Ainsi lÕincipit de lÕouvrage de B. Diamonstein (1979), intitulŽ Ç Inside New YorkÕs Art WorldÓ peut 
proclamer  : Ç Inside New YorkÕs Art World, a series of informal conversations with distinguished members of 
the art community. Actually, the courseÕs title is a misnomer; New York art world is the whole worldÕs art 
world, and has been for more than a generation, ever since the abstract expressionists burst in the scene. È. 
132 I. Sandler : Ç Castelli a ŽtŽ un des premiers marchands dÕart du Nouveau Continent ˆ comprendre quÕil 
existait en Europe un marchŽ pour lÕart amŽricain. Il Žtait persuadŽ que le prestige liŽ ˆ une reconnaissance de 
cet art (et ˆ des ventes) ˆ lÕŽtranger lÕaiderait ˆ faire reconna”tre et vendre ses artistes aux Etats-Unis. Pour le 
citer : ÒJÕai toujours pensŽ que mes artistes avaient besoin dÕune rŽputation mondialeÉ De longues annŽes 
durant, jÕai consenti des sacrifices pour envoyer des toiles en Europe.Ó  (É) Il fallait un Castelli, qui parlait 
couramment six langues, pour faire conna”tre au niveau international lÕart amŽricain postŽrieur ˆ 
lÕexpressionnisme abstrait. Sa galerie est devenue le port dÕattache des marchands dÕart Žtrangers (É). (É) 
Castelli a dŽveloppŽ le marchŽ europŽen gr‰ce ˆ un effort publicitaire et en faisant exposer ses artistes dans un 
rŽseau de galeries ÒamiesÓ couvrant toute lÕEurope (et le continent amŽricain), qui avaient conclu avec lui des 
accords prŽvoyant un partage des commissions et qui reprŽsentaient ses artistes sur leur ÒterritoireÓ. Cela lui a 
notamment permis de prŽparer le terrain pour que Rauschenberg remporte le grand prix de peinture ˆ la Biennale 
de Venise en 1964. È (1990, p. 127). 
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mais de promotion en particulier mŽdiatique ; il tend vers des sites dÕinstallation exurbanisŽs 
ou pŽri-urbains, il nÕa donc pas besoin dÕespaces rŽservŽs ˆ lÕart, mais dÕespaces ˆ Ïuvrer 
dÕart ; par dessus tout, il nŽcessite des moyens de production dont la plupart ne se trouvent pas 
dans le monde de lÕart new-yorkais, mais dans la ville-mondiale (Global City) quÕest alors et 
sans Žquivalent New York133. A partir du centre fonctionnel new-yorkais, lÕactivitŽ artistique 
des Christo se dŽploiera dans le monde, un monde dont les sites dÕinstallation des objets dÕart 
ne donnent pas toute la dimension, un monde qui par le biais dÕune dŽmarche de projet 
sÕŽtend et se creuse bien au-delˆ de lÕaire que dessine la rŽpartition des installations. La carte 
02 - une simplification de la carte 01 centrŽe sur la seule rŽpartition des Ïuvres  - reprŽsente 
aussi bien les projets aboutis que les projets non-rŽalisŽs qui, pour la plupart, ont impliquŽ une 
activitŽ artistique et sont revendiquŽs par les artistes en tant quÕÏuvres inachevŽes134. A partir 
du centre fonctionnel new-yorkais, les projets se succ•deront et sÕentrelaceront dans le temps 
comme le montre la figure  01, avec des pŽriodes plus favorables que dÕautres : les annŽes 
1970 - un projet rŽalisŽ tous les deux ans -, les annŽes 1990 qui verront lÕaboutissement de 
deux des plus gros projets christoliens : The Umbrellas con•u en 1984 - le plus cher et le plus 
lourd des projets, en grande partie parce quÕil associait deux sites distincts -, et The Reichstag 
Wrapped - le plus dŽlicat et le plus long, ˆ ce jour, des projets. Entre projets aboutis et projets 
non-rŽalisŽs, entre lieux dÕinstallation et lieux dÕŽlaboration de lÕÏuvre dÕart, lÕactivitŽ 
artistique christolienne Ïuvre un monde plus ample et plus complexe que celui qui Žmerge 
avec ses concrŽtisations et que dŽlimitent leur espace et leur temps dÕactualisation. 
NŽanmoins, la place de Christo et Jeanne-Claude, dans le monde de lÕart Žtasunien et new-
yorkais, nÕest pas nulle, loin sÕen faut. ConsidŽrons tout dÕabord leur lieu dÕinstallation new-
yorkais. Apr•s un sŽjour au Chelsea h™tel, cŽl•bre refuge dÕartistes et dÕŽcrivains, le parcours 
dÕŽmigration de Christo et de Jeanne-Claude prend fin au 48 Howard Street. Cet atelier-
entrep™t dont ils seront partiellement locataires puis enti•rement propriŽtaires, est situŽ ˆ la 
lisi•re de China Town, dans Soho. CÕest un quartier que les artistes new-yorkais investissent 
d•s la fin des annŽes 1950 pour profiter de lÕopportunitŽ dÕun prix de lÕimmobilier peu ŽlevŽ 
et de la possibilitŽ de transformer des locaux industriels et des entrep™ts dŽsaffectŽs en 
ateliers135. Le 48 Howard Street prŽsente toutes les caractŽristiques architecturales dÕun 
immeuble du sud de Manhattan : toit plat en terrasse, dŽveloppement sur cinq niveaux, 
escalier de secours extŽrieur, Žchoppe au rez-de-chaussŽe. CÕest un lieu mixte de vie et de 
travail dÕo•, si lÕon suit le regard quÕy porte J.-J. LŽv•que pour Opus International en 1971 
(1971, p. 44)136, lÕavant-garde new-yorkaise nÕest pas totalement absente. Une prŽsence moins 

                                                
133 Des moyens parmi lesquels on trouve bien sžr des ŽlŽments relevant du Ç syst•me de lÕart È. 
134 Dans la rubrique Ç Non-realized Projects È du site Internet des artistes (www.christojeanneclaude.net), par 
exemple, mais aussi nous le verrons dans des expositions les documentant spŽcifiquement. 
135 J.-J. LŽv•que donne une description de ce quartier en cours de reconversion pour Opus International : 
Ç CoincŽe entre Grand Street et Kanal Street, il y a Howard Street. Ici il nÕy a plus de gratte-ciel mais des 
b‰tisses muettes, noires et comme blessŽes qui dŽnoncent des industries mortes, des commerces pŽriclitants. Pr•s 
du 48, o• habite Christo (deux niveaux respectivement consacrŽs ˆ la vie familiale, ˆ la vie professionnelle, et un 
toit sans garde-fou, pour les jeux), une banque a Žlu domicile dans une maison sans Žtage (É). Le quartier est 
tranquille la nuit, abandonnŽ des travailleurs et pas encore hantŽ par les voyous, comme cÕest le cas, pas tr•s loin, 
du c™tŽ o• habite Jacquemon, dans le voisinage de lÕ ÒElectric CircusÓ o• la musique tient ŽveillŽ 24 heures sur 
24, des groupes Žtrangement androgynes et qui fument, lÕair vague, dos contre dos, Žpaule contre Žpaule, masse 
engloutie en son centre, en sa  moelle, au seuil du silence total et Žternel. A Howard Street on se croirait plut™t ˆ 
Londres, dans les bas-quartiers, au bord du fleuve , chantŽs par Pierre Mac Orlan et Paul Morand. È (LŽv•que, 
1971, p. 44). 
136 J.-J. LŽv•que, toujours, dŽcrit lÕintŽrieur du 48 Howard Street (ibid., p. 44) : Ç Chez Christo, ˆ lÕŽtage 
familial, la chambre dÕenfant est un monde prŽservŽ, ancrŽ dans un climat pop : affiches, voitures en rŽduction, 
couleurs vives des tissus ; ailleurs des murs blancs de clinique o• les Ïuvres, rares, dŽnoncent les amitiŽs : 
Venet, lui aussi new-yorkais, et qui a quittŽ Nice pour une ville plus en accord avec son ambition, Arman, et 
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manifeste cependant si lÕon suit celui que jÕy ai posŽ en 2003137. GŽographiquement, Christo 
et Jeanne-Claude sont donc au cÏur du Ç monde È new-yorkais de lÕart. La production 
christolienne, ensuite, a ŽtŽ soutenue par les principaux marchands dÕart, galeristes et 
conservateurs de ce nouveau monde artistique : Christo a exposŽ tr•s t™t dans les galeries dites 
avant-gardistes (chez Sydney Janis en 1962138, chez LŽo Castelli en 1964 et 1966139, chez John 
Gibson en 1968, en 1969140 et en 1970) et dans les musŽes Žtasuniens (ˆ New-York, au 
MOMA ; ˆ Philadelphie, ˆ lÕICA - Institute of Contemporary Art - de lÕUniversitŽ de 
Pennsylvanie, en 1968 ; ˆ Chicago, au Museum of Contemporary Art, en 1969 ; ˆ Boston, au 
Museum of Fine Arts, en 1971141) (cf. annexes 06 et 07). Si lÕon prend comme autre crit•re la 
liste des Ç co-sponsors È de Valley Curtain (Christo, 1973), cÕest-ˆ -dire la liste des entitŽs, 
individus ou institutions, qui ont participŽ au financement du premier grand projet in situ 
localisŽ aux Etats-Unis (cf. annexe 03-b), par lÕachat dÕÏuvres prŽparatoires et 
dÕempaquetages, on observe certes une majoritŽ Žcrasante de collectionneurs, de galeristes et 
de musŽes europŽens142 (49 sur un total de 60), mais dŽjˆ des galeries new-yorkaises 
(Sonnabend Gallery, Rosa Esman Gallery, Allan Frumkin Gallery) et Žtasuniennes (Morgan 
Gallery, Kansas City), des collectionneurs new-yorkais (Holly et Horace Solomon, par 
exemple) et un musŽe Žtasunien (Museum of the Fine Arts de Houston). La production 
christolienne, m•me sa production outdoors, a donc sa place dans lÕinstitution musŽale new-
yorkaise et Žtasunienne. Sa production a ŽtŽ reconnue et Žventuellement consacrŽe par des 
Žcrits critiques : L. Alloway, critique anglais et institutionnel de lÕart (conservateur du 
Guggenheim Museum) installŽ ˆ New York, rŽdige une introduction au catalogue de 
lÕexposition du Stedelijk van Abbemuseum dÕEindhoven o• Christo expose Air Package, en 
1966, puis un article pour Art International sur le 5 600 CubicMeter Package de la 
Documenta 4, en 1968, et enfin le texte dÕun ouvrage con•u par Christo ; D. Bourdon, en 
1970, rŽdige un ouvrage intitulŽ Christo ; C. Tomkins, critique au New Yorker, produit 
plusieurs articles ; enfin, Christo et Jeanne-Claude font partie de lÕensemble des vingt-sept 
entretiens publics et filmŽs que rŽalise B. Diamonstein avec trente et un artistes et 

                                                
Marcel Duchamp new-yorkais dÕhonneur, mage des causes nouvelles, Saint-Just de lÕart en perdition. Pour voir 
les Christo, il faut encore gravir un Žtage. De fait on y voit moins des Ïuvres que des projets. È. 
137 Pour ma part, vingt ans plus tard, je nÕai rien vu de Ç pop È, mais un autre jeu dÕaffinitŽs. RassemblŽs sur un 
mur, entre autres choses et indŽpendamment des Ïuvres de Christo, jÕai trouvŽ : un petit monochrome YKB de 
Klein, une photographie de Marcel Duchamp et une reproduction dÕune Ïuvre de son alter ego Rrose SŽlavy, un 
dessin de Saul Steinberg. Dans le couloir, une sculpture minimaliste de Carl AndrŽ posŽe sur la moquette, ˆ 
lÕopposŽ une chaise signŽe de Rietveld. 
138 Participation ˆ lÕexposition collective New Realists. 
139 La premi•re, exposition collective, sÕintitulait Ç Quatre chez Leo Castelli È. A la seconde, il a exposŽ un Store 
Front qui remplissait totalement lÕespace de la galerie. 
140 Exposition intitulŽe Ç Projects of Packages, Store Fronts and Barrels È, prŽsentant  le projet dÕempaquetage de 
la Nazionale Galeria de Rome. Puis, Ç Christo II - Scale models, Photomontages and Drawings È, prŽsentant de 
la documentation de projets. 
141 Participation ˆ une exposition collective Earth, Air, Fire, Water. Il y a exposŽ des documents relatifs au 5 600 
Cubic Meter Package prŽsentŽ ˆ la Documenta 4 de Kassel, en 1968, ˆ Wrapped Coast et au projet Wrapped 
Walk Ways (Tiberghien, 1995, p. 13). Parmi les autres invitŽs on comptait les land artists Dennis Oppenheim, 
Robert Smithson, Michael Heizer, Alan Sonfist. 
142 A titre dÕexemples, le Museum Boymans-van Beuningen de Rotterdam, la Staatsgalerie de Stuttgart, le 
Stedelijk Museum dÕAmsterdam, mais dŽjˆ la Annely Juda Fine Art Gallery de Londres, la Galerie Yvon 
Lambert de Paris, la Galleria de Leone de Venise et la Wide White Space Gallery dÕAnvers, un ensemble de 
galeries qui soutiendra longtemps et pour certaines accompagneront jusquÕˆ aujourdÕhui par leur activitŽ 
commerciale, lÕoeuvre des artistes. 
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reprŽsentants du monde de lÕart new-yorkais143, entre 1975 et 1978, dans le cadre de son 
activitŽ ˆ la New YorkÕs New School for Social Research144. DÕautres ŽlŽments, pas tout ˆ fait 
anecdotiques, en tŽmoignent. Ainsi, apr•s leur rupture avec H. Shunk, photographe europŽen 
rencontrŽ ˆ Paris et installŽ aux Etats-Unis ˆ la m•me Žpoque quÕeux, cÕest le photographe 
officiel de nombreux artistes Žtasuniens des annŽes 1970 et en particulier de land artists145, 
Gianfranco Gorgoni, que les Christo ont accrŽditŽ pour assurer la couverture photographique 
de leur activitŽ artistique. 
Entre 1968 et 1985, les Christo proposent pour New York plusieurs projets dÕempaquetage 
dÕimmeubles localisŽs sur Times Square ou dans Lower Manhattan et dÕempaquetages de 
musŽes (MoMA et Whitney Museum). Ceux-ci nÕaboutiront pas. Un seul projet The Gates, 
Project for Central Park, New York, con•u en 1979 et refusŽ en 1981 par le Park and 
Recreation Commissioner, sera maintenu jusquÕˆ obtenir le soutien massif du monde de lÕart 
new-yorkais146 et, dans les circonstances particuli•res crŽŽes par la crise new-yorkaise 
consŽcutive aux attentats du 11 septembre 2001, son autorisation acquise aupr•s de la 
municipalitŽ. Sa rŽalisation est prŽvue pour lÕhiver 2005, elle sera prŽcŽdŽe par une exposition 
documentaire du projet, au MET, en avril 2004. Son installation constituera sans doute lÕun 
des derniers projets rŽalisŽs par les artistes, qui seront alors ‰gŽs de 70 ans. New York, apr•s 
Paris, mais aussi Rome et Berlin147, constituera le quatri•me et dernier foyer culturel et 
artistique (actif ou hŽritŽ), dont le centre gŽographique, revendiquŽ par un projet christolien, 
constituera le site dÕun usage artistique. 

II.  LA Ç WORKING FAMILY  È : JEUX DE DISTANCE ET DE PROXIMITE  

Ç EntourŽs d'ingŽnieurs, d'avocats et de spŽcialistes de toutes sortes, Christo et Jeanne-
Claude sont au cÏur d'une "FactoryÓ en constant progr•s : la famille sentimentale et la famille 

                                                
143 La sŽrie comprend des entretiens avec des artistes de lÕavant-garde new-yorkaise (parmi lesquels des 
reprŽsentants de la gŽnŽration de lÕExpressionnisme abstrait : R. Motherwell, L. Krasner ; des prŽcurseurs et des 
reprŽsentants du Pop Art et de lÕHyperrŽalisme : R. Lichtenstein, R. Rauschenberg, L. Rivers, R. Indiana, C. 
Close ; des figures plus isolŽes ou inclassables comme G. Segal, L. Samaras), parmi lesquels des femmes artistes 
amŽricaines ˆ la renommŽe souvent plus confinŽe, des architectes (I. M. Pei, Ed. L. Barnes), des directeurs de 
musŽe et des membres dÕinstitutions culturelles (J. Carter Brown, directeur de la National Gallery of Art de 
Washington, T. M. Messer, directeur du Guggenheim Museum), des critiques (T. B. Hess, Žditeur de Art News), 
des marchands dÕart et galeristes (LŽo Castelli, Ivan Karp), tous reprŽsentants du milieu des arts new-yorkais. 
Christo et Jeanne-Claude sont, avec Chuck Close et L. Samaras, les plus jeunes interviewŽs de la sŽrie qui 
accueille somme toute des figures artistiques, intellectuelles et institutionnelles du milieu de lÕart new-yorkais 
des annŽes 1950 et 1960, voire ˆ lÕoccasion antŽrieur. Ils sont aussi, avec Pei et Castelli, les seuls immigrŽs 
installŽs aux Etats-Unis apr•s lÕ‰ge de 18 ans. Si lÕon consid•re lÕorigine gŽographique des interviewŽs, on 
obtient la rŽpartition suivante : 8 Žtasuniens new-yorkais, 14 Žtasuniens non new-yorkais, 9 non Žtasuniens. 
144 LÕimportance de ces entretiens est telle quÕils sont conservŽs ˆ la Columbia UniversityÕs Oral History 
Research Department. Une sŽlection dÕentre eux a ŽtŽ prŽsentŽe ˆ la Castelli Gallery en avril 1978, et deux 
dÕentre eux (Castelli-Lichtenstein et Motherwell) ont ŽtŽ publiŽs dans Partisan Review, en 1978 et 1979. 
145 G. Gorgoni a realisŽ la couverture photographique de la Spiral Jetty  de R. Smithson et celle de Double 
Negative de M. Heizer. 
146 Quelques unes de ces figures sont prŽsentŽes dans lÕouvrage documentaire du projet (Christo et Jeanne-
Claude, 1998/a) : H. Geldzhaler, ancien conservateur du dŽpartement des arts contemporains du MET, 
Commissioner of Cultural Affairs de la ville sous la mandature dÕEd. Koch; L. Taylor, directrice du Cooper-
Hewitt Museum; S. Miller, conservateur du Museum of The City of New York; S. Gruson, membre du comitŽ de 
direction du New York Times;  B. Gill, journaliste au New Yorker; lÕArchitectural League of New York ; les amis 
du MET. 
147 The Reichstag Wrapped est con•u en 1971 et rŽalisŽ en 1995, The Roman Wall Wrapped est con•u et rŽalisŽ 
en 1974, The Pont-Neuf Wrapped est con•u en 1975, rŽalisŽ en 1985. 
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technique sont unies dans la m•me dŽmesure du r•ve. La loi du syst•me est la boule de neige, la 
progression continue n'admet aucune pause. È (Restany,1989, p. 26). 

Les Ïuvres des Christo sont fabriquŽes ˆ plusieurs. Leur Žlaboration et leur rŽalisation 
supposent le concours de multiples compŽtences que signalent dÕun c™tŽ, la co-signature 
Ç Christo et Jeanne-Claude È, lÕ Ç authorship È (de Duve, 1989/b), et de lÕautre, de longues 
listes de collaborateurs, le Ç craftmanship È. Le document 08, un organigramme des 
personnes, mŽtiers et fonctions impliquŽs dans le projet The Umbrellas, donne une idŽe de 
son importance, de sa diversitŽ et de son organisation hiŽrarchique. Ce qui surprend, compte 
tenu de la complexitŽ des oeuvres, ce n'est pas le recours systŽmatique ˆ dÕautres 
compŽtences, mais les modalitŽs de son fonctionnement, de sa reconnaissance, de son 
affirmation, et la pŽrennitŽ de celui-ci.  

Ç Le "Reichstag EmpaquetŽÓ reprŽsente non seulement 24 annŽes dÕefforts de la vie des 
artistes mais aussi des annŽes de travail dÕŽquipe de la part des plus importants collaborateurs : 
Michael S. Cullen, Sylvia et Wolfgang Volz et Roland Specker. È (Marsaud Perrodin, 1996, p. 86)148. 

Une instance duale prŽside ˆ la conception-direction de lÕÏuvre et constitue ce que jÕai 
prŽcŽdemment appelŽ le ma”tre dÕÏuvre ; une Žquipe de collaborateurs constituŽe de 
managers, dÕentrepreneurs, de consultants, dÕexperts et dÕamis conduit son Žlaboration et sa 
rŽalisation ; des Žquipes dÕouvriers et dÕinstallateurs la fabriquent et la montent. Or, chacune 
de ces instances, ˆ des degrŽs divers, tisse son rapport ˆ lÕÏuvre dans le dŽploiement de liens 
avec les autres instances, quÕelle qualifie de familiaux. Les membres de la Ç working family È, 
comme lÕappelle Jeanne-Claude149, font Ïuvre dÕart avec des compŽtences usuelles, celles qui 
sont requises par leur diffŽrent mŽtier, mais leur exercice dans le cadre spŽcifique des projets 
christoliens semble dŽgager un supplŽment dÕ‰me qui ne trouve que le terme de famille pour 
se dire. 
La premi•re instance dŽfinit son rapport ˆ lÕÏuvre quÕelle con•oit et dirige, comme un rapport 
gŽnital : 

Ç Jeanne-Claude :Parfois il semble que nous fassions quelque chose dÕexceptionnel en 
dŽpensant tout ce que nous avons dans lÕÏuvre (É). Les gens pensent que cÕest assez extraordinaire. 
Mais, si on rŽflŽchit, tout p•re et toute m•re en fait autant -dans un enfant, ils ont quelque chose de 
bien plus prŽcieux que leur argent. È (Penders, 1995, p. 23)150. 

 Chacune des deux autres dŽcrit son rapport ˆ lÕÏuvre comme un rapport aux artistes, et 
trouve le terme de Ç familial È pour le dŽcrire. Ainsi sÕexpriment Mitko Zagoroff (cf. tableau 
04 et annexe 04), ingŽnieur des Christo, depuis les trois CubicMeter Packages, 1966-68 : 

Ç Where I fit in. Christo clearly needs help, but you have to do other things as well. I pursue a 
career. So there's a problem of how to fit in all the part time contributions and yet come out with 
meaningful whole. (...) Each participant makes decisions and they have to mesh in with Christo's 
decisions... I could summarize everything I said to you by saying that this is like a family and I was the 

                                                
148 CommuniquŽ de presse de The Reichstag Wrapped (cf. annexe 02). 
149 Entretien avec Christo et Jeanne-Claude des 02 et 03 juillet 2003 : Ç Jeanne-Claude : Christo et moi on nÕaime 
pas dire ÒThey work for usÓ, on dit toujours ÒThey work with usÓ. Alors comment on les appelle : collaborateurs, 
cÕest pas vrai, cÕest intraduisible en fran•ais [rŽfŽrence ˆ la Collaboration] et nous prŽfŽrons dire ÒOur working 
familyÓ. Et cÕest ce quÕils sont. Et •a dit tr•s bien ce que •a veut dire. È 
150 Dans un entretien que jÕai rŽalisŽ avec Tom Golden, le 20 juillet 2000 ˆ Freestone, en Californie, ce proche 
collaborateur rapporte la rŽponse de Jeanne-Claude aux interviewers pressŽs de conna”tre les Ïuvres prŽfŽrŽes 
des artistes : Ç CÕest comme entre vos enfants, comment voulez-vous choisir ! È. 
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first child and now there are other children with whom I have to learn to live.È (Fineberg, 1986, 
p. 30)151, 

et une installatrice de Surrounded Islands, Karen Hillary Silinsky : 
Ç I have a great respect for Christo. We were all one big happy family and Christo guided us, 

congratulated us and even disciplined us! He was the main driving force. È (Mulholland, 1986, 
p. 393). 

Au-delˆ de la pluralitŽ de lÕinstance de production de lÕÏuvre, au-delˆ du travail en Žquipe, on 
trouve des valeurs familiales partagŽes, voire une idŽologie familiale. Des valeurs 
intersubjectives au dŽploiement, ˆ lÕaffirmation, ˆ la reproduction desquelles lÕÏuvre, cÕest-ˆ -
dire la succession des projets, semble •tre aussi un prŽtexte. Ainsi, elles semblent ne pas 
pourvoir •tre simplement rŽduites ˆ un contexte de production, comme nÕimporte quelle 
culture dÕentreprise, mais au contraire devoir •tre envisagŽes comme une visŽe de la 
production de lÕÏuvre. Les rapports entre les Christo et leurs collaborateurs sont des rapports 
marchands, mais quelque chose Ç se passe È qui ne rel•ve pas de la sph•re du marchŽ : un prix 
pour un travail fourni. Ce Ç on-ne-sait-quoi È fonde cette idŽologie familiale en substituant, 
dans certaines limites nous le verrons, aux rapports dÕindŽpendance dans lÕintermŽdiation, des 
liens de dŽpendance dans lÕintersubjectivitŽ. Les membres de lÕŽquipe Christo sont des 
Ç obligŽs È volontaires et consentants, que lÕobligation Ç attache È dans une sociabilitŽ 
primaire, de type familial152. Ainsi, la rŽalisation de lÕÏuvre fondŽe, en partie, sur le cycle du 
don - donner-recevoir-rendre - tel quÕil est dŽfini par J. Godbout (Godbout et CaillŽ, 1992), 
trouve son aboutissement dans sa matŽrialisation, lÕempaquetage in situ, qui en Žlargit le 
champ dÕaction aux spectateurs-usagers153. LÕintersubjectivitŽ, les relations dÕinterdŽpendance 
qui la construisent, constituent un des enjeux de lÕÏuvre des Christo : lÕŽtablissement dÕune 
sociabilitŽ intersubjective gŽnŽralisŽe. Par consŽquent, celle-ci doit •tre, ˆ mon sens, non 
seulement dŽgagŽe du discours implicite ou de la (re)transmission critique non-rŽflŽchie154, 
mais analysŽe en tant que telle en prenant appui sur les textes du sociologue J. Godbout. Cette 
partie tentera de mettre au jour les r•gles, lÕesprit et les enjeux de la production de lÕÏuvre ˆ 
plusieurs et ce qui se joue dans le battement de la collaboration artistique entre la sph•re du 

                                                
151 Tom Golden lui raconte son integration dans lÕŽquipe en ces termes : Ç I became like family. È (CitŽ par 
Metroactive Arts, Ždition Sonoma County,  juillet 2002, www.metroactive.com). 
152 Je cite J. Godbout, dont je partage la position thŽorique, qui met le don et la dette aux  fondements de lÕentre-
soi familial et distingue ainsi la sociabilitŽ primaire non seulement des modalitŽs de circulation des biens dans 
les sph•res marchandes ou publiques, mais aussi des types de biens et services rŽglŽs par le partage : Ç Dans le 
sens commun le don ne sÕapplique pas ˆ la famille. (É) Pour la majoritŽ le don dŽsigne cet Žtat intermŽdiaire 
entre le marchŽ et la communautŽ (É). Dans cette perspective, le lien entre les membres de la famille est 
considŽrŽ comme tellement Žtroit et intense, que ce qui circule entre eux rel•ve plus du partage que du don, se 
trouve ainsi immergŽ par le courant crŽŽ par le lien affectif et nÕarrive pas ˆ appara”tre de fa•on autonome, 
suffisamment en tout cas pour que la distinction puisse •tre Žtablie entre le lien et ce qui circule. Le partage 
constituerait donc un autre mode de circulation, ˆ c™tŽ de lÕEtat, du marchŽ et du don proprement dit. (É) Nous 
considŽrons que la famille est le lieu de base du don dans toute sociŽtŽ, le lieu o• il se vit avec le plus dÕintensitŽ, 
le lieu o• on en fait lÕapprentissage. (É) La transmutation dÕun Žtranger en familier est le phŽnom•ne de base du 
don. È (1992, pp. 45-46). J. Godbout fait bien du cycle du don la condition de lÕŽlaboration par chaque individu 
et de lÕappartenance de chacun ˆ une forme de sociabilitŽ primaire. La distinction entre les rapports sociaux 
primaires et secondaires a ŽtŽ introduite par les sociologues de lÕEcole de Chicago. La diffŽrence essentielle 
entre les deux types de relation rŽside dans le fait que le lien primaire est voulu pour lui-m•me, alors que le 
rapport secondaire est au contraire considŽrŽ comme un moyen pour atteindre une fin (Godbout et CaillŽ, 1992, 
p. 38). 
153 Le paquet Žtant une mŽtonymie du don, celle qui recouvre et fait circuler un cadeau. 
154 Ainsi, P. Restany (1989, p. 24) : Ç jÕŽprouve lÕenivrante sensation de faire partie de la famille Christo È (cf. 
ci-dessous). 
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marchŽ et la sph•re du don. Dans une optique gŽographique, nous montrerons comment dans 
son articulation ˆ lÕinternationalisation de lÕactivitŽ artistique le fonctionnement de 
lÕintersubjectivitŽ suppose une organisation en trois cercles dÕentre-soi qui se distinguent par 
un cantonnement spatio-temporel de leurs membres plus ou moins Žtroit et rŽglŽ par le jeu 
contraire de la mobilitŽ et la distance. Ce sont ces deux registres de lÕintersubjectivitŽ et de la 
spatialitŽ que P. Restany  lie dans une citation qui qualifie poŽtiquement sa propre relation ˆ 
lÕactivitŽ artistique christolienne : 

Ç [Voilˆ pourquoi] jÕŽprouve lÕenivrante sensation de faire partie de la famille Christo, dÕ•tre 
solidaire de tous ceux qui, un peu comme sur la queue dÕune com•te, ont branchŽ leur regard sur la 
trajectoire vertigineuse de lÕÏil de Christo et guettent la mŽtamorphose de ses retombŽes fulgurantes 
aux quatre coins de lÕunivers. È (Restany, 1989, p. 24). 

Comment lÕintersubjectivitŽ est-elle la condition de production de lÕÏuvre, comment 
fonctionne-t-elle et en quoi informe-t-elle lÕÏuvre ? 
Cette fabrication ˆ plusieurs des Ïuvres, nÕinduit pas seulement une co-signature, mais aussi 
dans une logique cinŽmatographique, une citation au gŽnŽrique. Les Christo la font conna”tre 
et reconna”tre155. Dans les communiquŽs de presse dÕabord, quÕils rŽdigent, puis distribuent 
aux visiteurs sur les sites dÕinstallation. Ils sont assimilables, par certains de leurs aspects, aux 
gŽnŽriques de films. Ils comprennent au dessous du titre de lÕÏuvre, des informations sur 
celle-ci et du nom des auteurs, le nom et la fonction des collaborateurs, la raison sociale des 
entreprises impliquŽes dans la rŽalisation, ainsi que des renseignements sur les installateurs et 
les moniteurs. 

Ç Le 10 aožt 1972, ˆ Rifle Colorado, entre Grand Junction et Glenwood Spring, dans la 
cha”ne des montagnes du Grand Hogback, ˆ 11 heures du matin, un groupe de 35 mŽtalliers du GŽnie 
Civil et 64 aides temporaires, Žtudiants dÕŽcole dÕart, collŽgiens et travailleurs itinŽrants, ajust•rent 
la derni•re des 27 cordes qui fixaient ˆ ses amarres les 12 780 m•tres carrŽs de toile nylon tissŽe du 
rideau orange (É). Les Žtudes pour Le rideau dans la VallŽe ont ŽtŽ faites par Dimiter Zagaroff et 
John Thompson de lÕUnipolycon de Lynn, au Massachussetts, et le Dr Eenest C. Harris de la Ken R. 
White Company de Denver Colorado. Il fut construit par A et H Builders Inc. de Boulder au Colorado, 
dirigŽ par ThŽodore Dougherty, sous la surveillance sur le site de Henry B. Leininger È (Marsaud-
Perrodin, 1996, p. 66)156. 

Ç LÕinstallation de lÕÏuvre Les ”les entourŽes fut achevŽe le 7 mai 1983. (É) D•s le mois 
dÕavril 1981, les avocats Joseph Fleming, Joseph W. Landers, le Dr Anitra Thorhaug, biologiste 
marin, les Dr Oscar Owre et Meri Cummings, ornithologiques, le DR Daniel Odell expert en, 
mammif•res, lÕingŽnieur marin John Michel, quatre ingŽnieurs consultants et lÕentrepreneur de 
travaux publics Ted Dougherty de A¤ H. Builders Inc. ont travaillŽ ˆ la prŽparation de lÕÏuvre Les 
”les entourŽes È (Marsaud-Perrodin, 1996, p. 76)157. 

Dans les ouvrages documentaires ensuite, qui proposent des galeries de portraits. Les 
photographies dÕindividus au travail ou les photographies dÕidentitŽ (Christo, 1996, p. 643) 
sont accompagnŽes de commentaires qui informent le lecteur sur les activitŽs et les 
engagements de chacun des collaborateurs. La Ç Fact Sheet È placŽe en introduction des 

                                                
155 Ç I have worked on many Christo and Jeanne-Claude projects (all of them since Running Fence in California 
in 1976). The artwork is very private to Christo and Jeanne-Claude until the actual construction begins. All the 
workers now enter! Out in the field working with others, the project becomes your project! You become a part of 
that Beauty and Joy. It is hard work, but you look back and see what has been done, that is all matters. Christo 
and Jeanne-Claude realize that their vision, their artwork of Beauty and Joy cannot physically be done without 
you. They show this at all times during the construction, and share it with you during the display period. È 
(Golden, 1998). 
156 Extrait du communiquŽ de presse de Valley Curtain, 1970-72 (cf. annexe 02). 
157 Extrait du communiquŽ de presse de Surrounded Islands, 1980-83 (cf. annexe 02). 
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ouvrages joue un r™le identique en faisant lÕinventaire des collaborateurs et de leur fonction 
(The Work Force). 

A. Christo et Jeanne-Claude : auteurs jumeaux et gŽniteurs des Ïuvres 

Bien qu'elle ait participŽ aux installations de Christo d•s 1961, cÕest en 1964 que Jeanne-
Claude sÕengage dans les projets de Christo ˆ l'exclusion de toute autre activitŽ. CÕest elle 
seule, cÕest-ˆ-dire en lÕabsence de Christo retenu ˆ Kassel par le montage de 5 600 Cubic 
MeterPackage (Documenta 4, Kassel), qui choisit les sites et dirige les installations de 
Spol•te, en 1968158. Depuis avril 1994, ils co-signent les installations, ce qui implique lÕŽgalitŽ 
des droits dans le partenariat artistique et la double dŽnomination rŽtroactive. Le couple-
artiste est qualifiŽ mŽtaphoriquement de Ç Eagle with two Heads È par leur biographe B. 
Chernow (2002) qui reprend lÕexpression fa•onnŽe par une proche amie des Christo. Ainsi, 
lÕinstance dirigeante duale depuis longtemps fonctionnelle et aujourdÕhui Žtablie, ne sÕest que 
tardivement dŽvoilŽe et faite reconna”tre comme telle. Ce dŽvoilement tardif est en partie le 
rŽsultat dÕune stratŽgie volontairement et longtemps assumŽe par les artistes. Elle se 
comprend ˆ la fois dans le contexte particulier de leur immigration dans un monde de lÕart peu 
connu dÕeux, parfois hostile ˆ ce qui nÕŽtait pas Žtasunien, souvent patriarcal, et avec lequel le 
couple a cherchŽ ˆ dŽvelopper des rapports commerciaux159, et au contexte gŽnŽral de leur 
intervention massive hors du monde de lÕart, voire m•me hors du monde urbain, qui 
impliquait lÕŽtablissement de rapports dÕinterlocution avec des administrateurs et des sociŽtŽs 
civiles peu au fait des pratiques et innovations de lÕavant-garde artistique160. Elle se comprend 
enfin dans le cadre du processus dÕintŽgration progressive de Jeanne-Claude dans le projet de 
vie de Christo. Ce que les artistes mettent moins en avantÉ Mais, depuis la fin des annŽes 
1980, le dŽveloppement de la critique post-moderne, en particulier fŽministe, lÕattaque en 
r•gle des reprŽsentations et pratiques patriarcales prŽsentes au cÏur de la production des 
objets dÕart, du fonctionnement des institutions et de la critique artistiques, ont constituŽ un 
contexte Žtasunien et occidental globalement favorable ˆ cette affirmation, voire un contexte 
demandeur de celle-ci. Cela nÕimplique pas nŽanmoins une reconnaissance aisŽe161. 

                                                
158 Quand elle arrive ˆ Spol•te pour installer Teatro Nuovo Wrapped conformŽment au projet dessinŽ par 
Christo, les commissaires de lÕexposition lÕinforment que la ville interdit lÕempaquetage du b‰timent. Elle devra 
alors choisir un site, le proposer ˆ Christo, puis rŽaliser seule Wrapped Tower et Wrapped Fountain.  
159 A. Tolnay (2001, p. 7) Žcrit : Ç La rŽpartition des r™les que Christo et Jeanne-Claude sÕŽtaient imposŽe et 
quÕils dŽfendaient officiellement - lÕartiste homme et le gŽnie crŽateur dÕun c™tŽ, la muse et le manager de 
lÕautre - correspondait au choix dŽlibŽrŽ de valoriser la comprŽhension patriarcale de la culture qui prŽvalait ˆ 
cette Žpoque et de surmonter ainsi, par ce brouillage des pistes, les difficultŽs qui se prŽsentent au dŽbut dÕun 
parcours de reconnaissance artistique et de rŽussite Žconomique. Les collectionneurs et directeurs de musŽes 
cherchaient les Ïuvres de grands ma”tres, de grands hommes et non de grandes femmes, et ainsi ils cherchaient ˆ 
participer au gŽnie qui les produisaient. Christo et Jeanne-Claude servaient en fermant les yeux ce dŽsir dÕune 
individualitŽ commercialisable. È 
160 Jeanne-Claude prŽcise dans ce sens : Ç In the beginning it was hard enough trying to explain that each project 
was a work of art. Trying to explain that it was a work of art by two artists would have been out of the 
question. È (Chernow, 2002, p. 198). 
161 De fa•on tout ˆ fait symptomatique jÕopposerai, ˆ titre dÕexemple, la prŽsentation de la diffusion du film 
documentaire The Wrapped Reichstag sur la cha”ne de tŽlŽvision Arte, par le quotidien fran•ais LibŽration, et les 
remerciements offerts au couple par la municipalitŽ de Rifle, ˆ lÕissue de la construction de Valley Curtain. 
LibŽration, donc, dans son Ždition du 10 fŽvrier 1996 : Ç (É) Christo flanquŽ de son omniprŽsente compagne 
Jeanne-Claude. Lors de lÕemballage du futur parlement allemand, elle est apparue en pleine lumi•re comme co-
auteur de lÕÏuvre. On ne sait si cette co-signature a valeur rŽtroactive, mais le film se fait fort de sÕattarder (avec 
un chouia de complaisance ?) sur son auto-proclamation dÕartiste ˆ part enti•re. Un tantinet irritant, mais inutile 
de sÕemballer lˆ-dessus. È. Tandis quÕen 1972, la municipalitŽ de Rifle offre ˆ Christo et Jeanne-Claude les clŽs 
de la ville. Et, je laisserai conclure Jok Church, un ami des artistes, concepteur du site 
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Ç Il y a trois choses que Christo et Jeanne-Claude ne font pas ensemble : ils ne volent jamais 
dans le m•me avion ; Jeanne-Claude ne fait pas de dessins, elle nÕa pas cette formation-lˆ, Christo 
transcrit leurs idŽes sur papier ; Christo nÕa jamais eu le plaisir de rencontrer leur comptable. È 
(Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 31). 

Ç Christo : The drawings are the scheme for the project. After that we do everything together: 
choose the rope, the fabric, the thickness of the fabric, the amount of the fabric, the color; we argue, 
and we think about it. Everybody knows that we have worked together for over thirty years. ThereÕs no 
point in arguing about who does what. The work is all that matters. È (Chernow, 2002, p. 196). 

MalgrŽ les protestations unitaires de Christo fondŽes sur la seule considŽration de la 
rŽalisation artistique (lÕobjet dÕart), identifier non seulement le partage des t‰ches mais aussi 
le partage des r™les entre les membres du couple-artiste, cÕest se donner les moyens de 
comprendre le fonctionnement de lÕinstance de direction et de coordination de la Ç working 
family È dont Žmanent les objets dÕart, dans le cadre des projets artistiques successifs et dans 
le contexte spŽcifiquement marchand, public ou familial de leur Žlaboration.  

Ç Jeanne-Claude : The good cop, bad cop approach (É). We saw how well some people 
worked together. For example, Leo Castelli could say ÒYes, yes, of courseÓ to everybody. Then he 
would send Ivan Karp in with the ax. So, Christo and I decided, Okay, Christo will be Castelli, the 
white Angel, and I will be Ivan Karp. Christo was always saying yes and then coming to me to say no. 
It worked so well that people think I am evil. We also thought, if collectors want to be mean about the 
price, then theyÕll have to deal with a monstrous woman, not the poor defenseless artist. But Christo 
was always involved. È (Chernow, 2002, p. 197). 

1. Couple-artiste fusionnel et couple-artiste originel 

Ç Name of the Artists. In 1994, Christo and Jeanne-Claude decided to correct the name 
Christo into: Christo and Jeanne-Claude. But NOT for everything. There is a difference between the 
artistÕs name Christo and the name of the two artists Christo and Jeanne-Claude. All works created to 
be indoors: from 1958 until today, such as: Wrapped Objects, Packages, all works on paper 
(drawings, collages), Store Fronts, indoor Barrels sculpture, scale models and lithographs are works 
by CHRISTO. (É). All works created to be outdoors, in urban and/or rural environments, since the 
first one Dockside Packages, Cologne, 1961, and also the large scale indoor temporary installations 
are works by CHRISTO AND JEANNE-CLAUDE. È162. 

Le travail de Jeanne-Claude sur les projets et les installations a conduit ˆ sa 
reconnaissance comme auteur de lÕÏuvre au m•me titre que Christo, mais non pas ˆ sa 
reconnaissance comme une artiste indŽpendante. Il nÕy a pas de Jeanne-Claude artiste 
indŽpendamment de Christo artiste. Une proposition qui nÕest pas symŽtrique, nous le verrons. 
Au-delˆ, ils entretiennent lÕimage dÕun Ç couple-artiste fusionnel È quand ils invoquent leur 
Ç gŽmellitŽ È ou bien dans des citations aux allures dÕun leitmotiv du type de celles donnŽes 
ci-dessus, en introduction. Elle se lit encore dans les r•gles tr•s dŽlicates de dŽnomination 
quÕils tentent dÕimposer163 : il nÕest bien sžr plus possible de rŽfŽrer lÕÏuvre au seul nom de 

                                                
Internet Ç christojeanneclaude.net È, sur une comparaison significative :  Ç Christo and Jeanne-Claude have 
created art together as partners for more than 4 decades. (É) Other women artists working with their life-
partners have had trouble being recognized as equal partners in joint art. The example that leaps to mind is Yoko 
Ono Lennon. È. 
162 Source: document dÕinformation fourni par Christo et Jeanne-Claude, juillet 2003. 
163 Ainsi on peut lire en incipit du texte dÕA. Elsen (1998) : Ç EditorÕs note : At the request of the artists and with 
the kind permission of the Executor of the Estate of Albert E. Elsen, all references to the artist ÒChristoÓ have 
been changed to ÒChristo and Jeanne-ClaudeÓ or words to that effect wherever appropriate. È. LÕensemble des 
r•gles prŽsentŽes ici sont issues soit de lÕouvrage Les erreurs les plus communes (Christo et Jeanne-Claude, 
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Christo, mais dans lÕordre ˆ Christo et Jeanne-Claude164 ; il faut cependant attribuer les Ïuvres 
prŽparatoires ˆ Christo ; il nÕest pas recommandŽ dÕŽcrire Ç les Christo È, bien que Jeanne-
Claude utilise Christo, cÕest-ˆ -dire donc le prŽnom de son mari, comme patronyme lŽgal, et il 
est souhaitable dÕŽcrire Ç les artistes È165 ; il nÕest pas possible de dire Ç une installation (ou un 
projet) de Christo et de Jeanne-Claude È, mais plut™t, dans lÕŽlision de la prŽposition, Ç une 
installation (ou un projet) de Christo et Jeanne-Claude È. Ces r•gles renvoient d'un c™tŽ ˆ une 
seule instance de crŽation, rŽsultat de la combinaison de deux individus distincts, et d'un autre 
c™tŽ, dŽmultiplient la figure de l'artiste Christo en le rŽfŽrant soit seul soit en couple, ˆ deux 
formes de crŽation distinctes - les Ïuvres prŽparatoires, les installations - qui participent 
cependant du m•me projet artistique. Cette complexitŽ, accrue par le fait quÕelle sÕapplique 
dŽsormais ˆ la totalitŽ de lÕÏuvre nonobstant des installations autrefois rŽfŽrŽes au seul 
Christo ou m•me des Ïuvres signŽes par lui seul166, signale toute la difficultŽ de la 
diffŽrenciation des individus dans une structure fusionnelle167. Si la reconnaissance de Jeanne-
Claude comme artiste est contextualisŽe par la montŽe en puissance du fŽminisme post-
moderne, si donc elle sÕappuie sur une certaine dŽfinition identitaire des sexes (par opposition 
ˆ biologique), elle a pu conduire les artistes jusquÕau seuil de la confusion des identitŽs et des 
sexes : 

Ç Erreur : M. Christo. NON : Christo est son prŽnom et cÕest le seul nom quÕil utilise. Jeanne-
Claude utilise Žgalement son prŽnom. (É) Erreur : Jean-Claude. Nous recevons du courrier adressŽ ˆ 
M. et Mme Claude. NON : Jeanne-Claude (en fran•ais Jean-Claude est masculin). Certains pensent 
que notre nom est Claude ˆ cause de Christo et Jeanne-Claude. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, 
p. 9).  

Christo et Jeanne-Claude sont de fait les auteurs des projets et installations outdoors in situ. 
Nous avons donc bien ˆ faire ˆ un artiste ˆ deux t•tes, nŽ de lÕabsorption de Jeanne-Claude 
dans le projet de vie de Christo, ce que signale dÕailleurs le recours commun au patronyme 
Christo. Si nous suivons plus avant la piste des noms, nous remarquons que les artistes ont 
tous deux abandonnŽ leur nom de famille : Javacheff pour ce qui concerne Christo, nous 
avons vu dans quelle intention, et de Guillebon pour ce qui concerne Jeanne-Claude, Žpouse 
de Christo. Cette Žlision est suffisamment peu frŽquente pour quÕon sÕy arr•te168. Pour lÕun 

                                                
2001), soit de ma propre expŽrience lors dÕune communication tŽlŽphonique avec Jeanne-Claude autour dÕun 
article que jÕavais Žcrit. 
164 Cet ordre correspond ˆ la fois ˆ lÕordre dÕapparition des artistes dans lÕÏuvre en gŽnŽral et ˆ lÕordre de leur 
intervention dans les projets, Christo Žtant, sinon compl•tement le concepteur des projets, en tout cas lÕauteur de 
la proposition graphique. 
165 Notons cependant que les artistes dans leurs Žcrits critiques, comme tous les commentateurs de lÕÏuvre, 
utilisent les deux expressions Ç les Christo È et Ç les artistes È. JÕai utilisŽ et jÕutiliserai, dans ce texte, les deux 
expressions, comme tous les autres commentateurs de lÕÏuvre et comme les artistes eux-m•mes, et cela pour les 
m•mes raisons rhŽtoriques. JÕai conservŽ et je conserverai donc lÕusage de lÕexpression Ç les Christo È, malgrŽ la 
lŽg•re oblitŽration de Jeanne-Claude comme auteur de lÕÏuvre quÕelle implique. Cet usage est justifiŽ par la 
transformation du prŽnom de Christo en patronyme commun. 
166 Les expositions gŽnŽralistes, qui comprennent donc des Ïuvres prŽparatoires, des empaquetages dÕobjets, 
etc., sont aujourdÕhui  prŽsentŽes sous le titre Ç Christo and Jeanne-Claude. Early Works (É) È. 
167 Jeanne-Claude prŽcise dans lÕentretien que jÕai eu avec les artistes en juillet 2003 : Ç Jonathan [assistant de 
Jeanne-Claude] sÕest mariŽ il y a peu de temps. Cet ŽtŽ, lui et sa femme ne partent pas en vacances ensemble, il 
dit quÕelle part avec ses amis ˆ elle. Christo ne comprend pas •a. Nous on fait tout ensemble et pour nous partir 
en vacances sans lÕautreÉ ! On ne va m•me pas au cinŽma sans lÕautre, on aime voir le m•me film ensemble et 
en parler ensemble. È. 
168 Cet usage nÕest pas frŽquent chez les artistes contemporains qui utilisent plus volontiers leur nom de famille 
ou bien forgent des surnoms, et chez les nouveaux rŽalistes, groupe qui constitue le contexte de lÕabandon du 
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comme pour lÕautre, mais ˆ des moments diffŽrents, cela sÕest fait dans le mouvement 
dÕŽmigration. Ce qui les rattachait lÕun et lÕautre ˆ leur patrie et ˆ leur famille, ˆ une 
gŽnŽalogie, cÕest-ˆ -dire leur patronyme, a ŽtŽ effacŽ. En rompant symboliquement avec leur 
ascendance, ils devenaient ˆ travers leur geste artistique leur propre crŽateur, voire les 
crŽatures de leur propre oeuvre. La signature des artistes, qui joue sur leurs initiales (C. + J.-
C.) et emprunte son graphisme au chrisme169, vient dÕailleurs Žtayer cette interprŽtation de 
lÕauto-engendrement. Le couple nÕest pas seulement fusionnel, il est aussi ˆ la fois originel et 
engendrŽ par lÕÏuvre170. Mais cette interruption gŽnŽalogique devenait aussi la condition de la 
constitution dÕune nouvelle Ç famille È intŽgratrice et de la circulation des valeurs 
dÕintersubjectivitŽ qui la fondent. 
Le rapport des Christo ˆ leurs Ïuvres sÕŽnonce ˆ travers lÕemploi dÕun vocabulaire familial : 
leur rapport est gŽnital. Les Ïuvres sont comparŽes ˆ des enfants et dans la conversation 
courante Jeanne-Claude parle volontiers de ses ou de son Ç bŽbŽ(s) È171. Le glissement de la 
conception sous la catŽgorie de lÕengendrement gŽnital, est ŽnoncŽ par Jeanne-Claude, mais il 
est assumŽ par les deux artistes dans leurs confŽrences et ˆ travers leurs publication 
communes. Le rŽcit par Wolfgang Volz de lÕŽpisode, somme toute anecdotique, qui a 
dŽclenchŽ lÕaffirmation de lÕŽgalitŽ des droits artistiques de Jeanne-Claude et de Christo, est, 
dans cette perspective, extr•mement rŽvŽlateur : 

Ç W. Volz : Dans le public, un homme ‰gŽ pose, au cours du dŽbat, la question : Et comment 
va le jeune po•te Cyril, le fils de Christo ? Une question amicale, ˆ laquelle il Žtait facile de 
rŽpondreÉ Mais ce quÕil y avait de choquant dans cette remarque, cÕest que jusque dans son statut de 
parent, Jeanne-Claude nÕavait m•me pas droit ˆ ce que son nom soit mentionnŽ. Ce fut, comme le dit 
le proverbe, la goutte dÕeau qui fit dŽborder le vase. Il y avait un moment que tous deux Žprouvaient le 
besoin de restituer ˆ Jeanne-Claude son vŽritable r™le dans leur travail en commun, apr•s quÕil eut 
fallu attendre lÕaboutissement de toutes sortes dÕautorisation  pour que fžt rendu public le fait que 
Jeanne-Claude Žtait ˆ lÕorigine de lÕidŽe des Iles EntourŽes. È (Tolnay, 2001, p. 6). 

CÕest sa nŽgation de parent de Cyril ˆ part Žgale avec Christo, que Jeanne-Claude utilise pour 
affirmer son statut de gŽnitrice de lÕÏuvre ˆ part Žgale avec Christo ! CÕest la confusion entre 
lÕenfant, Cyril Christo, et lÕÏuvre (lÕensemble des Ïuvres), ˆ lÕintŽrieur dÕun champ de 
rŽfŽrence de type gŽnital, qui sÕexprime ici. Cette confusion sÕŽtend jusquÕˆ la reconnaissance 
de Jeanne-Claude, non pas simplement comme partenaire de Christo, mais comme 
Ç gŽnitrice È dÕune idŽe ŽlaborŽe par eux deux dans un projet et rŽalisŽe par eux deux dans 
une installation : Surrounded Islands. Il faudrait alors oser, en prenant appui sur cette 
revendication, dŽvelopper une interprŽtation mŽtaphorique de cette installation et considŽrer 

                                                
nom Javacheff par Christo. Contrairement aux apparences seul CŽsar (CŽsar Baldaccini) lÕa fait, tandis 
quÕArman est une transformation du nom de famille de lÕartiste (Pierre Armand). 
169 Au bas des courriers et fax Jeanne-Claude signe pour Christo et elle-m•me dÕune figure qui rappelle le 
monogramme du Christ : Ç XTO + J-C. È 
170 Ç Celui qui invente son nom ne le fait que portŽ par le fantasme dÕ•tre nŽ de lui m•me. Il est coextensif ˆ la 
volontŽ de faire Ïuvre, que celui qui porte cette volontŽ se substitue ˆ la Loi par excellence -celle de la filiation 
et de la nomination- pour se constituer, moins vraiment comme fils de lui-m•me que comme fils de ses Ïuvres. 
(É) Il ne faut pas •tre grand clerc, en effet, pour lire que dans Christo, il y a Christ. Christ cÕest-ˆ-dire 
lÕinengendrŽ par excellence. (É) IdentifiŽ comme celui qui parvient ˆ na”tre en Žchappant ˆ lÕenfer de la 
diffŽrence sexuelle, ˆ la loi de la reproduction sexuŽe, chair issue dÕun acte qui nÕest pas la copulation. (É) 
Toute lÕÏuvre de Christo, en effet, est empreinte de fa•on exceptionnellement transparente de quelque chose 
quÕon pourrait nommer tout aussi bien le syndrome du suaire ou le fantasme de la rŽsurrection. È (Laporte, 
1985, pp. 67-68)  
171 Entretiens avec les artistes du 02 et 03 juillet 2003. Ç Nous pas, on aime tous nos enfants. Mais on a toujours 
un prŽfŽrŽ, le prochain. È et Ç Jeanne-Claude : Surrounded Islands cÕest mon bŽbŽ, un de mes bŽbŽs. È. 
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rŽsolument son aspect matriciel, celui induit par sa couleur et sa forme172. Ajoutons enfin, que 
cette confusion est reconnue et assumŽe par le fils, Cyril Christo : Ç The projects are my 
brothers and sisters. What can I say ? Despite everything you have, you realize how singular 
you are. È (Chernow, 2002, p. 286)173. 

Ç Tous les revenus provenant de la vente des Ïuvres originales de Christo (É) sont dŽpensŽs 
pour la prŽparation, la rŽalisation et le dŽmontage des Ïuvres -non seulement il nÕy a pas de 
bŽnŽfices, mais ils ne rŽcup•rent m•me pas leur mise. CÕest comme Žlever un enfant. È (Christo et 
Jeanne-Claude, 2000, p. 27). 

Curieusement, dans les textes des artistes, lÕexpression de ce rapport sÕarticule ˆ la question 
du financement des Ïuvres : ˆ leurs yeux, il constitue le fondement de la dŽpense, il la 
justifie. Mais, inversement il en forme aussi lÕhorizon, puisquÕil implique la dette : la dette de 
lÕenfant vis-ˆ -vis du don de vie fait par les parents (Godbout, 1992, pp. 59-63)174. Une dette 
qui sÕŽtend ˆ tous ceux que le don touche. LÕÏuvre rentre dans la sph•re du don, cÕest-ˆ -dire 
dans le cercle donner-recevoir-rendre, et y fait entrer avec elle tous ceux quÕelle fait 
participer, elle les rend Ç familiers È. DŽfinir le rapport ˆ lÕÏuvre comme gŽnital, cÕest en 
quelque sorte poser ˆ lÕorigine de son projet lÕentre-soi Žtendu, gŽnŽralisŽ. 

2. La division des t‰ches : Christo, concepteur et directeur artistique, et Jeanne-
Claude, productrice et administratrice 

Ç B. Rose : Jeanne-Claude is the other half of Christo. TheyÕre one person. Of course she 
knows she doesnÕt have the artistic talent. SheÕs the support system: the business, political, 
administrative end, and much more. Unlike some artistsÕ wives who have attended themselves and 

                                                
172 CÕest prŽcisŽment ce que fait W. Volz (2002, p. 310) quand il rapproche, dans un court paragraphe de 
lÕŽpilogue ˆ la biographie des artistes rŽdigŽe par B. Chernow, lÕinteraction humaine, la sexualitŽ, lÕhumiditŽ du 
site et la fŽconditŽ des collaborateurs, sans dŽcrire cependant le rŽfŽrent mŽtaphorique qui induit ce 
rapprochement, lÕobjet textile : Ç ÒWe were constantly wet during Surrounded IslandsÓ, Christo remember, 
Òwether we took sandwiches out to young people on the islands or fixed something, our clothes were always 
soaked up to pur hipsÓ. The project had a curious outcome: Nine months after it was completed, a number of 
babies were born to workers, monitors, and collaborators. Perhaps more than any other project, Surrounded 
Islands required intensive human interaction. Bathing suis were the workersÕ most common attire. È. 
173 Cette confusion entre parents de Cyril et gŽniteurs des projets sÕŽtend jusquÕˆ la gestion de leur hŽritage par 
les artistes. Dans lÕentretien du 02-03 juillet 2003, Jeanne-Claude mÕa expliquŽ que leur testament Žtait rŽdigŽ de 
telle sorte que leurs Ïuvres (prŽparatoires, documentaires, empaquetages, etc.) seraient partagŽes en deux parts 
inŽgales, lÕune, la plus petite mais nŽanmoins suffisante revenant ˆ Cyril, lÕautre constituant le fond de donations 
ˆ des institutions musŽales, sortes de tuteurs chargŽs dÕassurer la survie des Ïuvres apr•s la mort des artistes. 
Ç Jeanne-Claude : Notre testament est que 82% sur  toutes les Ïuvres que nous avons dans nos storages seront 
donnŽs aux musŽes. Les musŽes qui ont montrŽ un intŽr•t pour notre Ïuvre quand nous Žtions vivants. Et 18% 
pour Cyril. Il sera tr•s riche avec 18%. (É) Mais en attendant on essaye de vendre. È. 
174 Pour J. Godbout le cycle donner-recevoir-rendre trouve son origine dans le don de vie et son mod•le dans 
lÕintersubjectivitŽ familiale : Ç Il peut para”tre Žtonnant que lÕon fasse du rapport ˆ lÕenfant un prototype du 
rapport au don. Et pourtant il lÕest de multiples fa•ons. DÕabord la naissance est un don. Don de soi par 
excellence, don de la vie, don originel fondant le rapport au don et lÕinscription dans lÕŽtat de dette de toute 
personne (É). Le dŽbut de la cha”ne du don de situe lˆ pour tout individu, dans une dette quÕil ne peut assumer 
quÕen donnant la vie ˆ son tour, ce qui Žtablit le caract•re fondamentalement non dyadique et non symŽtrique du 
don. La naissance pose lÕŽtat de dette comme dŽfinissant la condition humaine. (É) Le plaisir quÕon Žprouve ˆ 
Òfaire la cha”neÓ vient de lˆ. Cette fa•on symbolise tout syst•me de don : donner, recevoir, rendre, en un mot 
transmettre, •tre canal plut™t que source. È. 



 68 

taken credit for art that isnÕt theirs, Jeanne-Claude has done the opposite. But she is really a full 
partner. È (Chernow, 2002, p. 198)175. 

La multiplicitŽ, la complexitŽ et le temps long des opŽrations par lesquelles lÕÏuvre 
est produite, expliquent suffisamment la constitution dÕune telle instance crŽatrice. Mais 
derri•re lÕaspect fusionnel de son identitŽ, lÕinstance de crŽation sÕappuie sur le travail 
diffŽrenciŽ de ces deux individualitŽs, aux savoir-faire et aux modes dÕintervention distincts. 
Ç Christo et Jeanne-Claude È : si le Ç et È nÕest pas dÕŽquivalence entre les deux auteurs, il est 
bien dÕassociation et de complŽmentaritŽ. CÕest de cette association que naissent les projets et 
les installations, dans un partage des t‰ches interne au couple. La citation suivante de Luis 
Bello, l'un des coordinateurs du montage de l'installation Surrounded Islands, en dŽfinit les 
polaritŽs :  

Ç But thatÕs what makes the thing so beautiful because both of them got an attitude that what 
Jeanne-Claude doesnÕt have Christo does. Or what Christo doesnÕt have Jeanne-Claude has. I think 
they make a beautiful team the way they are. SheÕs a very business-like lady and ChristoÕs more of a 
down-to-earth person. Of course Jeanne-Claude takes care of the money. ItÕs great. ThatÕs what 
makes a team work È (Fineberg, 1986, p. 31). 

Compte tenu de la nature de lÕÏuvre, lÕŽquipement artistique dÕun site, lÕanalogie avec 
lÕarchitecture souvent soutenue par Christo est Žvidente, mais la co-signature, qui questionne 
lÕauteur de lÕÏuvre, rappelle surtout lÕindustrie cinŽmatographique, Žtasunienne en 
particulier176. Dans celle-ci en effet le film est le rŽsultat de la collaboration du producteur, du 
scŽnariste (concepteur) et du rŽalisateur (directeur artistique). Christo est le concepteur et le 
directeur artistique de lÕÏuvre, cÕest-ˆ -dire celui qui fait et porte les choix artistiques, Jeanne-
Claude est la productrice et la directrice de production de lÕÏuvre, cÕest-ˆ -dire celle qui dirige 
la structure juridique et financi•re sur laquelle repose le projet et qui organise la fabrication et 
les plannings de rŽalisation. Ce partage des t‰ches se retrouve jusque sur le terrain, au moment 
de lÕinstallation, o• Christo participe, aux c™tŽs des installateurs, ˆ son montage, tandis que 
Jeanne-Claude en planifie et coordonne les aspects logistiques. Bien sžr, dans le coup de feu 
de la mise en place, les opŽrations respectives sont parfois moins clairement arr•tŽes. 

Ç Christo thinks about his art Ð he is the creative genius. But it is Jeanne-Claude who keeps 
everything moving. Whether it is raising money for the project, deferring the public and press if her 
husband is otherwise engrossed, or getting people, materials and food to the right place at the right 
time Ð Jeanne-Claude is the one who manages the operation with an iron fist in a velvet glove. È 
(Mulholland, 1986, p. 393). 

Christo est donc le concepteur et le directeur artistique des projets177. Lˆ rŽsident les deux 
figures de lÕartiste. DÕun c™tŽ, en tant que peintre et dessinateur, il est lÕauteur de la 
proposition graphique des projets : il crŽe Ç les dessins qui expriment lÕidŽe quÕils se font du 
futur projet È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 31). DÕun autre c™tŽ, en tant que directeur 
artistique, il est le co-auteur de lÕinstallation. A travers les diffŽrents contextes sociaux, 
technico-scientifiques, juridico-administratifs de lÕŽlaboration de lÕÏuvre, et, au moment 
m•me de sa mise en place, par ses choix artistiques, il maintient et fait Žvoluer le projet 
artistique jusquÕˆ sa rŽalisation. Les Ïuvres prŽparatoires, comme des Žtudes successives, 

                                                
175 Barbara Rose, interviewŽe en 1994 par B. Chernow, est une Žminente critique dÕart amŽricaine, elle-m•me 
femme de lÕartiste amŽricain Frank Stella. 
176 Une industrie cinŽmatographique que Christo avait observŽe ˆ Sofia quand il frŽquentait le Centre National 
du Film dirigŽ par le rŽalisateur Sergue• Vassiliev. 
177 Nous Žtudierons plus loin les activitŽs de conception graphique de Christo (cf. Chapitre 4, I, B et Chapitre 4, 
II, D). 
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accompagnent les projets jusquÕˆ leur installation, et enregistrent les choix artistiques faits par 
Christo en rŽponse aux conditions posŽes par les propriŽtaires terriens, les experts-ingŽnieurs, 
les scientifiques et les administrations. Il participe physiquement ˆ la mise en place de 
l'installation, comme directeur du chantier et comme ouvrier. Dans cette participation au 
montage de lÕÏuvre sur son site, il retrouve alors et prolonge son activitŽ de producteur de la 
proposition graphique : lÕinstallation est pour lui le prolongement et lÕactualisation in situ de 
son geste graphique. Enfin, il se charge des t‰ches de prŽ- et de post-production : la sŽlection 
documentaire et la mise en espace des expositions dans les galeries et musŽes, les 
confŽrences ; la sŽlection et la mise en page dÕune large documentation pour les ouvrages 
documentaires qui rendent compte des projets et installations (cf. Chapitre 2, I). 

Jeanne-Claude est donc la productrice et l'administratrice des projets et des 
installations. Elle est la prŽsidente et la directrice financi•re de la C.V.J. Son r™le est de crŽer 
les conditions financi•res de la rŽalisation de projets souvent extr•mement cožteux et dÕen 
dŽfinir la stratŽgie Žconomique. Par consŽquent Jeanne-Claude est dÕabord un marchand d'art. 
Elle reprŽsente un seul artiste, Christo, et deux formes de sa production : les Ïuvres 
prŽparatoires, directement liŽes aux projets, et les empaquetages de petits objets, hors projets, 
appelŽs aujourdÕhui Ç Multiples È. 

 Ç A.-F. P. : Vous consid•rent-elles [les galeries] comme une galerie ? Jeanne-Claude : Oui 
bien sžr. (...) A.-F. P. : Mais il y a cependant bien des diffŽrences entre vous et une galerie 
ÒnormaleÓ ! J.-C. : Oui, je ne reprŽsente qu'un seul artiste ! Cela fait une grande diffŽrence. Je suis 
aussi un marchand privŽ, ma porte n'est pas ouverte ˆ tous, il vous faut un rendez-vous. (...) A.-F. P. : 
Ainsi d'une certaine mani•re vous avez encore besoin du syst•me des galeries... Pensez-vous qu'il soit 
impossible de vivre hors de celui-ci ? J.-C. : Je ne peux pas, je suis une galerie. È, (Penders,1995, 
p. 29). 

Jeanne-Claude est vŽritablement le chef d'une entreprise, la C.V.J., ayant pour vocation la 
rŽalisation de projets artistiques. Elle g•re les flux d'entrŽes et de sorties des capitaux, elle est 
garante de l'Žquilibre financier et de l'image de son entreprise. DÕun c™tŽ, elle organise, ˆ une 
Žchelle internationale, la mise en concurrence des fournisseurs de biens (toiles, cordes, 
structures mŽtalliques, etc.) et, ˆ une Žchelle nationale ou locale, celle des prestataires de 
services (installateurs, transporteurs, agences de travail, etc.), dans le cadre dÕappels dÕoffre. 
De lÕautre, elle g•re le copyright Ç Christo et Jeanne-Claude È quand elle conc•de ˆ des 
administrations locales le droit de vendre des produits dŽrivŽs178, en Žchange de leur 
autorisation d'installer, ou bien encore quand elle autorise les Chambres de Commerce ˆ 
organiser des manifestations annexes sur les sites dÕinstallation, tout en imposant un contr™le 
strict des activitŽs proposŽes. Elle s'assure de la qualitŽ des produits dŽrivŽs et des conditions 
de leur vente, pour prŽserver l'image de l'entreprise et de ses Ç produits È sur son marchŽ179. 
C'est donc tout naturellement en des termes Žconomiques quÕelle dŽcrit, par exemple, sa 
participation ˆ la dŽtermination du nombre des parasols de The Umbrellas, Japan-USA, 1984-
1991 : 

Ç Le nombre des parasols est venu de l'inspiration des artistes (...). Il y avait une raison 
constante pour limiter le nombre ˆ 3 100, cette raison s'appelle Jeanne-Claude, qui rŽpŽtait dans 
cesse que le cožt maximum du projet correspondait ˆ 3 000 parasols. Finalement, il y en a eu 3 100 : 
elle a perdu sur le plan financier, mais elle a gagnŽ sur le plan esthŽtique È, (Christo et Jeanne-
Claude, 2000, p. 19). 

                                                
178 Dans le film de A. et D. Maysles (1985), on la voit dŽcider du terme sous lequel la proposition des Christo au 
Dade County, la possibilitŽ de vendre des images de lÕÏuvre pour financer le programme de restauration 
Žcologique de la baie, sera prŽsentŽe lors dÕune audience publique. Elle Žlimine Ç poster È qui selon elle fait trop 
commun et lui prŽf•re Ç image photographique È. 
179 Ç En 1988, ils [Christo et Jeanne-Claude] ont refusŽ 1 million de dollars pour un spot publicitaire tŽlŽvisŽ de 
60 secondes sur une cha”ne japonaise. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 31). 



 70 

La conversation tŽlŽphonique qu'elle a avec sa m•re ˆ la veille du vote du Bundestag illustre 
clairement sa fonction de productrice de lÕÏuvre : 

 Ç Jeanne-Claude : 7 millions de dollars ˆ dŽpenser... Quoiqu'il arrive je perds. S'ils disent 
ÒnonÓ je perds le projet et c'est tr•s triste. Et s'ils disent ÒouiÓ, je perds 7 millions de dollars. È, 
(Balabanov, 1996). 

Mais Jeanne-Claude est aussi la directrice de production des projets. Elle r•gle le planning des 
audiences publiques, des campagnes de lobbying, des rŽunions avec les ingŽnieurs et 
techniciens, des tests de matŽriel et des procŽdures d'installation, etc. Jeanne-Claude s'engage 
sur le terrain et y redouble les compŽtences des directeurs de projets. En amont immŽdiat de la 
phase d'installation, elle r•gle le planning des opŽrations : logistique, mise en place, 
maintenance, surveillance et monotoring. Dans le cadre de ces activitŽs, elle est secondŽe par 
un(e) assistant(e). 
Comment qualifier par consŽquent cette structure fusionnelle ? Nous ne pouvons pas dire qu'il 
y ait une totale indiffŽrenciation entre les deux t•tes de l'instance de production, mais plut™t 
une volontŽ d'exister ensemble, dans le m•me processus de crŽation. Tout se passe comme si 
les projets permettaient de rŽpŽter ˆ la fois les conditions de possibilitŽs de production et de 
reproduction de la structure fusionnelle, et celles de sa diffŽrenciation. Cependant dŽfinir 
Jeanne-Claude comme l'entrepreneur des idŽes de son mari est rŽducteur, et cette rŽduction 
aussi les Christo la font voler en Žclat, rŽtablissant l'image d'un couple-artiste au sein duquel 
les t‰ches peuvent tourner et se confondre : 

Ç Jeanne-Claude : Je ne suis pas seulement Òadministrateur des belles idŽes de ChristoÓ. The 
Surrounded Islands, par exemple, Žtait mon idŽe. On ne sait pas nŽcessairement cela. È (Penders, 
1995, p. 23). 

Inversement, Christo insiste sur son r™le direct dans lÕactivitŽ de vente des Ïuvres 
prŽparatoires et des empaquetages180. Il semble que cette communitarisation des t‰ches se soit 
accrue au fur et ˆ mesure des projets ou bien, comme le laisse entendre les artistes, que sa 
revendication co•ncide avec lÕaffirmation de Jeanne-Claude comme artiste. Alors, entre 
(con)fusion et diffŽrenciation, les artistes ne crŽent pas sans conflits de compŽtence et de 
reconnaissance. Le film Christo and Jeanne-Claude, Wrapped Trees (Hissen, 1999) qui relate 
la mise en place de la derni•re installation textile outdoors in situ rŽalisŽe par les Christo ˆ 
cette date, montre une nette tension entre les artistes. Jeanne-Claude prend la parole ˆ Christo 
pour rendre compte de Ç lÕidŽe de lÕÏuvre È. A la diffŽrence dÕune Jeanne-Claude au service 
de son mari telle quÕelle Žtait montrŽe dans Islands (Maysles, 1985)181, voire traductrice des 
idŽes de son mari telle quÕelle Žtait montrŽe dans Christo in Paris (Maysles, 1990)182, sur 

                                                
180 Ç ConformŽment ˆ la tradition, ces dessins sont vendus par le marchand de lÕartiste - dans le cas prŽsent, 
Christo et Jeanne-Claude sont leur propre marchand. Ils vendent eux-m•mes aux musŽes, collectionneurs, 
marchands et galeries. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 27). 
181 A la descente de lÕhŽlicopt•re avec lequel il vient de survoler le projet tout juste installŽ, Jeanne-Claude 
interroge son mari  Ç Jeanne-Claude : Dis-moi comment cÕest, dis-moi ! Allez raconte ! CÕest comme tu 
voulais ? Christo : Oui ! J-C. : On a fait du bon boulot pour toi ? Ch. : Excellent. Je tÕaime. È, (Maysles, 1985). 
La question bien sžr est de savoir sÕil sÕagissait de Jeanne-Claude telle quÕelle Žtait montrŽe par les Maysles ou 
de Jeanne-Claude telle quÕelle agissait dans et au service de lÕÏuvre. 
182 Dans un zodiac, au pied dÕune pile du Pont-Neuf, Christo et Jeanne-Claude supervisent la mise en place de la 
toile Ç Christo : Est-ce que cÕest tirŽ ? Il faut tirer la toile. Jeanne-Claude : CÕest dŽjˆ trop tirŽ ? Ch. : Non, il faut 
la tirer, •a ne devrait pas •tre comme •a. Il faut la tirer verticale, tu ne comprends pas ! J-C. : Et cette couture, 
elle ne devrait pas •tre sous lÕeau ? Ch. : Non elle doit •tre verticaleÉ Je te laisse parler toi, tu sais mieux tout ! 
J-C. : Non, non. Je parle de la couture du tissu qui est lˆ en bas. Il faut quÕelle soit plus haute ? Ch. : Beaucoup 
plus haut ! J-C. : Ah, Ok. Il nÕa pas compris •a. Ch. : Mais il le sait ! (É) J-C. : Alors je crois que tu devrais aller 
avec eux, parce que ce nÕŽtait pas comprŽhensible. È, (Maysles, 1990). 
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lÕinstallation Wrapped Trees Jeanne-Claude sÕaffirme comme Žgal concepteur de lÕÏuvre : les 
deux artistes sÕaccrochent et se disputent sur des choix esthŽtiques. Ainsi Jeanne-Claude et 
Christo, sŽparŽs par une rue, sÕopposent sur la fa•on de faire passer et de nouer les cordes qui 
ceignent la toile autour des branches : 

Ç Jeanne-Claude: Non, non, non ! I wanted to go around the ropeÉ ItÕs not the same! 
DŽsolŽe, itÕs not the same. (É) Look with your two eyes ! Look at thatÉ It is your eyes, it is not 
mine. È (Hissen, 1999). 

3. Travailler ensemble au 48 Howard Street, New-York 

LÕimmeuble dont les artistes sont propriŽtaires est un lieu de rŽsidence dŽdiŽ, sur quatre 
Žtages, au travail artistique : ce nÕest pas la sŽparation entre la vie et lÕactivitŽ artistique qui 
configure et organise le lieu, mais la sŽparation des t‰ches artistiques et leur relation. Je lÕai 
visitŽ ˆ la faveur des deux entretiens consŽcutifs que jÕai effectuŽs en juillet 2003 au domicile 
des artistes : le premier mÕa conduite au premier Žtage, le second au troisi•me et, pour une 
visite Žclair, au quatri•me. Les observations suivantes dŽcoulent de cette visite. LÕimmeuble 
est orientŽ nord-sud, la fa•ade nord qui donne sur la rue nÕest pas restaurŽe, les volets roulants 
fermŽs sur le rez-de-chaussŽe sont dÕun rouge profond et largement graffitŽs, les fen•tres sont 
occultŽes par des toiles blanches, lÕinterphone est anonyme. LÕimmeuble para”t aussi 
abandonnŽ que la rue Žtroite et courte qui, situŽe immŽdiatement au nord de Canal Street, 
marque la fronti•re de Soho avec China Town. A lÕintŽrieur, les Žtages prŽsentent peu ou prou 
la m•me superficie, ils sont superposŽs et sÕouvrent par une porte pali•re sur une cage 
dÕescalier qui occupe la partie droite de lÕimmeuble. Ce sont des lofts, des espaces dÕun seul 
tenant ouverts et fluides, partiellement structurŽs par des cloisons, des paravents, des murets, 
dont la disposition change avec les Žtages. Au quatri•me et dernier Žtage se situe lÕatelier de 
Christo, lÕendroit o• il con•oit, rŽalise et encadre les Ïuvres prŽparatoires et confectionne les 
empaquetages (cf. Chapitre 4, II, D). Au nord, ˆ lÕopposŽ de la porte dÕentrŽe, la pi•ce est 
sŽparŽe en deux. La partie principale est lÕatelier ˆ proprement parler, elle est ŽclairŽe par des 
fen•tres occultŽes donnant sur une cour intŽrieure, au sud, et par de hautes fen•tres fermŽes 
par un paravent, au nord. Les murs dŽcrŽpis situŽs ˆ lÕouest servent ˆ fixer les grands dessins 
et collages ˆ la rŽalisation desquels Christo travaille verticalement, deux tables alignŽes 
servent ˆ la rŽalisation des Ïuvres prŽparatoires de petit format auxquelles Christo travaille 
horizontalement. Le mur situŽ ˆ lÕouest sert de surface dÕaccrochage des photographies de 
terrain et des dessins dÕingŽnierie, ainsi que des Ïuvres anciennes et photographies 
dÕinstallations antŽrieures : cÕest un mur de documentation. Un emplacement Žtroit et fermŽ 
par une porte, localisŽ dans la partie nord-ouest de la pi•ce, sert au stockage dÕÏuvres 
inachevŽes et du matŽriel. Au troisi•me Žtage se situe le studio des artistes. Il comprend un 
lieu de vie : au nord-est une chambre exigu‘ fermŽe par une porte battante, au centre une 
grande pi•ce de vie ŽquipŽe dÕune cuisine amŽricaine, au sud les sanitaires, ainsi quÕun lieu de 
travail situŽ au nord-ouest : lÕancienne chambre de leur fils, reconvertie en bureau. La pi•ce 
de vie prŽsente, entre autres Ïuvres dÕartistes, plusieurs empaquetages rŽalisŽs par Christo et 
sÕorganise principalement autour dÕune table basse bordŽe de canapŽs sur laquelle sont 
empilŽs les dizaines dÕouvrages ŽditŽs par les artistes (Žditions documentaires des Ïuvres, 
catalogues dÕexposition). Ces ouvrages sont džment annotŽs et leurs pages sont marquŽes, ce 
qui indique leur statut dÕoutils de travail. Cette partie salon est en quelque sorte une extension 
du bureau, un prolongement o• a trouvŽ place un poste de travail ŽquipŽ dÕun tŽlŽphone. Le 
bureau est le lieu de travail de Jeanne-Claude et de son assistant(e), le lieu dÕarchivage des 
pi•ces produites dans lÕŽlaboration des projets et de lÕensemble de la documentation de 
lÕÏuvre. Il comprend outre des meubles de rangement et de hauts classeurs ˆ tiroirs, un 
tŽlŽphone et deux fax, un ordinateur. Les murs sont couverts de portraits photographiques des 
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membres de la Ç famille È et de photographies de projets. Le deuxi•me Žtage est un lieu de 
stockage des Ïuvres de Christo (Ïuvres prŽparatoires, empaquetages, Store Fronts). Le 
premier Žtage, le seul vŽritablement restaurŽ, est un local aux murs blancs. CÕest aussi le seul 
espace physiquement partagŽ en deux parties Žgales bien distinguŽes (cf. document 37). Il est 
appelŽ le Ç D.O. È (Donwstair Office). Il comprend dÕune part, au nord, une pi•ce de rŽception 
aux murs de laquelle sont accrochŽes des Ïuvres prŽparatoires de projets en cours et dans 
laquelle sont placŽes : des bases sur lesquelles est disposŽ un ensemble tŽmoin de Wrapped 
Cans and Bottles et dÕempaquetages, une table basse o• sÕempilent ˆ nouveau des Žditions 
documentaires et des catalogues, trois grands canapŽs disposŽs en U, un poste de tŽlŽvision. 
Ce coin salon, situŽ au nord-ouest, est dŽlimitŽ par un muret qui le sŽpare de la partie 
consacrŽe ˆ lÕexposition des Ïuvres, comparable ˆ une galerie dÕart, et dans laquelle le 
visiteur entre directement depuis lÕescalier. Cette grande pi•ce de rŽception / salle 
dÕexposition est dŽdiŽe aux relations publiques des artistes, ˆ la promotion des projets en 
cours, et en particulier ˆ lÕexercice du travail de marchand dÕart. Les Ïuvres de Christo sont ˆ 
vendre, le poste de tŽlŽvision est utilisŽ aux fins de diffusion des films documentaires, et des 
rushs enregistrant les opŽrations de terrain inhŽrentes ˆ la dŽmarche artistique des Christo183, 
les Žditions et catalogues sont utilisŽs aux fins dÕinformation et de documentation de lÕÏuvre, 
les catalogues des expositions documentaires des Ïuvres en cours, qui comprennent des 
reproductions dÕÏuvres prŽparatoires, aux fins de lÕactivitŽ marchande. Les collectionneurs et 
les galeristes, mais aussi les journalistes, les chercheurs et les personnalitŽs politiques sont 
re•us, dans cette pi•ce, les uns dans une perspective marchande, les autres dans une 
perspective informative, pŽdagogique et / ou promotionnelle. DÕautre part, le premier Žtage 
est ŽquipŽ dÕun deuxi•me studio (chambre, salle de bain et cuisine) amŽnagŽ dans la partie 
sud du local, qui sert de chambre dÕamis et qui permet tout particuli•rement de recevoir les 
collaborateurs au moment des rŽunions de direction et des engineering meetings quÕimplique 
lÕŽlaboration des projets (cf. Chapitre 4, II, C). Les murs du studio sont nŽanmoins couverts 
par une biblioth•que comprenant des ouvrages dÕart dÕarchitecture, un montage de dessins 
humoristiques ou satiriques ayant trait ˆ lÕÏuvre des Christo, des photographies de lÕÏuvre. 
Enfin, le rez-de-chaussŽe para”t inutilisŽ. DÕapr•s W. Volz (cf. Chernow, 2002, p. 351) il est 
louŽ ˆ un magasin. 
Autant que la distribution des t‰ches entres les Žtages et les pi•ces de la maison, la logistique 
qui prŽside ˆ la circulation de lÕinformation et des donnŽes dÕune part, entre les occupants 
attachŽs ˆ la conduite de leurs diffŽrentes activitŽs et dÕautre part, avec lÕextŽrieur, est 
intŽressante. Christo, Jeanne-Claude et lÕassistant de Jeanne-Claude rŽpartis entre les 
diffŽrents Žtages, communiquent continuellement ˆ lÕaide de talkies-walkies quÕils emportent 
partout avec eux dans la maison. Un appel tŽlŽphonique, une donnŽe ou une information 
manquante ou ˆ relayer, sont les causes immŽdiates dÕune communication ˆ deux ou ˆ trois, 
au moyen de ces postes Žmetteurs-rŽcepteurs portatifs. Au troisi•me Žtage, un angle mort du 
studio, qui relie la porte dÕentrŽe et le bureau de Jeanne-Claude et de son assistant, supporte 
lÕactivitŽ logistique liŽe ˆ lÕenvoi et ˆ la rŽception du courrier et ˆ la circulation des messages 
Žcrits et notes dÕinformation : un emplacement au sol pour les envois extŽrieurs et un autre 
pour les pi•ces (travaux graphiques commandŽs au laboratoire, courriers, notes dÕinformation) 
destinŽes ˆ Christo, qui les rŽcup•re en regagnant son atelier situŽ ˆ lÕŽtage supŽrieur. JÕai 
notŽ avec intŽr•t le fait que Jeanne-Claude mÕen a spontanŽment expliquŽ les r•gles de 
fonctionnement. La cage dÕescalier est ŽquipŽe sur les trois premiers niveaux dÕun monte-
                                                
183 Le premier entretien avec les artistes que jÕai effectuŽ a eu lieu dans cette pi•ce. A la faveur de celui-ci 
Jeanne-Claude mÕa montrŽ le film dÕune dizaine de minutes qui documente le test de mise en place, dÕimpact 
esthŽtique et de comportement de la toile des portiques de The Gates, qui a eu lieu en octobre 2002 dans la 
propriŽtŽ de Vince et Jonita Davenport, respectivement ingŽnieur en chef et directeur de la construction, et 
directrice du projet. 
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charge Žlectrique fixŽ au mur, qui permet lÕascension des personnes jusquÕˆ lÕŽtage de 
rŽception et des Ïuvres jusquÕˆ lÕŽtage de stockage. Les Žquipements tŽlŽphoniques du 
troisi•me Žtage, soit deux tŽlŽphones et deux fax, sont dŽdiŽs, pour les uns, ˆ la rŽception (un 
poste dans le bureau et le deuxi•me dans le salon) et, pour les autres, ˆ lÕŽmission. La 
communication avec lÕextŽrieur, en particulier avec les acheteurs (collectionneurs et 
institutions musŽales) et avec les collaborateurs, est ininterrompue. 
Au 48 Howard Street, ce nÕest pas la distinction vie privŽe / activitŽ artistique qui partage, 
configure lÕespace et distribue les lieux, mais lÕactivitŽ artistique184. Celle-ci est verticalement 
intŽgrŽe, la conception artistique, la direction de production et la direction artistique, le 
stockage des Ïuvres, leur vente se partagent les Žtages de haut en bas, tandis que les 
collaborateurs, les acheteurs, les critiques et les journalistes, y sont accueillis sur rendez-vous. 
Acheteurs et commentateurs sont des visiteurs, que lÕheur dÕun tour conduira Žventuellement 
de la galerie ˆ lÕatelier. Le principe de la visite est dÕailleurs Žtendu jusquÕaux classes 
dÕŽtudiants et aux groupes organisŽs par les musŽes que les artistes re•oivent certains apr•s-
midis (Chernow, 2002, p. 352). Les collaborateurs, eux, sŽjournent dans le studio ŽquipŽ ˆ 
leur attention au premier Žtage. Le 48 Howard Street est bien le si•ge social et la plaque-
tournante de lÕactivitŽ artistique globale. Un lieu de vie de couple intŽgrŽ dans le centre de 
lÕactivitŽ artistique du couple-artiste. 

B. Les trois cercles de lÕentre-soi familial : la Ç craftmanship È 

1. Fondement et structure de lÕentre-soi Christolien. 

Si Christo et Jeanne-Claude sÕoccupent de la conception-direction, lÕŽlaboration et la 
fabrication des projets qui dŽpendent de la ma”trise de conditions juridico-administratives, 
techniques, industrielles, scientifiques, logistiques et communicationnelles, impliquent divers 
mŽtiers : ceux de lÕadministration de projet (directeurs - administratifs et techniques - et 
coordinateurs), ceux du conseil, de lÕexpertise juridique (avocats) et technique (ingŽnieurs, 
gŽom•tres, designers), de la recherche scientifique (biologistes, ocŽanographes, sociologues, 
historiens, etc.), de la transformation (industriels, assembleurs, ouvriers), de la logistique 
(transporteurs et assureurs), de lÕenregistrement et de la communication (photographes, 
rŽalisateurs de film, conservateurs de musŽe ou dÕexposition, critiques et journalistes), de la 
construction (entrepreneurs, chefs de chantier, ouvriers du BTP, alpinistes, plongeurs, 
installateurs non spŽcialisŽs). Les projets se fabriquent ˆ plusieurs : les artistes dirigent et 
coordonnent une Žquipe de collaborateurs. Les Christo ach•tent les savoir-faire auxquels ils 
ont recours : tous les collaborateurs sont employŽs sous contrat et rŽmunŽrŽs pour lÕexercice 
de leur compŽtence, de leur savoir-faire spŽcifiques. 

Ç Erreur : les bŽnŽvoles. JAMAIS Ðsur aucun projet. Toute personne qui travaille (sauf la m•re 
de Jeanne-Claude) est payŽe : le tarif syndical en vigueur pour les ouvriers spŽcialisŽs, et juste au-
dessus du tarif minimum pour les ouvriers non spŽcialisŽs. È, (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 9). 

                                                
184 Les Christo quand ils sont chez eux disent ne manger quÕune fois par jour, et le soir, dans les restaurants de 
leur quartier o• ils ont leurs habitudes. Le studio est un lieu de vie dans son expression la plus restreinte : cÕest 
un lieu de repos. La totalitŽ de sa partie jour est rŽservŽe au travail. Les artistes revendiquent le fait de passer leur 
vie ˆ travailler : Ç Erreur : La vie facile dÕun artiste. Pas vraiment. Christo travaille en moyenne 14 heures par 
jour , 7 jours par semaine. Jeanne-Claude est un peu plus paresseuse, seulement 12 ˆ 13 heures par jour. Ils ne 
prennent pas de vacances. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 11). 
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Cependant, le rapport marchand nÕŽpuise pas le sens de la relation entre les Christo et leurs 
collaborateurs185. Un Ç supplŽment dÕ‰me È (Godbout, 1992) prŽside ˆ la circulation des biens 
et des services qui rappelle la sph•re du don dŽcrite et dŽfinie par J. T. Godbout (Godbout, 
1992)186. Ç La famille est le lieu de base du don, le lieu o• il se vit avec le plus dÕintensitŽ, le 
lieu o• on en fait lÕapprentissage. È (Godbout,1992, p. 46). Dans ce cas prŽcis, la situation est 
inverse, le phŽnom•ne de rŽciprocitŽ qui Ç lie È entre eux les membres de lÕŽquipe, fonde le 
sentiment familial187. Il transforme des Žtrangers, dÕhorizons professionnels et gŽographiques 
tr•s diffŽrents, en familiers. CÕest la Ç magie du don È (Godbout, 1992) qui, si lÕon suit la 
th•se de J. T. Godbout, sert avant tout ˆ nouer des relations de dŽpendance dans 
lÕintersubjectivitŽ188. Dans la sph•re du don, le service ou le bien ŽchangŽ nÕa pas seulement 
une valeur dÕŽchange, ni m•me une valeur dÕusage, mais a une Ç valeur de lien È, il transporte 
le lien social dont il est chargŽ : il est inaliŽnable. Il est pris dans le cycle donner-recevoir-
rendre, le phŽnom•ne de la rŽciprocitŽ : il est spontanŽ, rŽciproque, alternant et ininterrompu. 
Par-delˆ leur dire, de nombreux actes et gestes de collaborateurs manifestent cette forme 
dÕattachement. En 1989, Torsten Lilja entrepreneur suŽdois et collectionneur d'Ïuvres 
prŽparatoires, pr•te sa collection au MusŽe dÕArt Moderne et dÕArt Contemporain de Nice, 
pour une exposition temporaire intitulŽe Ç Christo from the Lilja Collection È189. Il rŽpŽtera ce 
geste lÕannŽe suivante pour la Fondation norvŽgienne Sonja Henie-Onstad, localisŽe ˆ 
Hovikodden (banlieue dÕOslo). LÕexposition deviendra tournante (cf. annexe 07). Ces 
expositions viennent complŽter le dispositif de promotion du projet The Umbrellas auquel les 

                                                
185 Entretien avec Christo et Jeanne-Claude des 02 et 03 juillet 2003 : Ç Jeanne-Claude : Nous nÕavons pas 
dÕamis Christo et moi. Aucun. Nos seuls amis sont nos collaborateurs. CÕest •a notre famille. JÕai des fr•res et 
sÏurs, je vois Joyce parce quÕelle habite ici et parce que cÕest ma prŽfŽrŽe, mais mes autres fr•res et sÏurs, je 
nÕai rien ˆ leur dire (É), on nÕa aucune communication. Rien. Notre fr•re cÕest Scott hodes, John Kaldor, Mitko, 
•a cÕestÉ cÕest •a notre famille. È. 
186 Dans la tradition de la pensŽe du don fondŽe par M. Mauss (1960), J.-T. Godbout distingue trois grands 
syst•mes dÕaction sociale. DÕune part, les deux syst•mes de la sociabilitŽ secondaire : le marchŽ et le politique, 
ce dernier Žtant structurŽ par le monopole du pouvoir lŽgitime, cÕest-ˆ-dire lÕEtat, en lÕoccurrence providence. 
DÕautre part, le syst•me de la sociabilitŽ primaire, le don, considŽrŽ comme Ç le syst•me social des relations de 
personne ˆ personne È, la modalitŽ concr•te de lÕintersubjectivitŽ. Le don est prŽsentŽ comme un cycle organisŽ 
en trois moments : donner, recevoir, rendre. Il est dŽfini dans ces termes : Ç toute prestation de bien ou de 
service, effectuŽ sans garantie de retour, en vue de crŽer, nourrir ou recrŽer le lien social entre les personnes È. A 
la diffŽrence du marchŽ et de lÕEtat qui, en substituant lÕŽquivalence (Žchange dÕun bien ou dÕun service contre 
un prix ou un usage) ˆ la rŽciprocitŽ (Žchange dÕun bien ou dÕun service contre du lien), lib•re ainsi le 
Ç rŽcepteur È de la subordination personnelle, le don contraint le rŽcepteur en le mettant dans un Ç Žtat de dette È 
interpersonnel. 
187 Dans cette perspective, la tendance des artistes ˆ travailler avec des collaborateurs qui rel•vent de diffŽrents 
types de combinaison familiale - fratrie (les fr•res A. et D. Maysles, preneur de son et rŽalisateur ; les fr•res W. 
et J. D. Hissen,  rŽalisateurs), couple (S. et W. Volz, directeurs de la photographie), descendance (Ted Dougherty 
et ses trois enfants) - peut •tre considŽrŽe comme une prŽdisposition au dŽveloppement dÕun entre-soi familial. 
188 Ç LÕŽchange de marchandises est un Žchange dÕobjets aliŽnables entre des personnes qui se trouvent dans un 
Žtat dÕindŽpendance rŽciproque se traduisant par lÕŽtablissement dÕune relation quantitative entre les objets 
ŽchangŽs. (É) LÕŽchange par don, ˆ lÕinverse, consiste en un Žchange dÕobjets inaliŽnables entre des personnes 
qui se trouvent dans un Žtat de dŽpendance rŽciproque se traduisant par lÕŽtablissement dÕune relation qualitative 
entre les protagonistes. È, citation de C. GrŽgory (Godbout et CaillŽ, 1992, p. 195). 
189 Voici le commentaire que fait B. Chernow (2002, p. 271) de la relation quÕentretient T. Lilja avec les artistes : 
Ç Torsten Lilja bought a large Running Fence drawing and bought into the Christo mystique. On february 
[1977], he and his wife, Kerstin, visited ChristoÕs studio. Enthralled by the art and the artist, they began what 
was to become the largest, finest collection of ChristoÕs work : their own Ð the Lilja Art Fund Foundation. Lilja 
became a powerful ally. In the future, his  commitment to Christo and Jeanne-Claude was to translate into major 
purchases at critical junctures. È. 
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artistes travaillent ˆ lÕŽpoque190. Celle de Nice sera transformŽe en un pr•t ˆ long terme dÕune 
partie de la collection Lilja au musŽe dÕArt Moderne et dÕArt contemporain de la ville. En 
septembre 1995, l'entrepreneur organise ˆ Linkšping, en Su•de, deux manifestations : ˆ 
lÕuniversitŽ, un symposium intitulŽ Creative Crossroads qui regroupe des entrepreneurs, des 
Žconomistes, des hommes de thŽ‰tre, et, de lÕautre c™tŽ de la rue, au …stergštlands 
LŠnsmuseum, une exposition intitulŽe Ç Christo and Jeanne-Claude Projects È. LÕexposition 
est con•ue comme lÕillustration du symposium. Une sŽlection dÕÏuvres et documents 
prŽsentŽs dans ces deux expositions formera le fonds dÕune exposition itinŽrante, qui tournera 
en Scandinavie pendant six ans. Elle vient par ailleurs cŽlŽbrer la rŽalisation du projet The 
Reichstag Wrapped. Ces expositions sont le produit dÕune longue relation entre les Christo et 
un collectionneur, Ç compagnon de route È depuis 1975, la manifestation de son contre-don. 
Sa qualitŽ de Ç souscripteur-acheteur È des projets par l'achat d'Ïuvres prŽparatoires, n'a pas 
rŽduit cette relation ˆ un rapport marchand191. Les manifestations de rŽciprocitŽ peuvent 
ailleurs prendre des formes de dŽvotion plus spectaculaires. Comme nous avons pu l'observer 
lors d'un entretien effectuŽ en juillet 2000, ˆ Freestone (Californie, Sonoma County), les murs 
de la rŽsidence de Tom Golden (cf. tableau 04 et annexe 04), Ç Project Associate È de 
nombreux projets, co-directeur du projet The Umbrellas et directeur jusquÕˆ sa mort en 
novembre 2002 du projet en cours Over the River, Žtaient littŽralement recouverts de dessins 
et collages prŽparatoires. Certes, comme il aimait ˆ le rŽpŽter, il Žtait Ç le premier 
collectionneur d'Ïuvres de Christo de la c™te ouest des Etats-Unis È, mais cette accumulation 
a longtemps transformŽ sa maison en lieu de culte et sa collection en fonds pour les 
expositions. En 1994, il monte une exposition de ses pi•ces intitulŽe Ç Twenty-one Golden 
Years with Christo and Jeanne-Claude : The Tom Golden Collection È, elle tournera pendant 
six ans sur le territoire Žtasunien. Pour le 25•me anniversaire de la Running Fence, il fait entrer 
sa collection dans le cycle du don, par le moyen dÕune donation au Sonoma County Museum. 
Ainsi, payŽ en Ïuvres prŽparatoires pour les services quÕil a rendus sur le projet Running 
Fence, il est ensuite devenu ˆ la fois acteur et collectionneur de lÕÏuvre des Christo, quÕil a 
retournŽe symboliquement au ma”tre dÕouvrage (le Sonoma County, la collectivitŽ locale) de 
sa premi•re expŽrience artistique. Sa dŽvotion s'affichait jusque sur la plaque minŽralogique 
personnalisŽe de son vŽhicule : Ç XTO-JC È192, ce qui ne peut pas •tre traitŽ ˆ la lŽg•re quand 
on rappelle dÕun c™tŽ, l'importance du dŽplacement et des vŽhicules dans l'Ïuvre des Christo 
et de lÕautre, la premi•re vocation monacale de Tom Golden. Les proches collaborateurs des 
artistes sont souvent des collectionneurs de lÕÏuvre et ils montent leur collection en 
exposition, puis la font circuler dans les institutions musŽales pour accompagner lÕŽlaboration 
et la promotion des projets christoliens193. Nous verrons en effet quel r™le majeur jouent les 
expositions dans la stratŽgie promotionnelle des projets et la stratŽgie pro-motionnelle des 
objets dÕart (cf. Chapitre 5, I, A). La relation de don est Ç un rapport o• chacun croit recevoir 
plus quÕil ne donne, o• chacun se sent en dette vis-ˆ -vis de lÕautre È (Godbout et CaillŽ, 1992, 

                                                
190 Le catalogue de lÕexposition ni•oise, con•u par Christo, comprend en particulier une longue interview de 
lÕartiste par le critique japonais M. Yanagi en grande partie centrŽe sur le projet The Umbrellas. 
191 Ç I particularly remember my travels in Japan in 1985 with Jeanne-Claude, Christo and Josy Kraft (the 
Christos' curator) and two curators from the Seibu Museum in Tokyo, during two weeks spent deciding on 
suitable venues for various museum exhibitions. Through lively discussions -which can sometimes be very loud- 
you get to know sides of a person other than those you would see at a dinner table or at a party. È (Lilja, 1996, 
p. 4). 
192 Rappelons que Ç XTO + J-C È est par ailleurs le titre de la biographie illustrŽe par B. Chernow (2002). 
193 Fin 2000, Scott Hodes, lÕavocat des artistes, secrŽtaire de la C.V.J., monte Ç The Art of Christo and Jeanne-
Claude from the Collection of Scott Hodes and Maria Bechily È, qui est exposŽe en novembre 2000-janvier 2001 
au Block Museum of Art, Northwestern University, Evanston, Illinois. 
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p. 50) : ces actes, ces gestes signent lÕŽtat de dette que vivent les collaborateurs proches ou 
lointains des Christo. 
Au sein de lÕŽquipe Christo, lÕarticulation de la sph•re de lÕŽquivalence (le marchŽ) et de la 
sph•re de la rŽciprocitŽ (le don) permet en fin de compte une oscillation du groupe entre le 
don de soi et la libŽration de soi. Les Christo maintiennent un rapport marchand avec leurs 
collaborateurs : ils introduisent une mŽdiation monŽtaire qui les Žmancipe de la relation 
familiale et qui leur assure lÕ Ç authorship È de lÕÏuvre. Les collaborateurs, eux, se lib•rent de 
cette sociabilitŽ primaire en organisant la temporalitŽ de lÕexercice de leur compŽtence : un 
temps Ç dedans È, pour les Christo et les projets, un temps Ç en dehors È, pour construire leur 
propre carri•re. La plupart sont des entrepreneurs indŽpendants qui planifient leur travail 
personnel en fonction de lÕŽtat dÕavancement des projets, et des modalitŽs et du rythme de 
leur implication194. Ce geste collectif peut •tre analysŽ dans les deux sens : don de soi dans le 
Ç don de son temps È, mais inversement prŽservation dÕun Ç temps pour / ˆ soi È. 
LÕarticulation des deux sph•res permet donc ˆ chacun des membres de la famille de ne pas 
•tre totalement absorbŽ en elle. Or les risques dÕabsorption sont rŽels. Les plus proches 
collaborateurs des Christo ont impliquŽ, au-delˆ dÕeux-m•mes, leur propre famille dans cet 
engagement195, en particulier, pour les femmes des ingŽnieurs et experts amenŽs ˆ travailler 
sur les sites, dans les phases de mise en place des installations : organisation de lÕintendance 
des installateurs et moniteurs, participation ˆ la logistique, tenue du bureau dÕinformation, etc. 
On retrouve ici, ˆ travers le phŽnom•ne de la rŽciprocitŽ, la problŽmatique du fusionnel et du 
risque induit de disparition de soi dans une structure englobante. Rapport monŽtaire, pour les 
uns, et gestion du temps, pour les autres, crŽent de part et dÕautre la ligne de sŽparation 
nŽcessaire. La relation contractuelle qui structure les rapports entre les artistes et leurs 
collaborateurs est un mŽlange dÕimaginaire familial impliquŽ par le phŽnom•ne de don et de 
rŽalitŽ Žconomique impliquŽe par le marchŽ (du travail). Elle permet le maintient de la 
distinction entre Ç authorship È et Ç craftmanship È (de Duve, 1989/b). 
LÕemploi rŽcurrent du terme Ç famille È pour dire les liens qui se nouent entre les membres de 
lÕŽquipe, signifie clairement que si le phŽnom•ne de rŽciprocitŽ se dŽploie dans le cadre du 
projet cÕest parce que lÕentre-soi (la sociabilitŽ primaire) en est la visŽe. Le projet, lÕensemble 
des opŽrations qui en rel•vent, est la condition dÕŽtablissement des liens intersubjectifs, de 
libŽration du Ç supplŽment dÕ‰me È. Le projet serait en quelque sorte lÕŽquivalent du hau des 
Maoris (Mauss, 1960, pp. 158-161), Ç lÕesprit de la chose donnŽe È ou Ç lÕesprit de la chose 
qui circule È, dont la matŽrialisation finale, lÕempaquetage in situ, manifeste la nature et 
Žlargit le champ ˆ son public. Quel est le don particulier des Christo ˆ leurs collaborateurs qui 

                                                
194 Ainsi, en 1985, Ted Dougherty, l'ingŽnieur en chef et le directeur de la construction de nombreuses 
installations (cf. tableau 04 et annexe 04), est venu sÕinstaller un an ˆ Paris, avec sa famille qui sÕest ainsi trouvŽe 
impliquŽe dans lÕŽlaboration de lÕÏuvre, pour suivre les derni•res phases du projet The Pont-Neuf Wrapped. 
Vince Davenport (directeur des opŽrations de terrain) et sa femme Jonita Davenport (responsable du bureau de 
Lebec) sÕinstalleront en Californie, sur le site de The Umbrellas entre le 22 dŽcembre 1990 et la fin de 
lÕinstallation fin octobre 1991. August L. Huber III, le directeur de la construction de The Umbrellas sÕinstallera 
ˆ Lebec, avec sa famille, du 03 janvier 1991 ˆ la fin de lÕinstallation. 
195 Ainsi, le fils Brian et les deux filles, Maura et Christine, de Ted Dougherty ont tous trois travaillŽ sur les 
projets. Christine, par exemple, sÕest occupŽe de la rŽalisation des patrons de dŽcoupe et dÕassemblage du tissu, 
ainsi que du contr™le textile et de la confection sur Wrapped Walk Ways, Surrounded Islands et The Pont-Neuf 
Wrapped. Dans lÕentretien quÕil avait accordŽ ˆ J. Mulholland (1986, p. 397), Ted Dougherty dŽfinissait la 
Ç Christo experience È comme une Ç family affair È, faisant rŽfŽrence dÕune part aux liens familiaux qui sÕŽtaient 
Žtablis entre les Christo et lui-m•me, et dÕautre part, ˆ lÕimplication de lÕensemble de sa famille rŽelle dans les 
projets et au-delˆ dans cette entre-prise. Sylvia Volz, la femme de Wolfgang Volz, le photographe des Christo, 
travaille sur les projets comme photographe et assistante de son mari depuis The Reichstag Wrapped. Ils ont ŽtŽ 
mariŽs sur les collines du site de The Umbrellas, par Tom Golden directeur du projet, lors dÕune cŽrŽmonie 
rassemblant les plus proches collaborateurs des artistes. 
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implique la rŽciprocitŽ ? Quelle est la nature de la dette qui Ç lie È les collaborateurs aux 
Christo et qui les ins•re dans le cycle du don ? Observons que dans lÕŽquipe Christo, les 
collaborateurs nÕont pas tous la m•me place, ils se distribuent suivant une gŽnŽalogie. Comme 
lÕŽnonce tr•s clairement D. Zagoroff dans une des citations introductives de cette sous-partie, 
Christo et Jeanne-Claude sont les parents et leurs collaborateurs, les enfants. La catŽgorie de 
la gŽnitalitŽ qui caractŽrise le rapport des artistes ˆ leurs Ïuvres, est Žtendue par les 
collaborateurs ˆ eux-m•mes, comme si leur participation ˆ lÕÏuvre les avaient fait na”tre des 
Christo. Les artistes sont, pour eux, ˆ lÕorigine dÕun don. Leur don est un don de vie ou plus 
prŽcisŽment ils engendrent des personnes dans le cadre des projets. Tous les collaborateurs 
soulignent combien la rencontre avec les Christo, dŽsirŽe, recherchŽe ou fortuite, a changŽ 
leur vie196. Cet engendrement les inscrit dans lÕŽtat de dette, une dette fondamentalement a-
symŽtrique, ˆ partir de laquelle ils ne peuvent Ç rendre È aux Christo quÕen visant au-delˆ : 
lÕŽtablissement dÕune sociabilitŽ intersubjective gŽnŽralisŽe ˆ travers le projet et 
lÕinstallation197. Pour ma part, j'ai ŽtŽ frappŽe par la qualitŽ de l'accueil que j'ai re•u lors de 
mon enqu•te de terrain sur les sites californiens de Running Fence et de The Umbrellas, 
durant l'ŽtŽ 2000, soit respectivement vingt quatre et neuf ans apr•s le dŽmant•lement des 
installations198. Cet accueil a partout pris la m•me forme : les collaborateurs avec qui j'entrais 
en contact demandaient avant toute chose l'aval de Tom Golden, puis justifiaient l'aide parfois 
considŽrable et toujours gratuite qu'ils m'apportaient par la m•me phrase Ç The Christos have 
been so nice to me È. Aucun autre leitmotiv ne saurait mieux signifier l'Žtat de dette vŽcu par 
les collaborateurs et l'intersubjectivitŽ gŽnŽralisŽe visŽe par l'acte de rendre, tel qu'ils 
l'effectuaient ˆ mon endroit. 
                                                
196 J. Church, webmaster des artistes : Ç Christo and Jeanne-Claude alter reality in a way that I find enormously 
attractive. Anyone who has been to Running Fence has been changed. The change is not the environment, the 
change is in you. È (CitŽ dans Metroactive Arts, Ždition Sonoma County, juillet 2002, www.metroactive.com). 
Tom Golden: Ç Meeting Christo and Jeanne-Claude changed the course of my life. I am sure IÕd be doing 
something if I hadnÕt meet them, but IÕm not sure what. È (CitŽ dans Metroactive Arts, Ždition Sonoma County, 
juillet 2002, www.metroactive.com), ou encore : Ç Believe me, if you have the opportunity to work on one of 
their projects (you are paid!), jump at the opportunity. You will have an experience that you will hold dear your 
entire life, and I bet you will be looking forward to the next Christo and Jeanne-Claude project. È (Golden, 
1998). 
197 Dans Islands (Maysles, 1985), Christo raconte quÕapr•s plusieurs Žchecs au Bundestag, les artistes voulaient 
abandonner le projet The Reichstag Wrapped, ce sont les collaborateurs les plus engagŽs qui les ont priŽs de 
continuer. 
198 Pour ne prendre qu'un exemple, Chris Pennella, assistante de Tom Golden, le directeur de la partie amŽricaine 
du projet The Umbrellas, et son mari Dave, m'ont accompagnŽe dans les Tehachapi et Frazier Mountains, site du 
projet, pendant trois jours, ouvrant les chemins privŽs, signalant les meilleurs points d'observation, dŽcrivant les 
aspects logistiques du site, acceptant toutes les contraintes du repŽrage cartographique, de la prise de vue 
documentŽe, de la reconduction photographique et de lÕentretien spontanŽ, rŽpondant inlassablement au flot pas 
toujours organisŽ de mes questions, menant pour moi une recherche documentaire, m'invitant chez eux ou 
trouvant pour moi des solutions d'hŽbergement avantageuses. Je n'ai pas ŽtŽ moins surprise par l'assurance avec 
laquelle Tom Golden mÕa procurŽ les coordonnŽes de personnalitŽs, dÕexperts (Delmarter and Deifel, Civil 
Engineers ˆ Bakersfield, les gŽom•tres de The Umbrellas ; Ed. Anderson de Anderson, Zeigler, Disharoon, 
Gallagher and Gray Attorneys at Law ˆ Santa Rosa, lÕavocat de Running Fence), d'entrepreneurs (John Lake le 
constructeur des Umbrellas ˆ Bakersfield), de petits (les ranchers  de Valley Ford) ou gros propriŽtaires locaux 
(PrŽsident et Vice-PrŽsident du Tejon Ranch ˆ Los Angeles, Ruth Ralphs dŽcrite comme la Ç propriŽtaire de 
Gorman È, localitŽ du site californien de The Umbrellas), convaincu qu'il Žtait qu'ils me recevraient ˆ la seule 
Žvocation du nom de Christo ou du sien. Pas moins surprise non plus que la rencontre, dans les bureaux de la 
trŽsorerie gŽnŽrale du Sonoma County, avec James J. Gallagher, trŽsorier (Assessor) du County, ait donnŽ lieu ˆ 
un contact tŽlŽphonique immŽdiat avec Tom Golden et ˆ un rendez-vous avec ce collaborateur-clŽ des artistes, 
ainsi quÕˆ une recommandation aupr•s du trŽsorier du Kern County J. W. Maples. M•me si cette facilitŽ d'entrer 
en contact avec des personnes de tout horizon peut s'expliquer par une sociabilitŽ Ç ˆ l'amŽricaine È, elle n'en 
reposait pas moins sur l'exploitation des liens intersubjectifs construits par les Christo avec leurs collaborateurs 
proches et lointains, et manifestait le dŽsir de ceux-ci de Ç rendre È au-delˆ.  
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De projet en projet, donc, les membres de lÕŽquipe tissent les fils dÕune structure 
organisationnelle qui prend lÕallure dÕune nŽbuleuse familiale hiŽrarchisŽe. Les formes 
dÕagrŽgation et dÕintermŽdiation et les degrŽs dÕintŽgration de ses membres, produisent une 
structure organisŽe en cercles concentriques dont les limites sont en rŽalitŽ poreuses et labiles. 
Nous pouvons distinguer trois cercles distincts de cette structure organisationnelle qui 
oscillent entre relation dÕŽquivalence (marchŽ) et relation de rŽciprocitŽ (don) : la Ç famille 
sentimentale È, la Ç famille technique È, et les installateurs et moniteurs. Cette diffŽrenciation 
ne dŽpend ni des types de compŽtences dŽployŽes, ni des types de service rendus ou de biens 
produits, mais des diffŽrentes formes dÕintermŽdiation et des diffŽrentes formes spatiales et 
temporelles de lÕengagement de soi quÕelles induisent. L'Žlaboration de lÕÏuvre implique de 
multiples dŽplacements et placements dans le temps des projets : une spatialitŽ et une 
temporalitŽ spŽcifiques. Le premier crit•re de partage entre les cercles rŽside dans les 
modalitŽs de gestion des deux formes de lÕintermŽdiation : le temps et lÕargent. Plus le 
collaborateur est proche plus il donne de son temps en le partageant, et plus, inversement, la 
valeur de son travail sera ŽvaluŽe par les Christo non pas directement, en Žquivalent 
monŽtaire, mais indirectement, en Ïuvres prŽparatoires199 et lithographies. Les proches 
collaborateurs peuvent •tre payŽs dans une Ç monnaie È dont ils contribuent ˆ Žtablir la valeur 
(marchande, d'usage et de lien) par leur engagement dans le projet. Ils sont alors payŽs par des 
fragments anticipŽs de l'Ïuvre ˆ la rŽalisation de laquelle ils travaillent. Le deuxi•me crit•re 
de diffŽrenciation rŽside dans le nombre de projets auxquels le collaborateur participe. Les 
projets se dŽploient dans un temps qui peut •tre relativement long et ils aboutissent dans des 
installations ŽphŽm•res de deux et trois semaines d'exposition (cf. tableau 01). Leur 
dŽmant•lement prŽcoce fait peser une double menace sur le phŽnom•ne de rŽciprocitŽ : du 
c™tŽ des Christo, le risque d'absorber la valeur de lien inhŽrente au don dans une valeur 
dÕusage, en arr•tant la circulation du service ou du bien donnŽs et en le consommant ; du c™tŽ 
des collaborateurs, le risque de rŽduire la valeur de lien du don ˆ une valeur dÕŽchange, en 
objectivant le service ou le bien donnŽs dans un Žquivalent monŽtaire. Les proches 
collaborateurs participent successivement ou simultanŽment ˆ plusieurs projets et entrent par 
lˆ m•me dans la spirale sŽquentielle du don, engendrŽe par le premier don des Christo, mais 
inŽpuisable et toujours renouvelable. Les collaborateurs des deux autres cercles ne participent 
qu'ˆ un seul projet, le cycle du don sÕinterrompt avec la disparition de lÕinstallation, tendant ˆ 
rapprocher la rŽciprocitŽ de lÕŽquivalence, dÕun rapport marchand. Le troisi•me crit•re de 
diffŽrenciation correspond aux formes de mobilitŽ des collaborateurs. Dans le cadre de projets 
internationaux, les individus reliŽs par le phŽnom•ne de la rŽciprocitŽ ne sont pas dans une 
situation de proximitŽ gŽographique entre eux et par rapport aux diffŽrents sites travaillŽs par 
les projets. La proximitŽ physique que rend nŽcessaire la collaboration implique donc des 
dŽplacements et des placements. Plus le collaborateur est proche des artistes, plus il se 
dŽplace (en distance et en frŽquence), plus il frŽquente lÕensemble des lieux et participe ˆ 
lÕensemble des phases de production de lÕÏuvre. Il est souvent conduit ˆ passer une partie de 
son temps, dŽdiŽ au projet et ˆ sa mise en place, en rŽsidence temporaire sur les lieux de 
production de lÕÏuvre, hors de ses lieux de rŽsidence et de travail habituels. Moins le 
collaborateur est proche, moins il se dŽplace, plus il est cantonnŽ ˆ un lieu et ˆ une phase de 
production de lÕÏuvre : les sites de lÕŽlaboration du projet qui co•ncide avec ses lieux de vie et 
dÕexercice de ses compŽtences habituels. Cependant tous les collaborateurs dÕun projet, quel 
que soit leur cercle dÕappartenance, se rassemblent ˆ un moment donnŽ, en un lieu donnŽ : sur 
le site de lÕinstallation, dans les heures ou les jours du dŽploiement de la toile. Ils participent 
                                                
199 Ce principe a ŽtŽ initialement Žtabli, mais de fa•on inversŽe, par un arrangement entre les artistes et Harrison 
Rivera-Terreaux, qui, en 1964, paya sa premi•re Ïuvre de Christo, un objet empaquetŽ, en travaillant pour les 
artistes : Ç It was agreed I could pay the rest on time È (Christo, 1986, p. 394). Tom Golden eut recours au m•me 
principe pour se faire payer ses services sur Running Fence, puis sur lÕensemble des projets. 
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alors, aux c™tŽs des Christo, sans sÕŽconomiser, ˆ un engagement physique commun dans le 
montage de lÕÏuvre, que conclut une f•te aux allures de vernissage donnŽe par les Christo ou 
les autoritŽs locales. ConsidŽrons maintenant les trois cercles dÕentre-soi de la Ç working 
family È. 

2. Ç Famille sentimentale È et Ç famille technique È : insideness artistique et 
insideness gŽographique inversŽes 

Le partage entre la Ç famille sentimentale È et la Ç famille technique È ne recoupe pas 
lÕŽventail des compŽtences requises par chacun des projets. La diffŽrence passe plut™t par 
lÕopposition entre une familiaritŽ avec la dŽmarche artistique et une familiaritŽ avec le(s) 
site(s) sŽlectionnŽ(s) pour un projet donnŽ. Je reprendrai ici les termes dÕinsideness et 
dÕoutsideness proposŽs par la gŽographie phŽnomŽnologique anglo-saxonne (E. Relph, 1976) 
pour qualifier les diffŽrents types de rapport prŽ-rŽflexif au monde des individus. Les 
membres de la famille sentimentale sont des insiders des projets et des outsiders des sites 
projetŽs : leur Ç taken for granted world È ou leur horizon est lÕentreprise Christo, tandis que 
les membres de la famille technique sont, au contraire, des insiders des sites projetŽs et des 
outsiders des projets : leur Ç taken for granted world È ou leur horizon est / sont le(s) site(s) 
quÕoeuvreront dÕart les projets en vue de leur rŽalisation200. JÕoppose ainsi une insideness 
artistique et une insideness gŽographique. Cette opposition crŽe une tension qui peut conduire, 
temporairement ou dŽfinitivement, ˆ une inversion des familiaritŽs / proximitŽs : les insiders 
de la dŽmarche tendent ˆ exercer des compŽtences spŽcifiques dans le cadre de projets qui 
concernent des sites avec lesquels ils sont dans un rapport dÕinsideness gŽographique, tandis 
que les insiders du / des site(s), ayant acquis ˆ la faveur dÕun projet une familiaritŽ avec la 
dŽmarche, peuvent faire le choix de leur intŽgration ˆ la Ç famille sentimentale È et du 
dŽploiement dÕune insideness artistique. Se met en place alors un jeu assez subtil autour dÕune 
dialectique rŽsidence (lieu de rŽsidence) / mobilitŽ et compŽtence / formation, qui correspond 
au dŽploiement mondial de lÕactivitŽ artistique. 

a- Ç Famille sentimentale È : insideness artistique et outsideness gŽographique 

Elle sÕest constituŽe petit ˆ petit depuis 1968, date ˆ laquelle Christo a fait appel ˆ lÕingŽnieur 
et ami Dimiter Zagoroff (Mitko) pour fabriquer et mettre en place le 5 600 CubicMeter 
Package ˆ Kassel. Elle sÕest dÕabord appuyŽe sur deux experts, qui ont endossŽ les fonctions 
de conseillers techniques : un ingŽnieur, Dimiter Zagoroff donc, pour la ma”trise technique de 
la fabrication de lÕobjet dÕart, et un avocat, Scott Hodes, pour la ma”trise juridique des 
opŽrations de financement et des conditions dÕopŽrationnalitŽ en gŽnŽral. Les piliers de la 
collaboration sont toujours membres de la famille. Au fil des annŽes, ce sont les ingŽnieurs 
qui sont venus grossir les rangs de la famille, chacun prŽsentant une spŽcialitŽ : ma”trise 
technique des questions nautiques de John Thomson, ma”trise technique des questions de 
construction de Vince Davenport ; mais aussi les constructeurs, entrepreneurs du BTP : Ted 
Dougherty ou A. L. Huber (Augie). Ces derniers ont souvent engagŽ leur entreprise dans la 
construction des projets, en endossant la fonction dÕentrepreneur de construction des objets 
dÕart. La famille grossit jusquÕˆ la rŽalisation de The Umbrellas, elle compte alors 15 
membres, puis dŽcro”t depuis comme si elle avait, alors, atteint un seuil critique. Les dŽc•s de 

                                                
200 La justification du choix dÕun pluriel pour rendre compte de la localisation dÕun projet artistique donnŽ 
appara”tra dans le Chapitre 3, III. Je prŽcise simplement ici que lÕŽlaboration dÕun projet donnŽ suppose 
lÕintervention des collaborateurs dans diffŽrents lieux dÕactivitŽ. La courte liste suivante est proposŽe ˆ titre 
dÕillustration partielle du propos : lieux dÕadresses du projet, lieux dÕexpŽrimentation et de test, lieux de 
fabrication, etc. 
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collaborateurs (Ted Dougherty en 1993, Tom Golden en 2002), mais aussi les tensions 
impliquŽes par lÕŽnormitŽ du projet : deux sites de part et dÕautre du Pacifique, 3 100 
modules, 500 ouvriers-installateurs, 1 500 installateurs non-qualifiŽs, 26 millions de dollars, 
et les deux accidents mortels dÕune spectatrice en Californie et dÕun ouvrier au Japon201, 
expliquent sans doute cet ŽcrŽmage. LÕŽquipe se resserre autour dÕun noyau restreint et fiable 
en m•me temps que ses responsabilitŽs humaines et civiles, et pas seulement Žcologiques et 
civiques202, sont mises en avant. Ainsi, la majoritŽ des collaborateurs sont impliquŽs depuis 
longtemps dans la construction de ces Ïuvres dÕart : Dimiter Zagaroff, depuis 1968 ; Scott 
Hodes, depuis 1970 ; Wolfgang Volz, depuis 1971 ; Ted Dougherty, depuis 1972 et jusquÕˆ sa 
mort en 1993, etc. Si la relation nÕest pas toujours de longue durŽe, puisquÕelle dŽpend de la 
date ˆ laquelle a eu lieu la rencontre et lÕengagement dans les projets, elle est con•ue pour 
durer, elle dure le plus souvent203. 
Les membres de la Ç famille sentimentale È (Restany, 1989) ne sont pas moins techniciens 
que ceux de la Ç famille technique È, ils reprŽsentent dÕabord lÕensemble des mŽtiers 
impliquŽs par la fabrication des projets : des photographes ; des entrepreneurs du BTP ; des 
conseillers et experts (ingŽnieurs, avocats). CÕest le service de leurs compŽtences qui les a 
reliŽs aux projets : ce sont des consultants (Consulting Engineers, Legal Counsel), des experts 
(Chief Engineers, Director of Field Operations) et des constructeurs du projet (General 
Manager, Builder Contractor)204. DÕautres, dont les professions dÕorigine sont moins 
techniques (marchand dÕart, architecte, agent immobilier, historien, journaliste, critique dÕart), 
participent aux campagnes de terrain, aux expŽrimentations et aux tests et sÕengagent dans 
lÕorganisation de la mise en place des objets dÕart. Ils sont dŽfinis comme des Ç Project 
Associates È et des Ç Advisors-Organizers È (responsable des ressources humaines - formation 
et encadrement des moniteurs -, responsable logistique - bureau dÕinformation, responsable du 
planning des opŽrations de mise en place -). Les informations les concernant tous sont 
rŽsumŽes dans le tableau 04205, les conditions de rencontre et de travail sont dŽcrites dans 
lÕannexe 04. Il faudrait y ajouter pour •tre complet, les tr•s nombreux Ç compagnons de 
route È (industriels-collectionneurs dÕart206, critiques dÕart, galeristes207) et membres des 

                                                
201 Le 26 octobre 1991 un petit cyclone balaye le site californien, renverse un parasol situŽ sur la route 
secondaire Digier road qui bouscule une spectatrice Lori Rae Keevil-Mathews. Celle-ci meurt des suites de sa 
chute. LÕordre de dŽmanteler les 3 100 Umbrellas est immŽdiatement donnŽ par les artistes. Dans lÕopŽration, un 
ouvrier japonais, Massaaki Nakamura, est ŽlectrocutŽ. 
202 JÕentends non seulement la responsabilitŽ civique des artistes vis-ˆ-vis de la puissance publique, reprŽsentante 
dÕune communautŽ humaine localisŽe, qui nous le verrons est un point dŽcisif des nŽgociations avec les 
administrations locales, mais aussi la responsabilitŽ vis-ˆ-vis dÕautrui en gŽnŽral, qui ne se rŽsout pas seulement 
dans un respect pour lÕenvironnement physique des hommes : celle de lÕintersubjectivitŽ gŽnŽralisŽe, justement. 
203 Entretiens avec les artistes du 02 et 03 juillet 2003 : Ç Si quelquÕun ne se comporte pas bien on sÕen sŽpare et 
il ne fait plus partie de la famille. Ca nous est arrivŽ seulementÉ seulement VahŽ [VahŽ Aprahaniam]. Augie 
[August Huber] tŽlŽphone tout le temps ÒEst-ce que je peux aider ?Ó. Il ne fait plus partie de la famille. Il est 
encore un ami, mais il ne conna”t rien des dŽtails de construction des Gates etc. Donc il nÕy a que VahŽ et Augie 
qui se sont sŽparŽs de notre famille. CÕest parce que quand on travaille ensemble cÕest difficile. (É) Ca •a crŽe 
des liens for ever. È. 
204 Ainsi August L. Huber, PDG dÕune importante entreprise de BTP de Kansas City, rencontre les Christo 
pendant lÕŽlaboration de Wrapped Walk Ways, Jacob Loose Park, Kansas City, Missouri, 1977-78, ˆ la faveur 
dÕaudiences publiques. Il est chargŽ de cours dÕingŽnierie architecturale  ˆ lÕuniversitŽ dÕEtat du Kansas et de 
cours dÕingŽnierie du BTP ˆ lÕUniversitŽ dÕEtat du Missouri. CÕest lÕensemble des ces compŽtences qui, repŽrŽ 
par Ted Dougherty et Christo, le fait intŽgrer ˆ lÕŽquipe. 
205 Le tableau a ŽtŽ complŽtŽ gr‰ce aux informations fournies par les artistes pendant lÕentretien du 02 et 03 
juillet 2003. 
206 A titre dÕexemples: John Kaldor, Project Director de Wrapped Coast, industriel du textile australien; Torsten 
Lilja, industriel norvŽgien; Fredy et Claudia Legler, industriels du textile italiens. 
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familles biologiques, sans fonction bien dŽterminŽe, mais impliquŽs dans les projets, et qui 
forment une sorte de nŽbuleuse autour des Christo. Ils participent ˆ certaines phases des 
opŽrations de terrain ou de promotion, en particulier aux campagnes de lobbying, ils 
participent parfois ˆ la mise en place de lÕinstallation, et sont les premiers spectateurs de 
lÕobjet dÕart installŽ. Ainsi, la Ç famille sentimentale È sÕest constituŽe dans la mobilisation et 
dans lÕentrelacement de liens de type professionnel ˆ forte composante amicale et de type 
familial (au sens de famille biologique). Entre nŽbuleuse et noyau de collaboration, les ponts, 
les va-et-vient sont frŽquents. Par exemple, les ingŽnieurs de ce premier cercle forme un sous-
groupe professionnel qui sÕest constituŽ, par le jeu de liens amicaux, ˆ partir et autour de 
Dimiter Zagoroff. Celui-ci est le fils, immigrŽ aux Etats-Unis, dÕune famille dÕorigine bulgare 
amie des Javacheff. Le p•re a hŽbergŽ Christo ˆ Prague sur son trajet dÕŽmigration. Puis, 
Ç Mitko È fait entrer dans lÕŽquipe ses collaborateurs et amis : John Thomson et Jim Fuller. 
Vince et Jonita Davenport, respectivement General Manager et Project Director des deux 
projets en cours (The Gates et Over the River), Žtaient ˆ lÕorigine des amis dÕAugust L. Huber, 
General Manager et Builder Contractor de The Umbrellas. DÕautres membres plus rŽcents de 
ce cercle, sont issus de la famille biologique de Christo et Jeanne-Claude, ou bien de celle de 
leurs collaborateurs : Jonathan Henery, lÕassistant de Jeanne-Claude, est le fils de la demi-
sÏur de Jeanne-Claude, Vladimir Javacheff est le fils du fr•re de Christo, et Sylvia Volz est la 
femme de Wolfgang. Ils sont les membres les plus impliquŽs et les mieux intŽgrŽs ˆ lÕŽquipe, 
de la nŽbuleuse familiale et amicale qui accompagne lÕŽlaboration des projets. 
CÕest une famille internationale, non seulement on y trouve des AmŽricains et des EuropŽens, 
mais aussi, dans la nŽbuleuse, des Japonais et des Australiens. Elle est gŽographiquement 
ŽclatŽe, mais dans le monde occidental et dans les limites de lÕespace dÕactivitŽ artistique 
christolien. Il faut rappeler ici, autour de cette observation de congruence de lÕactivitŽ et de la 
localisation gŽographique des collaborateurs, le r™le la deuxi•me modalitŽ de constitution de 
la Ç famille sentimentale È qui correspond ˆ une sorte de phŽnom•ne dÕagrŽgation sur site et 
au glissement dÕun membre de lÕŽquipe de la famille technique ˆ la famille sentimentale. W. 
Volz (Wrapped Floors ˆ Krefel en 1971), T. Dougherty (Valley Curtain), John Thomson 
(Ocean Front), Tom Golden (Running Fence), August L. Huber (Wrapped Walk Ways) sont 
entrŽs dans la famille par le biais de projets localisŽs dans leur rŽgion de rŽsidence et de 
travail habituelle. Mais par lˆ m•me ils se retrouvent ensuite ˆ distance des sites 
dÕintervention suivants : par exemple, W. Volz rencontre les Christo sur Wrapped Floors, ˆ 
Krefeld en 1971, et est accrŽditŽ photographe sur Valley Curtain, dans le Colorado en 1972. 
Les collaborateurs rŽsident, pour la plupart dÕentre eux, en dehors de New York, voire des 
Etats-Unis. Ils travaillent avec les Christo pendant toute la durŽe des projets et sur ˆ peu pr•s 
tous les lieux de production des projets, individuellement parfois, mais le plus souvent en 
petits ou larges groupes (par exemple, lors des engineering meetings quÕaffectionnent les 
artistes), en fonction des Žtapes de la fabrication et des compŽtences requises par chacune 
dÕelle. Leur grande familiaritŽ avec lÕÏuvre des Christo et son processus de production, les 
caractŽrise : les projets christoliens sont leur Ç taken for granted world È. FrŽquemment au 
contact les uns des autres, en mesure dÕŽchanger leurs expŽriences et leurs savoir / savoir-
faire, les proches collaborateurs peuvent occuper des postes variŽs. Cette labilitŽ des t‰ches 
dŽpend dÕune part, des compŽtences spŽcifiques requises par chacun des projets208, mais 
dÕautre part, de leur rapport au contexte spŽcifique de projection de chacun des projets, 
autrement dit de leur insideness gŽographique. Ainsi, une dialectique rŽsidence / mobilitŽ 

                                                
207 A titre dÕexemple : David Juda, de la Juda Annely Gallery de Londres. 
208 Ainsi sÕexplique le recours systŽmatiques aux compŽtences de J. Thomson, marin et ingŽnieur en ingŽnierie 
nautique et sub-aquatique, dans les projets textiles impliquant lÕeau et son arrivŽe dans lÕŽquipe ˆ la faveur de 
Ocean Front. 
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couplŽe avec compŽtence / formation se met en place, pour eux, dans le cadre de chacun des 
projets : elle fait jouer les diffŽrents sens de lÕinsideness (familiaritŽ avec le(s) site(s), 
familiaritŽ avec la dŽmarche). SÕils ne rŽsident pas ˆ proximitŽ du / des site(s) dÕactivitŽ du 
projet, mais que leur compŽtence spŽcifique est requise pour une phase dÕŽlaboration du 
projet, ils doivent se dŽplacer et temporairement sÕinstaller dans le(s) site(s), cÕest-ˆ -dire 
temporairement rŽsider sur ce(s) site(s). Vince Davenport et Jonita Davenport, sont, 
aujourdÕhui, respectivement chef de la construction et directeur de projet, des projets The 
Gates et Over the River. Ils rŽsident habituellement ˆ Leavenworth, dans lÕEtat de 
Washington, ils ont emmŽnagŽ temporairement ˆ New York, pour se consacrer au projet en 
cours The Gates dont lÕinstallation est prŽvue pour fŽvrier 2005. Si, inversement, ils rŽsident ˆ 
proximitŽ des sites dÕactivitŽ du projet, mais quÕils nÕont pas la compŽtence requise pour 
exercer une fonction, ils doivent alors se former Ç sur le tas È. W. Volz, par exemple, est le 
photographe accrŽditŽ des Christo et en tant que tel les accompagne partout dans leurs 
diverses opŽrations de terrain, mais, Allemand et rŽsidant ˆ DŸsseldorf, il s'occupe de la 
production textile et de la confection quand, situation frŽquente, les usines contractantes sont 
allemandes (J. F. Adolff AG, ˆ Backnang). Il a aussi rŽalisŽ, ˆ partir dÕobservations et de 
mesures effectuŽes avec sa femme sur le terrain (Fondation Beyerler et Berower Park ˆ 
Riehen-B‰le, Suisse), les patrons de dŽcoupe et dÕassemblage de chacun des 178 arbres de 
Wrapped Trees. Quant ˆ S. Chaput, photographe dÕorigine fran•aise installŽ ˆ New York, il a 
ŽtŽ envoyŽ ˆ Paris, par les artistes pour ouvrir et faire fonctionner le bureau de coordination de 
The Pont-Neuf Wrapped pendant la durŽe du projet. 
LÕŽclatement gŽographique de la Ç famille sentimentale È est donc en accord avec le 
dŽploiement mondial de lÕactivitŽ artistique christolienne, mais il ne le dŽtermine pas 
gŽographiquement. Il compense par la proximitŽ gŽographique et culturelle des membres de la 
famille avec les sites dÕŽlaboration et dÕinstallation dÕun projet particulier, lÕŽloignement du 
centre de direction, le 48 Howard Street, si•ge social de la C.V.J. CÕest dans ce jeu entre dÕun 
c™tŽ, lÕinsideness gŽographique, ce quÕon pourrait appeler lÕatout de rŽsidence, et de lÕautre, la 
familiaritŽ avec la dŽmarche artistique, que sÕexplique lÕattribution de la fonction de directeur 
de projet (project director) ˆ des membres de la Ç famille sentimentale È. En effet, elle 
incombe rŽguli•rement et dans la mesure du possible, aux proches collaborateurs : Wolfgang 
Volz (project photographer), Tom Golden (project associate), Josi Kraft (conservateur et 
transporteur), James Fuller (consulting engineer) ont ŽtŽ tour ˆ tour directeurs de projet. 
LÕaccrŽditation des membres de lÕŽquipe en tant que directeurs dÕun projet est par consŽquent 
relativement indŽpendante de la nature de leur(s) compŽtence(s) et de leur(s) fonction(s) dans 
celui-ci, mais elle suppose inversement dÕune part, leur proximitŽ avec les sites ÏuvrŽs par les 
projets, cÕest-ˆ -dire leur proximitŽ gŽographique (distance rŽduite entre lieu de rŽsidence et 
lieu sŽlectionnŽ pour lÕinstallation), leur ma”trise du contexte dÕintervention (proximitŽ 
comme familiaritŽ culturelle et linguistique), et dÕautre part, leur ma”trise du fonctionnement 
en Žquipe et de lÕŽquipe, leur connaissance de la dŽmarche. Les directeurs de projet couplent 
souvent les atouts dÕune double insideness (artistique et gŽographique). Dans les cas o• le 
contexte dÕintervention, trop lointain gŽographiquement et trop lointain culturellement (The 
Umbrellas, partie japonaise) ou encore pour dÕautres raisons liŽes ˆ lÕhistoire du projet (The 
Reichstag Wrapped), impose le choix dÕun directeur hors de lÕŽquipe, les artistes dŽcouplent 
la fonction en direction administrative et direction technique, attribuant cette derni•re ˆ un 
membre de la famille sentimentale. Wolfgang Volz a ŽtŽ le co-directeur (directeur technique) 
du projet The Reichstag Wrapped, le coordinateur des projets Wrapped Trees et The Wall Ð 
13 000 Oil barrels, Gasometer, dont les sites se trouvaient respectivement ˆ Berlin (RFA), ˆ 
Riehen (Suisse) -dans la pŽriphŽrie de B‰le-, et  ̂Oberhausen (RFA). Tom Golden a ŽtŽ le co-
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directeur du projet The Umbrellas, pour la partie californienne, avec Henry Scott-Stokes, un 
journaliste rŽsidant ˆ Tokyo et mariŽ avec un japonaise, pour la partie japonaise209.  
La carte 03 prŽsente une synth•se des dates et des principales fonctions exercŽs par les 
collaborateurs les plus proches210 sur les diffŽrents projets rŽalisŽs et en cours, une 
reprŽsentation de leur lieu de rŽsidence habituel et une reprŽsentation de la localisation des 
principaux projets in situ outdoors textiles. LÕindex de la carte 03 permet de retrouver le dŽtail 
des localisations et une rŽpartition des collaborateurs par projet. Cette carte met en Žvidence le 
rapport entre lÕespace du dŽploiement de lÕactivitŽ artistique et la localisation des principaux 
collaborateurs, en gŽnŽral (pour lÕensemble des individus ˆ lÕŽchelle de lÕÏuvre) et en 
particulier (par individu et par projet). Elle met en avant le fait que quand un collaborateur 
rejoint lÕŽquipe son engagement concerne lÕensemble des projets qui suivent sa date 
dÕincorporation et cela quelle que la position de sa rŽsidence par rapport ˆ lÕemplacement 
choisi pour le projet. Ce qui revient ˆ observer dÕune part, la permanence de lÕŽquipe et 
dÕautre part, sa nŽcessaire mobilitŽ. En indiquant le lieu de rŽsidence des collaborateurs et en 
rapportant celui-ci ˆ la localisation des sites dÕinstallation, elle met en avant le 
fonctionnement international de lÕŽquipe et, par lˆ-m•me en contrepartie, lÕimportance du 
phŽnom•ne dÕinsideness gŽographique dans lÕaccrŽditation des directeurs de projet. CÕest tr•s 
sensible pour Tom Golden, W. Volz et Josy Kraft. NŽanmoins, cette carte est une 
simplification de la rŽalitŽ gŽographique du travail impliquŽ par la participation ˆ une ou 
plusieurs Ïuvres dÕun individu donnŽ et a fortiori de lÕensemble des membres de la Ç famille 
sentimentale È : elle nÕindique que le site dÕinstallation et non pas lÕensemble des lieux 
impliquŽs par lÕŽlaboration des projets, elle nÕint•gre pas non plus la donnŽe temporelle (le 
temps long de lÕŽlaboration des projets, les diffŽrentes phases dÕactivitŽ). Une carte portant 
sur un collaborateur en particulier, Wolfgang Volz ou Ted Dougherty par exemple, et 
indiquant lÕensemble des sites impliquŽs dans lÕexercice de sa ou de ses fonction(s) dans le 
cadre dÕun seul projet, montrerait lÕextr•me mobilitŽ gŽographique de lÕactivitŽ artistique, les 
effets de distance et inversement de proximitŽ, ˆ c™tŽ de la diversitŽ des compŽtences 
mobilisŽes. JÕaborderai ce point, qui rel•ve plus gŽnŽralement de la question de la spatialitŽ de 
lÕÏuvre dÕart par diffŽrenciation avec la spatialitŽ de lÕobjet dÕart, dans le Chapitre 4, III.  
Cette carte permet une derni•re lecture plut™t intŽressante. Les membres de la famille 
sentimentale ne dŽmŽnagent pas, ils nÕont pas effectuŽ de migration rŽsidentielle 
interrŽgionale ou internationale observable dans le temps de leur collaboration ˆ lÕÏuvre 
christolienne. Nombre dÕentre eux sont des immigrants, Christo et Jeanne-Claude, Harris 
Shunk, S. Chaput, Dimiter Zagoroff, VahŽ Aprahaniam, mais une fois installŽs quelque part 
ils prŽsentent un profil de sŽdentaires. Les ingŽnieurs de la rŽgion de Boston ont certes bougŽ, 
mais ˆ lÕintŽrieur des limites de lÕagglomŽration. Un seul prŽsente un profil atypique, John 
Thomson, puisquÕil vit sur un bateau, ancrŽ ˆ Boston, mais qui navigue dans le monde. La 
mobilitŽ gŽographique impliquŽe par le travail de collaboration sur les projets sÕarticule donc 
ˆ une sŽdentaritŽ rŽsidentielle. A commencer par les artistes qui nÕont pas quittŽ le 48 Howard 
Street depuis le temps de leur installation. Le lieu de rŽsidence des collaborateurs fonctionne 
comme un point de fixation dans le champ des dŽplacements et des rŽsidences temporaires 

                                                
209 En juillet 2000, ˆ la faveur de lÕentretien que jÕai eu avec lui, Tom Golden mÕa longuement expliquŽ comment 
Ç sa È direction de projet avait ŽtŽ plus efficace que celle de son alter-ego au Japon. Il a insistŽ, en particulier, sur 
la cŽlŽritŽ diffŽrentiŽe du processus dÕobtention des autorisations administratives, faisant, au passage, la 
dŽmonstration que la conjonction de la connaissance Žtroite des contextes politico-administratif et Žconomique 
de lÕactivitŽ artistique (insideness gŽographique), induite par une Ç rŽsidence È in situ, et de la connaissance 
profonde de la dŽmarche artistique (insideness artistique), induite par une longue collaboration, constitue la clŽ 
de cette fonction, et par l-̂m•me la clŽ de son attribution. 
210 CÕest-ˆ-dire membres de la famille sentimentale, mais ŽlŽments de la nŽbuleuse familiale ou amicale exclus. 
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quÕimplique lÕŽlaboration des projets successifs. On peut penser que ces deux faits 
(sŽdentaritŽ rŽsidentielle et mobilitŽ artistique) sont reliŽs. 

b- La Ç famille technique È : le cantonnement spatio-temporel artistique liŽ ˆ une 

insideness gŽographique 

Les membres de la Ç famille technique È sont essentiellement des directeurs de projet, des 
experts et consultants (juristes, scientifiques, ingŽnieurs), et des entrepreneurs de construction, 
choisis par les Christo ou imposŽs par les administrations locales, pour leur connaissance soit 
dÕun site donnŽ, soit des opŽrations techniques impliquŽes par un projet donnŽ. Leur 
engagement est avant tout contextuel, ˆ un projet et ˆ un site, et fonde par consŽquent une 
branche familiale massivement dÕorigine rŽgionale, voire locale. Ses membres ne travaillent 
en outre que sur une seule phase des projets, ˆ lÕexception Žventuelle du directeur de projet, ce 
qui renforce leur cantonnement spatio-temporel. Ils sont engagŽs en particulier dans la phase 
amont : recherche cadastrale, dŽtermination des droits dÕusage des sols, reprŽsentation et 
dŽfense des artistes aux diffŽrentes audiences publiques, pour les juristes ; expertise 
environnementale ou humaine du site, participation aux essais de matŽriel ou aux tests 
techniques, pour les scientifiques ; opŽration de triangulation et Žtablissement de cartes 
topographiques ou de photomaps, pour les ingŽnieurs gŽom•tres-cartographes ; rŽalisation de 
plans et de prototypes, pour les ingŽnieurs du b‰timent, et de patrons, pour ceux de la 
confection. Leur engagement peut nŽanmoins Žvoluer vers une collaboration voulue et 
rŽcurrente, cÕest-ˆ -dire vers une intŽgration dans la Ç famille sentimentale È, et vers son 
dŽploiement spatial et temporel, autrement dit vers lÕinsideness artistique. Cela a ŽtŽ le cas, 
par exemple, de Ted Dougherty, de Tom Golden et dÕAugust L. Huber. Plus rŽcemment, le 
chef berlinois des installateurs de The Reichstag Wrapped, Frank Seltenheim, a exercŽ les 
fonctions de directeur des opŽrations de terrain211 (Fiel manager) et de direction de 
lÕinstallation sur Wrapped Trees, le projet b‰lois. Leur recrutement repose dÕune part, sur la 
mobilisation des rŽseaux professionnels des membres de la Ç famille sentimentale È, soit 
directement ˆ lÕintŽrieur des diffŽrents bassins dÕemploi dans lesquels sÕinscrivent les projets, 
soit, plus rarement, en dehors de ceux-ci212. Il sÕeffectue dÕautre part, par le biais des instances 
administratives rŽgionales. Celles-ci disposent, en effet, de listes dÕexperts, dÕentrepreneurs et 
de consultants, quÕelles ont accrŽditŽs ou avec lesquels elles travaillent. On mesure alors 
lÕimportance stratŽgique de ces recrutements constitutifs de la Ç famille technique È, pour des 
projets dont la rŽalisation dŽpend dÕautorisations administratives. La constitution de la famille 
technique mobilise donc un tissu entrepreneurial rŽgionalisŽ, le plus souvent in situ213, plus 

                                                
211 Il a en particulier participŽ avec W. et S. Volz ˆ la prise des mesures des arbres de la Fondation Beyerler et de 
Berower Park. 
212 Sur Surrounded Islands (Miami, Floride) par exemple la constitution de lÕŽquipe dÕingŽnierie et de 
construction sub-aquatique repose sur la mobilisation de la fili•re des amis de D. Zagoroff, via J. Thomson, ˆ 
lÕintŽrieur le Woods Hole Oceanographic Institute, Cap Cod, Massachusett. 
213 Pour The Pont Neuf Wrapped, lÕentrepreneur de construction Les charpentiers de Paris, a ŽtŽ imposŽ aux 
artistes par la Direction des B‰timents Historiques du Minist•re de la Culture. Pour le projet The Umbrellas 
(partie japonaise), le general contractor japonais (Muto Construction Co., Ibaraki) a ŽtŽ prŽsentŽ au directeur du 
projet, Henry Scott-Stokes, par un responsable de la PrŽfecture dÕIbakari ; tandis que le Project Historian, Masa 
Yanagi, qui rŽside ˆ New York, appelle un ami, entrepreneur ˆ Tokyo, pour quÕil supplŽe avec lÕaide de ses 
employŽs (des cols blancs) le manque de bras sur le site japonais de mise en place de lÕinstallation, ce que celui-
ci fera. 



 85 

rarement hors site dans la rŽgion dÕactivitŽ dÕun membre de la famille sentimentale214. Le 
tableau 05 prŽsente la famille technique du projet Surrounded Islands. 

3. LÕaspiration familiale des installateurs et des moniteurs 

Les installateurs et les moniteurs, membres du troisi•me cercle, se caractŽrisent par leur 
importance numŽrique215. Ils peuvent •tre rŽpartis en deux groupes distincts correspondant au 
niveau de technicitŽ des opŽrations de mise en place. Sur tous les projets, certaines opŽrations 
infrastructurelles tr•s techniques ou bien lourdes nŽcessitent le recours ˆ des mŽtiers 
spŽcialisŽs : le placement en terre des poteaux de sout•nement de la toile de Running Fence, 
par exemple, a nŽcessitŽ lÕemploi dÕouvriers du BTP, et pour leur c‰blage, lÕemploi dÕouvriers 
spŽcialisŽs dans lÕinstallation de lignes tŽlŽphoniques ; la mise en place des infrastructures de 
protection du Pont-Neuf a ŽtŽ confiŽe aux Charpentiers de Paris. Ces gros oeuvres sont 
effectuŽs par des salariŽs dÕentreprises contractantes et en amont de lÕinstallation de la toile 
elle-m•me216. Ce sont les salariŽs des entrepreneurs membres de la Ç famille technique È, leur 
participation au projet prend la forme dÕune intervention professionnelle ponctuelle, plus que 
dÕun engagement fondŽ sur le phŽnom•ne de la rŽciprocitŽ. 

Ç 1 700 heures de travail furent fournies pendant quatre semaines par 15 alpinistes 
professionnels et 110 personnes, aussi bien des Žtudiants en architecture et en art de lÕUniversitŽ de 
Sydney et du Coll•ge Technique de Sydney Est, que des artistes australiens et des enseignants. È 
(Marsaud-Perrodin, 1996, p. 64)217. 

Par consŽquent, les installateurs pris dans la sŽquence du don, au m•me titre que les 
moniteurs, sont ceux qui sont employŽs pour le dŽploiement des toiles. Leur recrutement est 
individuel, il s'effectue lors de campagnes orchestrŽes sur le site dÕinstallation par les Christo 
et leurs collaborateurs qui les sŽlectionnent sur la base dÕentretiens, afin dÕexplorer leurs 
motivations et de les rŽpartir par pŽriodes, par zones et par t‰ches. Ils sont ensuite entra”nŽs ˆ 
effectuer les t‰ches techniques associŽes ˆ la mise en place pour les uns, ˆ la communication 
et ˆ la maintenance pour les autres. La photographie sociale des islanders rŽalisŽe sur le 
terrain par J. Mulholland218 (1986, p. 391) permet de cerner partiellement leur profil 
professionnel ou de formation : 42% Žtaient des Žtudiants de premi•re annŽe dÕuniversitŽ 
(College students), parmi lesquels 26% Žtudiaient aux Beaux-Arts ; 17% des artistes et 8% 
des enseignants des Beaux-Arts ; 5% des photographes ; 4% des ingŽnieurs ; 4% des 
professionnels de lÕimmobilier. Notons que se dessine une image de distribution 

                                                
214 Ainsi, pour The Umbrellas (partie californienne), le general manager et general contractor amŽricain, August 
L. Huber III, qui rŽside ˆ Kansas City, Missouri, nŽgocie des contrats avec des entreprises de sa rŽgion (les 
fonderies Earthbound Inc., Topeka, Kansas, les cartographes de M. J. Herden, Associates, Kansas City, 
Missouri, et lÕentreprise de nivellement Webco Manufacturing Inc., Kansas City, Missouri). 
215 Un total de 360 installateurs et moniteurs sur Running Fence ; de 430 installateurs et 120 moniteurs sur 
Surrounded Islands ; de 84 installateurs sur Wrapped Walk Ways ; de 660 moniteurs sur The Pont-Neuf 
Wrapped ; de 2000 installateurs (960 en Californie et 920 au Japon) et moniteurs sur The Umbrellas ; de 310 
installateurs, dont 90 alpinistes, et de 1 200 moniteurs sur The Reichstag Wrapped. 
216 Pour ce qui concerne The Wrapped Coast, The Pont-Neuf Wrapped et Wrapped Trees, la mise en place de la 
toile elle-m•me a imposŽ le recours total ou partiel ˆ des Žquipes dÕouvriers spŽcialisŽs. Sur le Pont-Neuf 
Wrapped, le dŽroulement et la fixation de la toile ont ŽtŽ confiŽs aux Guides de Chamonix ainsi quÕˆ des 
Žlagueurs et ˆ des plongeurs professionnels. 
217 Extrait du communiquŽ de presse de Surrounded Islands (cf. annexe 02). 
218 J. Mulholland est une sociologue amŽricaine qui, profitant de son embauche sur le chantier de la mise en 
place de Surrounded Islands, a rŽalisŽ une enqu•te ˆ base de questionnaires aupr•s des installateurs et moniteurs. 
Elle cherchait ˆ conna”tre leur origine sociale et professionnelle, leurs motivations, leurs impressions. 
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professionnelle assez proche de celle des Ç familles sentimentale et technique È. Je ne dispose 
que de tr•s rares et allusives informations concernant lÕorigine gŽographique des installateurs 
et des moniteurs219. Je soulignerai simplement le fait que les membres de ce cercle sont 
massivement des jeunes, des Žtudiants, et en particulier des Žtudiants des Beaux Arts, chez qui 
lÕ‰ge et lÕhorizon universitaire peuvent constituer des facteurs de mobilitŽ gŽographique sur 
une Žchelle moyenne (celle dÕun Etat ou dÕune grande rŽgion supra-Žtatique du monde). Je 
ferai, par consŽquent, lÕhypoth•se, dont je ne suis pas en mesure de dŽmontrer la pertinence, 
quÕils combinent le plus souvent une double outsideness gŽographique et artistique. 
LÕinvestigation de cette hypoth•se pourrait constituer dÕailleurs la visŽe dÕune courte enqu•te 
de terrain menŽe ˆ lÕoccasion de futures installations (The Gates et Over the River) ou bien 
dÕune analyse croisŽe des registres de recrutement conservŽs au si•ge de la C.V.J. Elle 
permettrait Žventuellement de diffŽrencier, dans cette perspective spŽcifique, les projets 
urbains, particuli•rement mŽtropolitains, et les projets ruraux : les artistes recrutant, pour les 
premiers, une main dÕÏuvre ˆ la fois locale220 (insiders gŽographiques), nationale ou 
internationale221 (outsiders gŽographiques), tandis que, pour les seconds, la main dÕÏuvre 
serait plus gŽnŽralement constituŽe dÕoutsiders gŽographiques. 
LÕactivitŽ des installateurs et des moniteurs est caractŽrisŽe par un fort cantonnement spatial 
et temporel. Ils sont employŽs pour une t‰che donnŽe, sur le site dÕinstallation, au moment de 
la mise en place. LÕenqu•te de terrain menŽe sur Surrounded Islands par J. Mulholland (1986, 
p. 391 et p. 392) montre que si 90% des islanders avaient entendu parler de Christo et Jeanne-
Claude avant de sÕengager dans lÕopŽration de mise en place et si 87% dÕentre eux 
exprimaient, ˆ son issue, leur souhait d'installer le projet suivant, seuls 10% avaient dŽjˆ 
participŽ ˆ la mise en place dÕun prŽcŽdent objet dÕart. Soulignons cependant que la 
rŽpartition internationale des projets nÕest pas favorable ˆ lÕencha”nement des participations 
chez une population dÕŽtudiants, m•me si le nombre relativement ŽlevŽ de projets Žtasuniens, 
en particulier entre 1970 et 1983, peut justifier la tentative effectuŽe pour mesurer un tel 
phŽnom•ne. En tout Žtat de cause, cette double outsideness (artistique et gŽographique) des 

                                                
219 Dans Christo : Le Pont-Neuf EmpaquetŽ (Christo, 1990, p. 202) il est indiquŽ : Ç A lÕintŽrieur de la cantine, 
ont lieu les entretiens de recrutement des Žventuels moniteurs ; la plupart peuvent choisir les jours et les heures 
auxquels ils dŽsirent travailler. Les quelque mille candidats venaient de nombreux pays europŽens et beaucoup 
savaient ˆ peine parler fran•ais. Selon la lŽgislation en vigueur, seules les personnes originaires des pays de la 
CommunautŽ Žconomique europŽenne pouvaient •tre employŽes, mais quelques candidats amŽricains furent 
engagŽs pour des travaux de bureau et payŽs ultŽrieurement aux Etats-Unis. Sur le quai, des candidats de plus en 
plus nombreux attendent leur tour de sÕinscrire. Beaucoup dÕentre eux Žtaient des Žtudiants ayant besoin dÕargent 
de poche, et quelques-uns admirent de bonne gr‰ce nÕavoir jamais entendu parler de Christo ou de ses Ïuvres 
dÕart. È. Dans Christo and Jeanne-Claude : The Umbrellas (1998/a), les commentaires des documents 
photographiques rendant compte de la mise en place et de la maintenance de lÕobjet dÕart font rŽfŽrence ˆ un 
recrutement des installateurs et moniteurs dans les Žcoles des Beaux-Arts de Tokyo. Dans Christo : Running 
Fence (Christo, 1978/a) les commentaires font rŽfŽrence ˆ la participation des membres des familles de ranchers 
impliquŽes dans le processus dÕŽlaboration du projet, dans la mise en place de la Fence. 
220 Le Human Impact Study de The Gates, Project for Central Park, New York City rŽdigŽ par le sociologue K. 
Clark insiste sur le fait que la faveur que le projet rencontre dans les quartiers dÕHarlem limitrophes du parc 
repose sur lÕespoir que la mise en place de lÕobjet dÕart fournira des emplois temporaires aux habitants de ces 
quartiers. Les commentaires photographiques de Christo : Surrounded Islands (Christo, 1986) signalent que 
lÕŽquipe dÕinstallateurs de lÕ”le n¡12, regroupŽs sous lÕactivitŽ coordinatrice de Cyril Christo, Žtaient 
majoritairement ha•tiens. Les membres de cette Žquipe Žtaient donc des rŽsidents de Miami. Le recrutement local 
est portŽ par le recours ˆ une campagne dÕinformation par voie de presse. 
221 Les photographies de Christo: Surrounded Islands (Christo, 1986) qui documentent le recrutement des 
installateurs montrent un grand nombre dÕŽtudiants habillŽs de T-shirts floquŽs de logo universitaires, dont on 
peut penser quÕils correspondent ˆ leurs Žtablissements universitaires dÕorigine. On rencontre ˆ titre dÕexemple, ˆ 
c™tŽ de FloArts (Florida School of Arts, Palatka, Floride du Nord), RISD (Rhode Island School of Design, 
Providence, Rhode Island) et Carnegie Mellon University (Pittsburgh, Pennsylvanie). 
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membres du dernier cercle nÕest pas contraire au dŽveloppement dÕune aspiration familiale. Ils 
disent eux aussi leur sentiment dÕappartenance ˆ la famille Christo ou leur participation 
Žmotionnelle qui trouve le terme de familial pour se dire : 

Ç One of the key words used by workers time and again was ÒfamilyÓ Ðthe sense that all 500 
plus of us on Surrounded Islands had somehow miraculously joined forces in a bond far closer than a 
usual working relationship. È (Mulholland, 1986, p. 393)222. 

Le sentiment dÕappartenance familiale est bien la forme Žmotionnelle gŽnŽrale que produit, 
chez une majoritŽ dÕindividus, la participation ˆ lÕactivitŽ artistique christolienne, que celle-ci 
soit Žlargie (pour les membres de la famille sentimentale) ou plus limitŽe (pour les membres 
de la famille technique et pour les installateurs / moniteurs). Tributaire, dans ce dernier cas, de 
lÕactivitŽ de construction de lÕobjet dÕart, le dŽveloppement dÕune intersubjectivitŽ familiale 
ou dÕune sociabilitŽ primaire est bien la forme empathique de lÕinsideness ou de la 
proximitŽ / familiaritŽ avec les projets christoliens. Gageons que les T-shirts floquŽs du nom 
de lÕÏuvre et de la signature du / des artiste(s), teints ˆ la / aux couleur(s) de lÕobjet dÕart, 
systŽmatiquement fournis par les artistes aux membres de ce dernier cercle et portŽs par ceux-
ci pendant la durŽe de lÕopŽration, contribuent, au-delˆ de la reconnaissance visuelle, au 
dŽploiement dÕune telle empathie familiale. La rŽalisation dÕun patchwork humain ne 
constitue-t-il pas le principe dÕun tel habillage, duquel dŽpendrait et auquel rŽpondrait son 
Žquivalent artistique, lÕassemblage textile quÕest lÕobjet dÕart ? CÕest ce que semble penser S. 
Lawrence responsable dÕune Žquipe dÕinstallateurs de Wrapped Walk Ways : 

Ç  We were given yellow shirts, work aprons, and work gloves, hammers and nails. Dressed in 
blue jeans and denim work shirt, I felt that I looked professional in my first experience as a 
construction worker. Later I would add knee pads to my costume and decorate my sleeves with orange 
fabric streamers. I felt that the way I looked was part of the work of art... È (Chernow, 2002, p. 282). 

Sous lÕassemblage textile rŽside lÕassemblage intersubjectif humain dont il proc•de et auquel 
il renvoie. 

C. (Conclusion) La distance adhocratique 

La Ç working family È constitue une Ç structure organisationnelle È qui gagnerait ˆ •tre 
systŽmatiquement ŽtudiŽe ˆ lÕaide des outils forgŽs par les thŽoriciens (sociologues ou 
Žconomistes) de la science des organisations223. Je ne ferai ici quÕavancer certains ŽlŽments de 
conclusion qui dessinent les contours possibles dÕune telle perspective. Nous avons 
effectivement un groupement de participants aux profils diffŽrenciŽs qui oeuvrent ensemble 
pour atteindre des objectifs partagŽs, en lÕoccurrence esthŽtiques, et qui mettent leurs 
compŽtences usuelles au service de la rŽalisation de ceux-ci. Ils interagissent entre eux et avec 
lÕextŽrieur dans le cadre dÕune entreprise (la C.V.J.), une entitŽ juridique et une personnalitŽ 
                                                
222 Elle ajoute ˆ propos de lÕempathie familiale: Ç a whooping 58% said the best part [of the experience] was the 
feeling of ÒfamilyÓ created by the Christos. È (ibid., p. 392). Et enfin, Žlargissant son propos ˆ lÕensemble des 
membres de lÕŽquipe Christo : Ç It is this quality of ÒfamilyÓ that has encouraged many Christo workers to stand 
by Christo over the years, to work tirelessly to help him to achieve his artistic goals and to even structure their 
lives to accommodate ChristoÕs extraordinary endeavors. An essay of this type is far too brief and too general to 
offer credit to all these deserving insiders, and what credit is given will not be adequately generous for the few 
people included here. È (ibid., p. 393). 
223 La science des organisations sÕest constituŽe dans les annŽes 1930, dans le cadre dÕune rŽflexion 
pluridisciplinaire sur lÕorganisation des t‰ches et des r™les, du processus de dŽcision, des modalitŽs dÕaction, des 
comportements actionnels dÕune association dÕindividus rassemblŽs par une finalitŽ commune et intervenant 
dans la sph•re du marchŽ et / ou dans la sph•re publique, ˆ des fins de production de richesses ou 
dÕadministration. LÕorganisation est un construit social contingent et circonstanciel, formŽ afin de dÕaccomplir 
des objectifs partagŽs (Lussault, 2003, pp. 677-680 ; Geneau de Lamarli•re et Staszak, 2000, pp. 205-213). 
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morale qui dŽfinit les objectifs, les r•gles, les bases contractuelles, les principes de lÕensemble 
de ces interactions internes et externes, dans les sph•res du don, du marchŽ ou dans la sph•re 
publique. LÕorganisation se caractŽrise par une division interne des t‰ches et des r™les, et une 
structuration hiŽrarchique. Le pouvoir de dŽcision et de coordination est exercŽ par le couple-
artiste qui dŽfinit les objectifs de lÕaction collective : les participants subordonnent leur(s) 
action(s) aux dŽcisions que prennent Christo et Jeanne-Claude et font leurs les objectifs quÕils 
dessinent en sÕy rŽfŽrant plut™t quÕaux leurs propres comme principes dÕaction. Je pense quÕil 
est possible de dŽfinir la forme de cette organisation comme adhocratique. Ce nŽologisme, 
adhocratie (organisation adhocratique), formŽ, ˆ partir de ad hoc, par H. Mintzberg dans le 
cadre dÕune entreprise de classification de lÕensemble des formes organisationnelles, dŽsigne 
des organisations qui adaptent leur fonctionnement aux contextes de leur action et ˆ la nature 
des probl•mes quÕelles ont ˆ rŽsoudre pour rŽaliser les objectifs quÕelles se sont donnŽs 
(Geneau de Lamarli•re et Staszak, 2000, p. 211), sur la base dÕinformations produites dans 
lÕinteraction. Les adhocraties sont ainsi caractŽrisŽes par un ensemble de traits 
organisationnels qui sont garants de leur capacitŽ ˆ rŽaliser leurs objectifs par adaptation ou 
ajustement aux contextes et probl•mes, cÕest-ˆ -dire ˆ fonctionner suivent des r•gles ad hoc. 
LÕindustrie cinŽmatographique, dans son activitŽ de production de films, est considŽrŽe 
comme un archŽtype des organisations adhocratiques quÕon rencontre principalement dans le 
champ des activitŽs Žconomiques tournŽes vers lÕinnovation. Ce sont de petites structures, 
mais dont la dimension varie nŽanmoins en fonction des phases de rŽalisation de lÕobjectif, 
qui dŽpendent dÕune tr•s forte implication de leurs membres aux profils hautement qualifiŽs et 
de leur aptitude ˆ travailler en Žquipe. Elles prŽsentent une forte flexibilitŽ interne : 
modification constante des rapports dÕautoritŽ et dŽcentralisation du processus de dŽcision, 
fluctuation des fonctions et des r™les, multiplication des syst•mes de communication latŽraux, 
diversification des formes contractuelles rŽglant la participation. Elles accordent enfin, une 
place considŽrable ˆ lÕexpertise et ˆ la consultation interne et externe qui guident les 
modalitŽs de lÕaction et expŽrimentent des technologies dites non-stabilisŽes. LÕensemble de 
ces caractŽristiques correspond aux formes dÕorganisation de lÕŽquipe Christo que nous avons 
mises au jour dans cette partie. Dans lÕentretien que jÕai rŽalisŽ avec les artistes, en juillet 
2003, Jeanne-Claude, ˆ qui je demandais des prŽcisions sur lÕŽquipe Christo, les a rŽsumŽes 
dÕune formule simple Ç On travaille en famille, personne nÕa de spŽcialitŽ È. Ce raccourci pas 
tout ˆ fait juste - jÕai montrŽ que les membres de lÕŽquipe prŽsentait des compŽtences 
spŽcifiquement et diffŽrentiellement utilisŽs dans les projets - met en avant ˆ la fois la 
flexibilitŽ interne (fonction, r™le, communication) et le fonctionnement hiŽrarchique calquŽ 
sur des rapports dÕautoritŽ de types familiaux. Ceux-ci sÕŽtablissent verticalement, comme une 
descendance, depuis le couple Ç originel È jusquÕaux collaborateurs, et horizontalement, 
comme pour la sociabilitŽ germinale. La structure organisationnelle identifiŽe, il nous reste 
nŽanmoins ˆ dŽfinir son opŽrationnalitŽ : le processus de dŽcision, les modalitŽs de 
coordination des comportements et opŽrations, les modes dÕaction dans ses diffŽrents champs 
dÕintervention. Elle rel•ve dÕune analyse de la dŽmarche artistique christolienne en termes de 
projet et dÕaction collective que je m•nerai dans le Chapitre 4. Enfin, il faudrait dŽsigner, ˆ 
lÕintŽrieur de la perspective globale de lÕorganisation, une autre piste de recherche : Christo 
est originaire dÕune ex-dŽmocratie socialiste, Jeanne-Claude dÕun Etat centralisŽ, les 
structures y sont soumises ˆ des mod•les culturels dÕorganisation marquŽs par le formalisme 
bureaucratique et la centralisation224, est-il possible dÕidentifier des ŽlŽments issus de ces 
traditions culturelles dÕorganisation dans la structure organisationnelle qui porte lÕactivitŽ 
                                                
224 CÕest ce que le sociologue M. Crozier a montrŽ ˆ propos des entreprises fran•aises, mais cÕest aussi ˆ ces 
diffŽrences gŽographiques culturelles que fait rŽfŽrence lÕŽconomiste japonais M. Aoki  quand il oppose 
lÕorganisation verticale hiŽrarchique de lÕentreprise amŽricaine et lÕorganisation horizontale de lÕentreprise 
japonaise. 
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artistique christolienne ? Et si oui, dans quelle mesure et selon quelle articulation avec la 
forme adhocratique ? Cette piste articulerait alors le parcours et lÕactivitŽ artistique non pas 
seulement, comme cela a ŽtŽ fait, autour du th•me de la formation artistique, mais autour de 
celui de lÕorganisation de lÕopŽrationnalitŽ artistique. Ce travail est ˆ mener. 
LÕempathie familiale correspond ˆ ce quÕil convient dÕappeler une Ç culture dÕorganisation È, 
cÕest-ˆ -dire ˆ lÕintŽriorisation par tous les membres de la Ç working family È dÕun syst•me de 
valeurs et de reprŽsentations communes. Elle garantit la convergence des motivations et des 
actions des membres de lÕentreprise artistique en convertissant lÕautoritŽ des artistes en 
autoritŽ gŽnitale. Elle assure la pŽrennitŽ ou le maintien de lÕimplication des membres malgrŽ 
lÕextr•me multiplicitŽ des lieux et lÕextr•me morcellement des temps de leur intervention ou, 
inversement, malgrŽ leur cantonnement spatio-temporel, en pla•ant ˆ lÕorigine de lÕaction un 
processus Žmotionnel de type empathique. La double perspective gŽnŽalogique et 
biographique qui articule les Ç rŽcits autorisŽs È portant sur lÕÏuvre christolienne prend alors 
son sens en tant quÕentreprise dÕinstauration dÕun mythe fondateur qui informe, vis ˆ vis de 
lÕextŽrieur, lÕhistoire de lÕorganisation et r•gle, en interne, les principes de son 
fonctionnement (autoritŽ, Žthique de lÕinteraction). La mise en place de lÕobjet dÕart peut 
sÕapparenter ˆ une autre composante dŽfinissant la culture dÕorganisation : une composante 
rituelle. LÕŽvŽnement programmŽ de la mise en place, qui rassemble tous les membres de 
lÕŽquipe, est effectivement le lieu et le temps privilŽgiŽs de la mise en relief des valeurs et des 
comportements qui fondent lÕorganisation. Nous lÕavons vu ˆ propos des installateurs cet 
ŽvŽnement est fortement chargŽ en empathie familiale. Tom Golden mÕa dŽcrit, comme on 
raconte ˆ la fois un haut fait et une ruse, la stratŽgie quÕil avait dŽployŽe pour participer ˆ 
lÕinstallation de Running Fence malgrŽ la rŽticence des artistes attentifs ˆ son ‰ge avancŽ225. 
CÕest dans ce projet que sÕest jouŽe son intŽgration ˆ la famille Christo autour de lÕaccueil, 
chez lui, de plusieurs d”ners-rŽunions (staff meeting) des membres de lÕŽquipe et de sa 
participation opini‰tre ˆ la construction de lÕobjet dÕart. Sur le site dÕinstallation de 
Surrounded Islands il se faisait remarquer en arborant le T-Shirt dessinŽ pour les installateurs 
et les moniteurs. Reconna”tre que le registre de la sociabilitŽ primaire correspond aux termes 
par lesquels sÕŽnonce une culture christolienne dÕorganisation, cÕest aussi reconna”tre que le 
registre dÕactes de don qui la fonde pourrait relever dÕune stratŽgie dÕorganisation. La 
stratŽgie du don serait-elle au cÏur de la dŽmarche artistique christolienne en tant que moteur 
dÕaction et principe de coordination des opŽrations ? LÕacte de don serait-il perverti de telle 
sorte que le cycle donner-recevoir-rendre, ou la dŽpendance intersubjective, serait un moyen 
pour atteindre une fin ? La question est ouverte, Žvidemment. Notons simplement que la 
participation aux projets christoliens est dÕabord contractualisŽe, ce qui met au fondement de 
lÕaction collective des rapports dÕindŽpendance dans lÕintermŽdiation (contrat de travail, 
rŽmunŽration de la t‰che effectuŽe). LÕempathie familiale, elle, se dŽploie dans le mouvement 
de la participation, comme un Ç supplŽment dÕ‰me È nŽ de celle-ci et qui trouve ce registre 
affectif et Žmotionnel pour se dire. Le registre est ouvert par les Christo qui se rŽf•rent ˆ leur 
Ïuvre en termes gŽnitaux, mais il suppose lÕinscription partielle de lÕaction artistique dans le 
cycle du don pour prendre et sÕŽtendre ˆ tous les acteurs de lÕÏuvre. Je pense quÕil faut 
renverser les termes du probl•me et considŽrer que lÕÏuvre, cÕest-ˆ -dire lÕaction dÕÏuvrer 
collectivement dÕart le monde, est la condition du dŽploiement dÕune intersubjectivitŽ de type 
familial qui instaure des liens dÕinterdŽpendance en un mod•le de sociabilitŽ et trouve son 
aboutissement dans lÕempaquetage in situ outdoors en Žlargissant son champ aux spectateurs-
usagers226. LÕintersubjectivitŽ de type familial constitue un des enjeux de lÕÏuvre des Christo : 
lÕŽtablissement dÕune sociabilitŽ primaire gŽnŽralisŽe. LÕinsideness christolienne est familiale, 

                                                
225 Entretien de juillet 2000. 
226 Le paquet Žtant une mŽtonymie du don, celle qui recouvre et fait circuler un cadeau. 



 90 

elle correspond ˆ la transmutation dÕŽtrangers en familiers. CÕest dÕailleurs Ç la qualitŽ 
esthŽtique È que les artistes disent vouloir transmettre ˆ leurs Ïuvres : la forme de leur impact 
sur le public est non seulement Žmotionnel, mais  dÕune Žmotion de type familial. 

Ç LÕaspect temporaire des projets est une dŽcision esthŽtique. Le propos est de doter les 
Ïuvres dÕart dÕune dimension dÕurgence -elles doivent •tre vues avant quÕil ne soit trop tard- et dÕun 
sentiment de tendresse liŽ au fait quÕelles ne dureront pas. Ces sentiments sont habituellement 
rŽservŽs aux donnŽes ŽphŽm•res telles que lÕenfance ou notre propre vie, prŽcieuses dans la mesure 
o• nous savons quÕelles ne vont pas durer. Ce sont ces sentiments dÕamour et de tendresse quÕils 
veulent transmettre ˆ leurs Ïuvres, comme une valeur ajoutŽe, comme une nouvelle qualitŽ 
esthŽtique. È (Christo et Jeanne-Claude, 2000, p. 25). 

Je voudrais •tre tr•s claire ici et ajouter, par consŽquent, que cette analyse ne constitue en 
aucun cas un jugement de valeur visant ˆ valoriser les liens de dŽpendance dans 
lÕintersubjectivitŽ au dŽtriment des rapports dÕindŽpendance dans lÕintermŽdiation, mais 
cherche, au contraire, ˆ rendre compte de leur co-prŽsence dans lÕÏuvre et ˆ dŽfinir les 
premiers comme une visŽe de lÕactivitŽ artistique que porte le cycle du don. 
La flexibilitŽ adhocratique, lÕempathie familiale imposent le recours systŽmatique et ŽlaborŽ ˆ 
des modes de communication ou de mise en relation spŽcifiques dans la mesure o• elles ont 
pour cadre une activitŽ qui sÕeffectue ˆ lÕŽchelle internationale et dans la durŽe. A lÕinstar du 
fonctionnement du 48 Howard Street, lÕactivitŽ artistique suppose une logistique et des lieux, 
afin de gŽrer la distance gŽographique. Il sÕagit de rester au contact malgrŽ lÕŽloignement 
gŽographique. La circulation dÕinformations, le dŽplacement et le rassemblement localisŽ des 
personnes sont, en effet, des aspects hautement stratŽgiques de lÕactivitŽ artistique, dans la 
pŽriode dÕŽlaboration de lÕÏuvre comme dans celle de son installation. Le recours massif ˆ 
lÕinfrastructure postale ou tŽlŽphonique227, aux services dÕacheminement (publics ou privŽs) et 
aux produits postaux, mais aussi la spŽcialisation des modes (distribution postale, tŽlŽcopie, 
courrier express) et la segmentation des canaux de transmission (entrŽe-sortie) sont les garants 
de lÕinsideness familiale et du fonctionnement adhocratique. Le courrier prend toutes les 
formes, de la lettre proprement dite ˆ la note, au mŽmorandum, au rapport (weekly report), au 
dossier, au paquet ; il sÕŽchange verticalement ou horizontalement entre les membres de la 
Ç working family È ou entre ceux-ci et leurs interlocuteurs ; original ou photocopiŽ, il est le 
plus souvent destinŽ ˆ plusieurs acteurs ou interlocuteurs. Enfin, il est le vecteur dÕune 
pluralitŽ dÕinformations, mŽlangeant celles directement liŽes ˆ lÕactivitŽ artistique, qui se 
rŽfŽrent ˆ dÕautres courriers / envois, et celles plus privŽes qui concernent lÕexpŽrience vŽcue 
dÕune personne, lÕŽtat dÕune relation. Le courrier se fait le support de la manifestation plus ou 
moins banale du lien intersubjectif, distinguant les registres dÕinformation par un jeu 
dÕopposition entre typographie et Žcriture manuscrite. LÕŽchange de courrier / tŽlŽcopie et 
dÕappels tŽlŽphoniques est quotidien, voire pluri-quotidien, et, dans un souci dÕŽconomie de 
temps et dÕargent, les interlocuteurs utilisent le m•me support pour se rŽpondre, transformant 
la dŽp•che en palimpseste ou en collage. Le document 09 prŽsente deux tŽlŽcopies ŽchangŽes 
entre les artistes et W. Volz, en 1997, pendant les projets Wrapped Trees et The Wall, 13 000 
Oil Barrels, Oberhausen. Elles rassemblent les ŽlŽments prŽsentŽs ci-dessus. LÕactivitŽ 
artistique mobilise tout le registre de la circulation postale (le rŽseau-support, les produits) et 
devient par l-̂m•me congruente avec le geste (ou le style) christolien dÕempaquetage. Cette 
congruence appelle un rapprochement avec les pratiques artistiques du Mail Art (cf. Chapitre 
5, I, A). Enfin, sur les sites dÕinstallation, lÕŽquipe met en place un centre logistique chargŽ de 
la centralisation / distribution des informations en vue de la coordination des opŽrations228. 

                                                
227 Les artistes nÕutilisent pas la messagerie Žlectronique. 
228 Ç Pelican Harbor located on the 79th Street Causeway, was chosen as Surrounded Islands headquarters 
because it was centrally located and could accommodate the projectÕs 37 boats. It was the meeting place for 
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JusquÕen 1993 il est tenu par Ted Dougherty et Jeanne-Claude. Il relie lÕŽquipe avec 
lÕextŽrieur par courrier et par ligne tŽlŽphonique, et ses membres entre eux par transmission 
radio et talkie-walkie229 (cf. document 10). La mobilitŽ des membres de la Ç working family È 
et la crŽation de lieux o• ils se rencontrent face-ˆ -face, constituent lÕautre aspect de la gestion 
logistique de la distance entre les membres de lÕŽquipe. Cette gestion concerne aussi bien les 
dŽplacements entre les diffŽrents lieux de lÕŽlaboration des projets, que ceux effectuŽs sur les 
sites dÕinstallations des objets dÕart qui prŽsentent une extension notable230. Le dŽplacement 
des acteurs est constant, il se fait massivement en avion sur longues distances, en vŽhicule ˆ 
moteur ou ˆ bicyclette sur des distances plus courtes231 (cf. document 10). W. Volz donne 
quelques ŽlŽments de mesure de la mobilitŽ des Christo dans lÕŽpilogue qui a ŽtŽ ajoutŽ ˆ la 
biographie de B. Chernow (2002, p. 337) : Ç During the Spring of 1995232, Christo and 
Jeanne-Claude crossed the Atlantic ten times. (Jeanne-Claude later calculated that she and 
Christo had flown to Germany a total of fifty-four times in connection with the Reichstag 
project.) È. LÕimportance de ces dŽplacements a donnŽ lieu ˆ lÕinstauration de quelques 
r•gles : les artistes ne prennent jamais le m•me avion ; pour de courts sŽjours, les acteurs, et 
parfois leurs interlocuteurs, se rencontrent ˆ lÕheure new-yorkaise afin de rŽduire les effets du 
dŽcalage horaire. Les lieux de rencontre sont : le studio amŽnagŽ par les Christo au premier 
Žtage du 48 Howard Street, les rŽsidences de leurs collaborateurs, les appartements louŽs ou 
pr•tŽs sur les sites dÕinstallation. En consŽquence, la gestion de ces contraintes logistiques a 
donnŽ lieu, ˆ partir du dŽbut des annŽes 1980, ˆ la crŽation de la fonction dÕassistant de 
Jeanne-Claude occupŽe, ˆ ce jour, par son neveu. 

                                                
monitors and island crews, the information bureau for visitors, the center for radio communication and 
DoughertyÕs office. È (Christo, 1986, p. 245). Pour Running Fence, lÕŽquipe avait louŽ un local ˆ Bloomfield, 
petit village localisŽ ˆ quelques kilom•tres au nord du tracŽ de la Fence et au droit de sa portion centrale. Pour 
The Pont-Neuf Wrapped, le centre logistique des Christo Žtait situŽ dans une immeuble du quai Conti et celui des 
Charpentiers de Paris dans des baraquements Žtablis dans le square du Vert-Galant. Pour The Umbrellas (partie 
amŽricaine), le centre logistique Žtait localisŽ dans la petite unitŽ de peuplement de Fort Tejon, dans la partie 
nord de lÕinstallation, prŽcisŽment dans un immeuble administratif du Tejon Ranch, pour The Umbrellas (partie 
japonaise), ˆ Hitachi-ota. 
229 Ainsi, le commentaire de deux photographies documentant la logistique sur le site dÕinstallation de Running 
Fence (Christo, 1978/a, p. 347) : Ç Communication between Bloomfield Headquarters and the crew scattered in 
remote fields were facilitated by two separated systems of mobilephones, which linked the office (Bloomfield 
Control) with 20 of the trucks. A. and H. Builders president, Ted Dougherty, directed operations via two-way 
radio systems and telephones from his desk office. Project superintendant Hank Leininger monitored 
developments in the field, reporting back to Bloomfield Control. The mobilephones enabled supervisors to 
dispatch needed workers and materials on short notice. È (Texte commentant les photographies reproduites en 
haut du Document 10). 
230 Le commentaire qui accompagne lÕune des photographies (n¡41) de W. Volz dans le petit ouvrage 
documentaire de Running Fence (Christo, 1977) indique : Ç M•me jour 5 heures du matin : les autobus 
municipaux sont rŽquisitionnŽs pour le transport des 360 Žtudiants sur le terrain o• ils procŽderont au 
dŽploiement et ˆ la suspension. È. Les photographies qui documentent la mise en place de Surrounded Islands 
(Christo, 1986) montrent lÕimportance des zodiaques utilisŽs par Christo et les Ç capitaines È de chaque ”le, pour 
les aspects logistiques, mais aussi les matelas et les bateaux pneumatiques utilisŽs par les installateurs, pour les 
opŽrations de dŽploiement, dÕarrimage et de la•age de la toile. 
231 Ainsi, le commentaire dÕune sŽrie de trois photographies documentant la mise en place de The Reichstag 
Wrapped ˆ Berlin : Ç Bicycles were a favored mode of transportation for the projectÕs directors, Roland Specker 
and Wolfgang Volz whose tasks required their frequent presence along many points of the nearly 600-meter 
perimeter of the work site. Chief climber Frank Seltenheim also qualified as a speedy cyclist. È (Christo and 
Jeanne-Claude, 1996, p. 409). 
232 1995 est lÕannŽe de lÕinstallation de The Reichstag Wrapped. 
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III.  UN ART PUBLIC  

Ç Les Christo ne dŽpensent pas leur argent pour satisfaire les plaisirs habituels de la plupart 
des gens. Ils ont leurs propres prioritŽs et le dŽpensent pour ce qui est leur plaisir, ˆ savoir la 
construction dÕÏuvres dÕart dŽdiŽes ˆ la joie et ˆ la beautŽ - avant tout pour eux et leurs 
collaborateurs, et aussi pour que tout le monde en profite gratuitement. È (Christo et Jeanne-Claude, 
2000, p. 31). 

 Ç A.-F. P. : Je parlais du publicÉ Ch. : Mais il nÕy a pas de publics diffŽrenciŽs dans ces 
projets, la notion de public est continuellement prŽsente. È (Penders, 1995, p. 15). 

C. Tomkins (1978, p. 17), reprenant une citation de Christo, dŽfinit lÕÏuvre de Christo et 
Jeanne-Claude comme un Ç Public Art È. Cette dŽfinition renvoie ˆ deux dŽfinitions du public 
de lÕÏuvre christolienne : le public acteur et le public spectateur-usager de lÕÏuvre, qui 
correspondent ˆ deux mani•res quÕa lÕÏuvre dÕ•tre publique : comme projet, elle sÕadresse ˆ 
une collectivitŽ sociale et politique, et comme objet dÕart, elle est exposŽe ˆ la vue dÕun grand 
nombre de personnes ; ainsi quÕˆ deux registres de comportements distincts : celui de lÕaction 
artistique et celui de la pratique esthŽtique. Le public de lÕÏuvre pŽn•tre la sc•ne artistique 
bien avant la matŽrialisation in situ outdoors de lÕÏuvre, pour se faire, selon les termes des 
artistes, Ç participationniste È (Christo, in Penders, 1995, p. 9). LÕobjet dÕart est exposŽ pour 
lÕŽmotion esthŽtique des artistes et de leurs collaborateurs, secondairement pour un public de 
spectateurs qui y rŽpond en nombre considŽrable et par un usage qui diff•re de tous les 
sch•mes de rŽception habituels, un usage de contact tactile et discursif. Cet Žclatement du 
public entre acteurs dans lÕespace public instaurŽ par le travail de lÕÏuvre et spectateurs-
usagers dÕun objet dÕart public, pose le dernier terme de la dŽfinition du style christolien. 
Dans le cadre du projet, une collectivitŽ sociale et politique est instaurŽe actrice de lÕÏuvre 
qui sÕŽlabore dans lÕespace public par la nŽgociation interdiscursive, la forme privilŽgiŽe de la 
participation. Dans le cadre de lÕinstallation, lÕobjet dÕart est le lieu dÕune pratique spectatrice 
collective qui nÕest pas prŽsentŽe par les artistes comme prioritaire, mais qui, parce quÕelle est 
de contact, demande nŽanmoins la planification dÕun Žquipement spŽcifique du site 
dÕinstallation et dÕune gestion logistique. 

Ç Christo : Le projet nÕest pas seulement le tissu, des m‰ts en acier, une barri•re. Le projet se 
dŽroule ici et maintenant, chacun de vous en fait partie, pour ou contre le projet vous en faites 
partieÉ Quelle que soit votre opinion, vous faites partie intŽgrante du processus de crŽation. Je suis 
persuadŽ que lÕart du 20•me si•cle nÕest pas une expŽrience individualiste. CÕest une expŽrience 
politique, sociale et Žconomique que je partage avec vous tous ici prŽsents. NÕallez pas croire que jÕai 
mis en sc•ne cette audience dÕappel, les Žmotions et les craintes que lÕon y vit. Mais •a fait partie du 
projet. JÕaime vivre les choses en direct [real life], comme des expŽditions dans lÕHimalaya ou en 
Nouvelle GuinŽe. È (Maysles, 1977)233. 

Ç Christo : This idea that the community give us something. No. The community give us 
enormous support to get in the permission, but the community does not do anything aesthetic. Nothing. 
This is not collective work at all. Very individualistic. You know I left my country, Bulgaria, to have 
absolute freedom. I wonÕt be bound by any collective work. This is one reason why we do not 
collaborate with anybody. È (Entretien avec les artistes, juillet 2003). 

La position des artistes sur la dŽfinition de la nature de la participation du public ˆ lÕÏuvre a 
manifestement ŽvoluŽ. DÕune citation ˆ lÕautre, cÕest la question de la part de lÕÏuvre dŽfinie 
dans et par lÕengagement du public dans le processus artistique qui est soit mise en avant, soit 

                                                
233 Traduction fran•aise dÕune intervention de Christo ˆ lÕaudience publique du Sonoma County Board of 
Supervisors, du 18 mars 1975. (Sous-titres fran•ais du film). 
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dŽniŽe, cÕest-ˆ -dire la reconnaissance ou pas dÕun public partiellement acteur de lÕÏuvre. Sans 
doute doivent-elles •tre comprises dans leur contexte : une audience publique en vue dÕobtenir 
une autorisation de construire un objet dÕart en 1975 et un entretien privŽ en 2003. Signalons 
simplement que ce qui a fait la rŽussite de lÕentreprise Christo jusquÕˆ ce jour, cÕest lÕoffre 
directe de collaboration artistique contenue dans la premi•re citation aupr•s dÕun public dont 
elle sollicitait, par ailleurs, une autorisation de construire un objet dÕart. Peut-•tre sÕagit-il, 
pour comprendre ce qui rŽside dans la contradiction des deux ŽnoncŽs successifs, de 
hiŽrarchiser les formes de la collaboration et restituer les ŽlŽments dÕune problŽmatique de la 
relation ma”trise dÕÏuvre / ma”trise dÕouvrage dans le champ de lÕart (cf. Chapitre 3, III, B, 1). 
Dans la perspective de la premi•re citation, sur laquelle est construite une grande partie de ce 
travail, la notion de public recouvre celle de Ç spectatorship È (de Duve, 1989/b) : le public 
engagŽ dans lÕŽlaboration de lÕÏuvre. Le public, cÕest dÕabord, lÕensemble des membres de la 
communautŽ locale et parfois au-delˆ qui re•oit la proposition artistique que font les artistes 
pour un espace public. Une sociŽtŽ civile politiquement organisŽe ˆ lÕintŽrieur de laquelle la 
proposition fait jouer le lien politique, ˆ lÕautre, ˆ soi-m•me, ˆ lÕespace quÕelle occupe, 
contr™le et g•re. Un public actif, ou plus prŽcisŽment mobilisŽ par la proposition, qui la re•oit 
dans certaines conditions, qui participe sous certaines formes ˆ lÕŽlaboration de lÕÏuvre. La 
collectivitŽ sociale et politique se fait (Žventuellement, i.e. quand le processus aboutit) ma”tre 
dÕouvrage ˆ lÕintŽrieur dÕune aire dÕintervention et selon des modalitŽs dŽfinies par le ma”tre 
dÕÏuvre, les artistes, mais dans un processus dÕinteractions qui leur Žchappe en grande partie. 
Nous avons lˆ un renversement dÕun art de la commande publique : le public produit lÕÏuvre 
christolienne avec et pour lÕartiste (ma”tre dÕÏuvre). Un renversement dÕautant plus patent 
que la compŽtence financi•re est, nous lÕavons dit, du ressort des artistes. 
DÕautre part, le public cÕest celui de la dŽlectation de lÕobjet dÕart. Il comprend les artistes qui 
entrent parfois en conflit avec lui. LÕinstallation supporte une pratique spectatrice Ç buffa È 
qui ne sÕaccorde pas aux formes de la disposition spectatrice Ç seria È habituelle, qui 
circonvient ses normes, ˆ commencer par lÕinterdit de toucher, et propose dÕautres Ç sch•mes 
dÕusage È (Ruby, 2002) de lÕobjet dÕart qui se rŽp•tent dÕinstallation en installation234. Cet 
usage est dÕautant plus subversif quÕil concerne un objet textile qui, en tant que toile 
appliquŽe, semble le mŽdium dÕune expŽrience paysag•re, dÕune expŽrience scopique. Mais la 
toile nÕest pas ici le subjectile dÕun objet reprŽsentŽ quÕon peut saisir dans un face-ˆ -face 
solitaire et silencieux, ˆ distance, dÕun point de vue centrŽ sorte de station valorisŽe ˆ 
lÕintŽrieur dÕun parcours neutre, dans un lieu sŽparŽ du monde (le musŽe). La toile est le 
support et le lieu dÕune pratique collective interdiscursive, multilocalisŽe o• le parcours entre 
les points de contacts est (possiblement) aussi esthŽtique que les stations elles-m•mes, o• la 
prise sur lÕÏuvre est tactile et / ou interdiscursive, dans le cadre dÕun ŽvŽnement qui 
nÕinterrompt pas la vie quotidienne en son lieu ou lÕusage habituel du lieu. Une prise de 
contact tellement collŽe ˆ lÕobjet quÕelle est productrice dÕune spatio-temporalitŽ diffŽrenciŽe 
et diffŽrenciatrice de lÕÏuvre et impose une gestion logistique du public et de sa Ç prise È de 
lÕÏuvre. 
Il ne sÕagit par pour moi dans ce chapitre et cette partie de rendre compte des situations 
dÕinterlocutions dont proc•dent les objets dÕart et qui constituent la forme principale de 
lÕaction artistique christolienne. Elles seront dŽcrites et ŽlaborŽes thŽoriquement dans le 
Chapitre 4 qui traite spŽcifiquement de la dŽmarche artistique de projet. Il ne sÕagit pas non 
plus de rendre compte de lÕexpŽrience esthŽtique, ses modalitŽs et ses significations, qui 
seront traitŽes dÕune part, dans le Chapitre 3, I, C et dÕautre part dans le Chapitre 5. Mais il 
                                                
234 Dans son article Ç EsthŽtique des interfŽrences È C. Ruby (2002, pp. 8-21) trace une histoire de la codification 
de lÕhabitus spectateur en mettant en relation une histoire des postures, une histoire des Ïuvres qui les rendent 
possibles et une histoire des textes qui les codifient, et dresse le portrait de ce spectateur Ç entra”nŽ È ˆ 
apprŽhender un objet dÕart. 
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sÕagit de poser les ŽlŽments de comprŽhension de lÕart christolien comme un Ç art public È, ˆ 
travers la notion de contact, et de montrer, par consŽquent, la place de celui-ci dans une 
premi•re dŽfinition de lÕÏuvre. 

A. Le public participationniste : replier lÕune sur lÕautre rŽception et 
production de lÕÏuvre dans lÕinterlocution participante 

Ç Christo : Durant cette pŽriode [projet], lÕÏuvre donne naissance ˆ un public 
participationniste. Au musŽe ou dans une galerie dÕart, vous voyez un travail que vous aimez ou que 
vous nÕaimez pas mais vous ne lÕanticipez pas au travers de ce processus complexe qui caractŽrise 
mes Ïuvres : nous empruntons littŽralement lÕespace public. LÕÏuvre gŽn•re un grand nombre de 
relations avec les gens qui ont un droit sur cet espace (quÕil soit privŽ ou public). Cela crŽe un 
engagement Žtroit avec le projet. È (Penders, 1995, p. 9). 

Ç Jeanne-Claude : Obtaining permission presented new problems on each project. ThereÕs no 
routine. With different people in different countries we have to learn the best way to approach these 
problems. Christo says each project is like a university education. (É) By the time we finished 
Running Fence, I had become one of the leading international experts on artificial insemination. That 
doesnÕt help when youÕre talking to the mayor of Paris. I also learned a lot about making butter and 
milk and pasteurization. Christo always says the project is like a university for us. We have to learn 
about cowboys in Colorado, ranchers in California. È (Chernow, 2002, p. 232). 

Du c™tŽ du projet, les artistes replient lÕune sur lÕautre, font dŽpendre lÕune de lÕautre, la 
rŽception et la production de lÕÏuvre, en empruntant et Žtendant la notion de Ç public È et en 
lui adjoignant le qualificatif de Ç participationniste È, pour en faire un ensemble diffŽrenciŽ de 
Ç collaborateurs È235. La rŽalisation de lÕÏuvre dŽpend de lÕŽtablissement dÕun Ç contrat 
iconographique È236 (Poinsot, 1999, p. 271) entre les artistes et le public, dont les termes ne 
sont pas seulement les annonces ou les engagements formulŽs dans les communiquŽs de 
presse par lesquels les artistes rendent public le projet et ˆ travers lesquels ils prennent une 
communautŽ locale ˆ tŽmoin, mais plut™t des textes rŽgulateurs nŽgociŽs qui constituent des 
formes intermŽdiaires de lÕÏuvre. En effet, le moyen de ce repliement est lÕinterdiscursivitŽ 
qui fait dŽpendre lÕÏuvre ˆ la fois de lÕexplication (ˆ) et de la nŽgociation (entre), mais qui les 
fait circuler, toutes deux et dans les deux sens, entre les deux p™les que constituent le ma”tre 
dÕÏuvre et le ma”tre dÕouvrage, construisant ˆ travers ce que jÕappellerai une interlocution 
participante, une Ç coresponsabilitŽ de lÕÏuvre È (Poinsot, ibid., p. 272). Si, dans lÕ•re du 
projet la collectivitŽ locale est un public-agissant, inversement les artistes sont une sorte de 
public-observant-comprenant. 

                                                
235 Ç Jeanne-Claude : When you talk of collaboration with half a million  people, I will not correct it - this is 
absolutely right. È (Diamonstein, 1979, p. 85). 
236 J.-M. Poinsot dŽfinit le contrat iconographique dans les termes suivants : Ç Par des projets ou des annonces 
les artistes sÕengagent sur les idŽes, les caractŽristiques, les composantes et autres traits dÕune Ïuvre ˆ rŽaliser. 
Pourquoi et pour qui cet engagement est-il formulŽ ? SÕagit-il dÕune promesse au sens que ce terme peut avoir 
dans le registre des actes de langage, ou dÕun contrat proprement juridique ? Il existe en effet des situations o• 
lÕartiste est invitŽ ˆ anticiper la description de son Ïuvre sur sa rŽalisation, situations que lÕon peut assimiler ˆ 
des commandes, ˆ la rŽserve pr•s que ce qui se nŽgocie ne semble plus se traiter entre les seuls artistes et 
commanditaire (partenaire qui est ˆ dŽfinir), mais prend ˆ tŽmoin la communautŽ des observateurs avertis. Le 
glissement de cette nŽgociation sur la place publique - puisque ce ˆ quoi nous nous rŽfŽrons a ŽtŽ portŽ ˆ la 
connaissance du public par dÕautres voies que lÕindiscrŽtion de lÕhistorien - para”t tŽmoigner dÕune dissociation 
entre dÕune part un contrat de commande au sens strict qui r•gle une transaction et ne rel•ve pas du domaine 
public et dÕautre part le contrat iconographique qui, lui, prend ˆ partie ceux qui ne consomment lÕÏuvre que de 
mani•re symbolique. (É) [Il ne faut pas] nier que le contrat iconographique puisse se nŽgocier autrement que 
dans le cŽnacle restreint qui lierait lÕartiste, le critique averti et le marchand. È (Poinsot, 1999, pp. 271-272). 
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Ç Nobody discusses a painting before it has been painted. Nobody discusses a sculpture before 
the sculpture has been sculpted. But everybody discusses a new bridge, a new airport, a new highway 
before those are built. Nobody can install a new bridge before the community, some community is 
consulted. Now, our projects are absolutely the same. Because they are not sculptures, they are not 
paintings. Our projects are discussed and argued about, before they are realized. They have a lot of 
affinities with architecture and urban planning. È (Entretien avec les artistes des 02 et 03 juillet 2003). 

Ç Christo et Jeanne-Claude : Once the work of art has been read for what it really is, the 
process preceeding the completion is easily understood. (É) 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. È (www.christojeanneclaude.net, rubrique Ç How to read the Art Works È). 

LÕinterlocution, parce quÕelle est la forme principale de la participation du public ˆ la 
production de lÕÏuvre, doit •tre reconnue comme le mode opŽratoire de lÕÏuvre, le mode 
gŽnŽral de son opŽrationnalitŽ. Mais inversement, lÕinterlocution, parce quÕelle est le 
processus ˆ travers lequel le public construit sa comprŽhension de lÕÏuvre, doit •tre dŽfinie 
comme le mode gŽnŽral de lÕintelligibilitŽ de lÕÏuvre. Pour le dire autrement, les Christo ne 
parlent pas seulement pour expliquer leur Ïuvre au public, mais pour la produire avec / gr‰ce 
ˆ lui ; le public ne (se) parle pas seulement pour produire lÕÏuvre avec / pour les Christo, mais 
pour la comprendre, si on peut dire, du dedans. Pour qualifier cette nouvelle disposition 
esthŽtique du spectateur dÕart, C. Ruby recourt ˆ lÕexpression Ç pulsion dÕŽchange È : Ç la 
relation entre spectateurs devient le cÏur du comportement esthŽtique, recentrant au passage 
la comprŽhension de lÕÏuvre sur le rŽsultat de ce dialogue È (Ruby, 2002, p. 9). Mais, puisque 
le public est aussi bien acteur dÕart, nous devons  ajouter : la relation entre participants devient 
le cÏ ur dÕun comportement artistique, recentrant au passage la production de lÕÏuvre sur le 
rŽsultat de ce dialogue. Les rapports rŽciproques entre comprendre lÕÏuvre et opŽrer lÕÏuvre 
sont au cÏur de lÕentreprise christolienne, ils passent par lÕamŽnagement dÕun espace 
discursif, lieu simultanŽ de lÕopŽrationnalitŽ et de lÕintelligibilitŽ de lÕÏuvre. 

Ç Christo : and the government of California (É), all the counties, different departments, will 
all hold public hearings open to radio and television and new-papers, ant the people attend, the 
people talk against, the people talk for. Now that is how the work is done. È (Diamonstein, 1979, 
p. 89). 

Ç A.-F. P : Lorsque vous avez quittŽ lÕatelier, Žtait-ce plus pour avoir des contacts avec les 
gens plut™t quÕavec lÕespace ? J.-C. : Non. Nous ne parlons pas ˆ 459 cultivateurs de riz au Japon 
parce que nous aimons parler aux cultivateurs de riz, mais pour pouvoir planter les parasols dans 
leurs champs, le seul moyen est dÕy aller et de leur parler. Ch. : Tous les dŽtails ont leur importance, 
tout est esthŽtique. È (Penders, 1995, pp. 13-15). 

LÕassociation des termes Ç public È et Ç participation È qui dÕun c™tŽ, fait glisser le public du 
c™tŽ de lÕaction artistique et lÕartiste du c™tŽ de lÕobservation empirique, et qui de lÕautre, fait 
de la participation un mŽlange de cognition et dÕaction, demande ˆ •tre analysŽe. Dans 
lÕÏuvre christolienne, lÕinterlocution participante est un processus ˆ la fois opŽratoire et 
cognitif. Le public nÕest pas seulement lÕensemble des spectateurs qui re•oit lÕÏuvre aboutie, 
mais la collectivitŽ civile et politique qui de rŽcepteur de la proposition christolienne devient 
acteur de lÕÏuvre. Ce qui le dŽfinit comme public, cÕest son entrŽe dans une sph•re discursive 
publique ouverte par la proposition des artistes et sa participation au processus dialogique par 
lequel se construit lÕÏuvre. Ce dialogue est in situ, cÕest-ˆ-dire quÕil se produit dans des lieux 
spŽcifiquement amŽnagŽs pour cet exercice de confrontation interlocutoire des intŽr•ts, des 
reprŽsentations et des r™les sociaux, des administrateurs, des rŽsidents et des usagers. Il est la 
modalitŽ principale de lÕopŽrationnalitŽ de lÕÏuvre. Par le dialogue, le Ç public È devient 
opŽrationnel parce que, m•me si, Žventuellement, il ne rel•ve pas des domaines de lÕinvention 
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artistique, de lÕexpertise scientifique, du conseil ou de lÕingŽnierie, il construit avec les artistes 
une intentionnalitŽ commune, un objectif partagŽ pour un objet commun237. 

Ç Jeanne-Claude : At first I thought I would nicely and gently explain to the ranchersÕ wives 
how interesting ChristoÕs work is and to please tell their husband to let us do it. (É) this was not at all 
the right approach (É). So we started learning about them. I know everything now about making 
butter and milk and artificial insemination, everything. (É) We became friends, and once you are 
friends then itÕs easy because from a friend you can ask anything, even to put a Running Fence on his 
land. È (Diamonstein, 1979, p. 92)238. 

Mais, inversement, les Christo sont un Ç public È, au sens o• pour opŽrer dans cet espace 
discursif, ils doivent se mettre en position de conna”tre lÕespace rŽel de leur intervention, dÕen 
recevoir des informations et dÕen construire des donnŽes, cÕest-ˆ-dire en position 
dÕobservateurs directs (enqu•tes, observations, mesures, tests, essais), doublŽs dÕobservateurs 
participants. LÕappropriation de la rŽalitŽ par les artistes suppose sa comprŽhension. Ainsi, ils 
doivent reconna”tre ˆ cet espace discursif sa valeur de terrain cognitif (cf. Chapitre 4, II).  
LÕÏuvre est donc, pour lÕensemble de son public-acteur, le rŽsultat dÕun processus mixte de 
comprŽhension et dÕaction ayant lieu quelque part. Ce processus repose sur ce que 
jÕappellerais des situations dialogiques ou des ŽvŽnements dialogiques situŽs, cÕest-ˆ-dire des 
occurrences localisŽes et rŽpŽtŽes dÕactes circonstanciels, interpersonnels et non 
reproductibles. Une analyse de ces situations qui mobiliserait les termes de la  thŽorie de 
lÕ Ç espace public È et de Ç lÕagir communicationnel È  de J. Habermas (1978 et 1987) aurait 
sans doute sa pertinence. Je ne lÕai pas menŽe, mais elle constitue une direction de recherche 
intŽressante. JÕen poserai les linŽaments dans le Chapitre 4, III. Nous avons bien ˆ faire ici ˆ 
lÕinstauration de Ç sc•nes dŽlibŽratives publicisŽes È (Lussault, 2003, pp. 339-340), dans le 
cadre de propositions artistiques faites ˆ une communautŽ dÕŽlus, dÕadministrateurs, de 
rŽsidents et dÕusagers, afin de faire dŽpendre lÕaction et son rŽsultat, dÕune 
intercomprŽhension. Mais leur dŽploiement privilŽgiŽ dans le cadre de la Ç dŽmocratie 
participative È Žtasunienne porte en lui-m•me la critique de la rŽfŽrence ˆ cet idŽal 
communicationnel interlocutoire et intercomprŽhensif. Dans ce type de processus 
dŽcisionnaire-lˆ , le succ•s de lÕaction artistique dŽpend, le plus souvent, bien plus de lÕaccord 
entre les intŽr•ts des parties mises en situation de nŽgociation, que dÕune vŽritable 
intercomprŽhension discursive. Le pragmatisme amŽricain et la logique Žconomique qui le 
conduit, la valeur mercantile des contrats nŽgociŽs dans ce cadre, diff•rent, en effet, du 
mod•le de lÕentente thŽorisŽ par J. Habermas. On aurait alors dans la dŽmarche artistique 
christolienne une forme dÕagir mixte qui mŽlangerait les trois grands types dÕagir dŽfinis par 
J. Habermas : Ç tŽlŽologique (orientŽ vers le succ•s de lÕentreprise) ; communicationnel 
(rŽgulŽ par des normes et orientŽ vers lÕentente) ; dramaturgique (action stratŽgique, 
indŽpendante des conditions alŽthiques - i.e. de la VŽritŽ) È (Lussault, 2003, p. 49), qui, dans 
les audiences publiques Žtasuniennes, trouverait les conditions les plus favorables de leur mise 
en sc•ne dans le registre gŽnŽral de lÕinterlocution participante. 
De lÕensemble de ces interlocutions participantes dont dŽpend la production des Ïuvres 
dŽcoulent : des formes intermŽdiaires de lÕÏuvre, sorte de contrats iconographiques 
vŽritablement nŽgociŽs, et une intersubjectivitŽ. Les situations dialogiques sont productrices 
                                                
237 CÕest ce que rappelle R. Sorin (1989) : Ç Anecdote 2. Devant les employŽs de la Samaritaine, rŽunis au 
dernier Žtage du magasin, Christo dŽfendait le projet dÕempaquetage du Pont-Neuf. Aux questions pertinentes 
des uns et des autres, il rŽpondit simplement. Quand ? Bient™t. Comment ? Ainsi. Pourquoi ? Parce que. Pour 
qui ? Moi, vous. Et il montra plusieurs collages. Je lus de la convoitise, de lÕimpatience dans leurs yeux ˆ tous. 
La Samaritaine exposera ensuite dans sa vitrine (store front) la plus belle maquette du P.-N. È. 
238 La derni•re phrase de Jeanne-Claude laisse penser ˆ un usage manipulateur de lÕintersubjectivitŽ. La question 
est bien sžr ouverte. Il faut cependant prŽciser que les artistes sont effectivement restŽs en contact avec certains 
ranchers de Running Fence. Nous en rencontrerons divers tŽmoignages. 
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de transcriptions graphiques (correspondance, compte rendu, rapport, retranscription 
dÕaudience publique ou judiciaire, etc.), leur aboutissement donne lieu ˆ des textes nŽgociŽs 
(contrat, permis, etc.) qui sont autant de formes intermŽdiaires de lÕÏuvre (cf. Chapitre 4, II). 
Les membres de la collectivitŽ locale qui ont pris part ˆ cette interlocution productrice de 
lÕÏuvre deviennent des porte-paroles de lÕÏuvre au moment de son exposition et parfois 
m•me au-delˆ, porte-paroles de la dŽmarche sur dÕautres installations239. 

Ç Christo: I remember when the fence was going up -the process was very slow- and over 
twenty-four miles it was impossible to take care of the huge number of friends and people and some of 
the media, so we simply asked the ranchers to become our PR people, and the ranchers invited TV 
people and journalists to their homes and were holding press conferences -they were telling what the 
fence is and how they were fighting for it. For them, the fence became their own project. They were 
doing that for three and a half years. È (Diamonstein, 1979, p. 91). 

Le public-acteur par sa participation ˆ lÕactivitŽ artistique a construit son rapport ˆ lÕÏuvre et 
aux artistes, entrant par-lˆ m•me dans la catŽgorie des amis pour qui lÕÏuvre est dite produite 
et exposŽe. Il re•oit en Ç surplus È de son implication un objet dÕart dont les qualitŽs 
esthŽtiques revendiquŽes par les artistes sont essentiellement sentimentales. 

B. Le don de lÕÏuvre au public : un cadeau sentimental 

Ç Jeanne-Claude : Les projets nous ne les faisons pas pour le public, nous ne les faisons pas 
pour donner un don. Nous les faisons pour nous. Comme tous les vrais artistes. AujourdÕhui dans son 
studio un homme peint des pommes en aquarelle, il les fait pour lui ou elle. Si quelquÕun dÕautre le 
trouve bien et lÕach•te, •a cÕest formidable, mais ce nÕest pas pour lui quÕil lÕa fait. Et avec nous cÕest 
exactement la m•me chose. Nous pensons que les Gates vont •tre une tr•s grande joie et  beautŽ, le 
seul moyen de les voir cÕest de les faire. Donc cÕest pour nous. (É) Et comme nous nÕacceptons jamais 
rien de commercial, on ne va pas charge tickets. Mais cÕest pour nous que nous le faisons, nous ne le 
crŽons pas pour en faire un don. Bien sžr que •a va •tre un don extraordinaire, non seulement un don 
esthŽtique ˆ ceux qui vont le voir, mais un don ˆ la ville de New York parce que •a va amener des 
gens, remplir les h™tels et les restaurants. Mais ce nÕest pas du tout pour •a quÕon le fait, mais cÕest 
pour •a quÕon a eu le permis. È (Entretien avec les artistes du 02 et 03 juillet 2003). 

Du c™tŽ de lÕinstallation, lÕÏuvre christolienne est exposŽe ˆ la vue dÕun grand nombre de 
personnes. Cette exposition est temporaire et localisŽe, m•me si le spectacle commence avec 
la mise en place de lÕobjet. Son actualitŽ spatio-temporelle, son caract•re dÕŽvŽnement 
localisŽ, commande un rapport du public ˆ lÕobjet dÕart quÕon peut analyser en termes 
dÕaffluence, de frŽquentation240 et de pratique241, ce ˆ quoi je mÕappliquerai dans cette partie. 

                                                
239 CÕest ce que mÕa confirmŽ Rose Ielmorini (entretien avec R. Ielmorini, juillet 2000), Žpouse de rancher 
impliquŽe dans lÕŽlaboration de la Running Fence. Elle sÕŽtait non seulement faite porte-parole au temps de 
lÕexposition (ce r™le est montrŽ dans une sŽquence du film des fr•res Maysles, 1977), mais encore porte-parole 
de la dŽmarche 7 ans plus tard, sur le site de Surrounded Islands, ˆ la faveur dÕentretiens tŽlŽvisŽs avec les 
cha”nes de Floride. Le film des Maysles sur Running Fence montre le r™le de porte-parole des artistes et de 
lÕÏuvre jouŽ sur le site dÕinstallation aupr•s de journalistes par A. Mazzuchi, lÕun des premiers soutiens des 
artistes parmi les ranchers. 
240 Je me rŽf•re ici ˆ la dŽfinition du terme proposŽe par R. Brunet dans Les mots de la GŽographie (1992, 
p. 208) : Ç Utilisation dÕun lieu, prŽsence rŽpŽtŽe de personnes dans un lieu ou sur une voie de circulation. La 
frŽquentation se mesure en nombre de visites par unitŽ de temps (annuelle, saisonni•re, voire horaire). (É) Les 
gŽographes Žtudient la frŽquentation de la ville, la frŽquentation touristique, analysŽes dans leurs volumes et 
leurs rythmes. È. Mais ˆ c™tŽ dÕune apprŽhension de la visite par unitŽ de temps, le gŽographe reconna”t la visite 
par unitŽ de lieu (cÕest implicite dans lÕarticle de R. Brunet), et mieux, dans la perspective dÕune chrono-
gŽographie (Time Geography), la visite dans une unitŽ spatiale et temporelle dŽfinie comme la visŽe dÕun projet 
et soumise ˆ un ensemble de contraintes dÕaccessibilitŽ spatiale et de disponibilitŽ temporelle. 
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En lÕoccurrence, les donnŽes dÕaffluence et de frŽquentation connues sont partielles et 
correspondent ˆ des estimations effectuŽes par les services de police chargŽs dÕassurer la 
sŽcuritŽ ˆ la fois des personnes sur les sites et des sites. Elles sont communiquŽes dans la 
biographie des artistes rŽdigŽe par B. Chernow (2002) : 2 500 spectateurs sur Wrapped Coast, 
au sud de lÕagglomŽration de Sidney, en 1969 ; 3 millions sur The Pont-Neuf Wrapped242, ˆ 
Paris, en 1985, et The Umbrellas, ˆ une centaine de kilom•tres au Nord de Los Angeles et de 
Tokyo en 1991 ; 5 millions sur The Reichstag Wrapped, ˆ Berlin, en 1995 ; 300 000 sur 
Wrapped Trees, dans lÕagglomŽration b‰loise en 1998. Dans tous les cas on ne conna”t rien 
sur lÕorigine sociale ou gŽographique de ce public. Les documents 11, 12 montrent son 
importance relative sur diffŽrentes installations et les diverses formes que prennent la 
frŽquentation et la pratique de lÕobjet dÕart. Une analyse de la frŽquentation et des pratiques 
des objets dÕart suppose un ensemble dÕenqu•tes et de mesures de terrain qui nÕont pas ŽtŽ 
menŽes dans ce travail. Leur saisie repose ici sur une Žtude systŽmatique du matŽriel 
documentaire, prŽsentŽ dans la partie suivante. 

1. Spatio-temporalitŽ dÕune frŽquentation et dÕune pratique de lÕobjet dÕart 

a- Spatio-temporalitŽ diffŽrenciatrice de la frŽquentation 

Il existe une spatio-temporalitŽ de la frŽquentation de lÕobjet dÕart : la distribution de la foule 
spectatrice est diffŽrenciŽe et diffŽrenciatrice dans le temps et dans lÕespace, ˆ lÕŽchelle de 
lÕensemble de lÕÏuvre, mais surtout ˆ lÕŽchelle de chacun des objets dÕart. Celle-ci dŽpend 
dÕun certain nombre de facteurs que jÕŽtudierai dans les chapitres suivants et que je me 
contenterai dÕŽvoquer ici. Les projets intra-urbains et surtout mŽtropolitains drainent le public 
le plus considŽrable et sans doute le plus diversifiŽ, au point que The Gates - le projet new-
yorkais des artistes - nÕa pas obtenu le soutien des rŽsidents des quartiers mŽridionaux, 
orientaux et occidentaux bordiers de Central Park qui craignent lÕafflux des habitants des 
quartiers septentrionaux et le brassage de population(s) in situ. La majoritŽ des installations 
rurales sont localisŽes dans la pŽriphŽrie de mŽtropoles, voire dans leur aire de 
pŽriurbanisation (Running Fence, 1976), ce qui entra”ne un afflux de spectateurs remarquable, 
qui sÕest dÕailleurs accru avec la notoriŽtŽ des artistes et lÕŽlargissement de leur acc•s aux 
media (The Umbrellas, 1991). La dimension et la configuration des objets textiles (Žtendus ou 
non, ramassŽs ou dŽployŽs, modulaires ou non, etc.), articulŽe ˆ la configuration des sites 
(rŽpartition de la propriŽtŽ privŽe, nature et allure de la trame viaire, diffŽrenciation des 
gabarits de voie, etc.), influencent la rŽpartition des densitŽs de spectateurs, en diffŽrenciant 
les Ïuvres les unes des autres (cf. document 11) et surtout leurs parties respectives (cf. 
document 11-b). LÕapproche de lÕÏuvre est toujours piŽtonne, automobile et aŽrienne243, elle 
Žtait aussi fluviale ou maritime pour Surrounded Islands, The Pont-Neuf Wrapped et m•me 

                                                
241 Je me rŽf•re ˆ la dŽfinition du terme proposŽ par J.-F. Staszak et M. Lussault dans le Dictionnaire de la 
gŽographie et de lÕespace des sociŽtŽs (LŽvy et Lussault, 2003, p. 740) : Ç Ensemble de comportements dÕun 
opŽrateur en relation avec un espace qui constitue pour lui un contexte È et qui se distingue Žventuellement de 
lÕaction pour dŽsigner une aire dÕactivitŽ individuelle ou collective inscrite dans le quotidien et non tournŽe vers 
la transformation ou la production dÕobjet ou encore vers la modification du rapport au monde, et se distingue de 
lÕusage pour dŽpasser lÕaspect purement cognitif ou technique du rapport au monde et son aspect utilitariste. 
242 Dont un peu plus de 200 000 visiteurs estimŽs par la police dans les 24 heures qui suivirent la mise en place 
de lÕobjet dÕart (Christo, 1990, p. 333) 
243 U. Kolmstetter (1998), conservatrice de la biblioth•que du Indianapolis Museum of Art, moniteur sur The 
Reichstag Wrapped, rapporte : Ç Small private planes and helicopters flew above the Reichstag throughout the 
day. Visitors had paid the pilots to see the wrapped roof and inner courtyards as well. È 
(www.prelectur.stanford.edu.com). 
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The Reichstag Wrapped (cf. document 11-a), elle devrait aussi •tre ferroviaire pour Over the 
River. Sur certaines installations le public spectateur peut aller partout sur ou ˆ proximitŽ de 
lÕÏuvre : pique-niquer sous les umbrellas japonaises ou d”ner dans les corbeilles du Pont-
Neuf, marcher sur les Wrapped Walk Ways de Kansas City. Pour dÕautres la proximitŽ est 
circonscrite ˆ certaines portions de lÕÏuvre : aux umbrellas bordant les routes 
californiennes244 (cf. document 11-c), aux contours des Surrounded Islands situŽes le long de 
lÕIntracoastal waterway, aux Žchancrures de la Running Fence ˆ lÕendroit o• elle recoupait les 
routes ou dans le village de Valley Ford (cf. document 11-b). Ainsi, le Pont-Neuf Wrapped, 
un objet textile dÕun seul tenant installŽ sur un site public au centre de lÕagglomŽration 
parisienne est favorable ˆ la concentration de lÕaffluence, mais les quais hauts et les quais bas, 
le square du vert-galant, la place du Pont-Neuf et les bras de la Seine permettent une certaine 
forme de redistribution interne de la frŽquentation, tandis que lÕalignement des ponts parisiens 
est favorable ˆ une redistribution du public vers lÕextŽrieur (de lÕobjet dÕart). Le Reichstag 
Wrapped est un objet dÕun seul tenant sur un site public central, lui aussi, la pelouse de la 
place de la RŽpublique favorise la concentration de la foule spectatrice devant sa fa•ade 
occidentale en un abc•s de fixation que les rues bordi•res ou la Spree peinent ˆ 
contrebalancer. Inversement, The Gates est un projet prŽvu pour un site public central, mais 
son dŽploiement sur 37 kilom•tres le long des voies de Central Park devrait favoriser la 
dispersion de la foule. Enfin, si les modes dÕapproche ne varient quasiment pas entre les 
Ïuvres, ils sont par contre diffŽrenciŽs suivant les parties des Ïuvres : certaines parties sont 
favorables ˆ une saisie routi•re ou fluviale, dÕautres ˆ une saisie piŽtonne, certaines permettant 
lÕarr•t, dÕautres pas (cf. document 11-b). Ainsi, la portion du site accueillant la terminaison de 
Running Fence, desservie par des voies routi•res privatives et des chemins vicinaux interdits ˆ 
la circulation publique, nÕoffrait de prise sur lÕobjet que par lÕocŽan ou depuis le ciel. Des 
diffŽrences du mode dÕacc•s auxquelles se couple la variation de la vitesse des vŽhicules : la 
Running Fence, une installation en zone pŽriurbaine, qui se dŽploie sur 39 kilom•tres le long 
de plusieurs voies de gabarit diffŽrent, nÕest pas saisie de la m•me mani•re ˆ partir de lÕUS 
Highway 101, autoroute ˆ 8 voies au tracŽ rectiligne, ˆ partir de la route ˆ deux voies 
relativement rectiligne qui relie Petaluma ˆ Valley Ford et ˆ partir des voies secondaires de 
traverse (cf. document 11-b). Par ailleurs, la rŽpartition des installations entre les mois de 
lÕannŽe rŽpond ˆ une forte saisonnalitŽ. Le tableau 06 montre que celle-ci est ˆ lÕavantage des 
mois doux et ensoleillŽs de la fin de lÕŽtŽ / dŽbut de lÕautomne septentrional ou austral et du 
printemps, mois qui assurent de bonnes conditions mŽtŽorologiques de visite et constituent 
par consŽquent un facteur dÕaffluence245. Seules les installations prŽvues pour ou rŽalisŽes 

                                                
244 La diffŽrence de proximitŽ du public avec les Umbrellas quÕon peut observer entre lÕinstallation japonaise 
dÕun c™tŽ et lÕinstallation californienne de lÕautre, ne sÕexplique pas tant par une diffŽrence entre propriŽtŽ privŽe 
et propriŽtŽ publique, la propriŽtŽ privŽe y est partout majoritaire, que par une diffŽrence dans le rapport ˆ la 
propriŽtŽ : collective et gŽrŽe par deux coopŽratives rizicoles ou individuelle mais rŽglementŽe par lÕassemblŽe 
des anciens dÕun c™tŽ, strictement individuelle de lÕautre. Seules les Umbrellas californiennes situŽes le long des 
routes publiques ou sur les parcelles publiques accueillant lÕŽquipement dÕadduction dÕeau Žtaient directement 
accessibles, ainsi que celles situŽes le long de la route privŽe du Tejon Ranch ˆ travers le bassin de Castac en 
direction du Castac Lake, ouverte ˆ la circulation pour lÕoccasion. LÕensemble du document 11-c montre bien 
cette opposition. Sur la photographie du haut du document on observe que les parasols qui bordent la route de 
Gorman Post, dans la partie la plus mŽridionale du site dÕinstallation californien, sont accessibles aux spectateurs 
qui sÕy installent en groupes, tandis que les parasols situŽs de lÕautre c™tŽ des barbelŽs ne sont lÕobjet dÕaucune 
frŽquentation. CÕest le cas aussi des parasols situŽs sur les flancs et sommets des collines de Tehachapi, sur des 
terrains privŽs (cf. 2•me photographie). Sur la photographie du bas, correspondant ˆ lÕinstallation japonaise, le 
public marche sur les chemins vicinaux pour accŽder aux umbrellas localisŽes sur les parcelles agricoles. 
245 Bien que dans le cas de The Umbrellas au Japon le mois dÕoctobre favorable aux typhons et pluies lÕait rendu 
tr•s humide. On ne conna”t pas la diffŽrence dÕaffluence entre la Californie et le Japon, qui, si elle sÕavŽrait •tre 
significative, pourrait •tre imputŽe aux conditions mŽtŽorologiques. 
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dans des parcs urbains (Wrapped Trees et The Gates), Žventuellement sur les arbres m•mes, 
sont exposŽes lÕhiver. La frŽquentation est soumise ˆ une temporalitŽ hebdomadaire, formant 
des pics de frŽquentation de fins de semaine, et ˆ une temporalitŽ quotidienne. U. Kolmstetter 
(1998) rapporte que le samedi 25 juin, soit le premier jour du premier week-end dÕexposition 
de lÕobjet dÕart berlinois, 600 000 visiteurs ont ŽtŽ comptŽs246. Un autre dŽcompte de police 
effectuŽ durant la nuit prŽcŽdant son dŽmontage indique 500 000 visiteurs (Chernow, 2002). 
Ces temporalitŽs quotidiennes et hebdomadaires sÕarticulent avec la diffŽrence entre projets 
urbains / projets ruraux : The Wrapped Pont-Neuf et The reichstag Wrapped ont ŽtŽ vus de 
jour comme de nuit comme en tŽmoignent les pratiques nocturnes des publics de lÕune et 
lÕautre installation et les sacs de couchage dispersŽs au petit matin sur la pelouse de la place 
de la RŽpublique (cf. document 11-a). Les projets urbains sont, en effet, ŽclairŽs une partie de 
la nuit par lÕŽclairage public gŽnŽral et lÕŽclairage de mise en valeur urbaine spŽcifique ˆ un 
ouvrage dÕart ou ˆ un b‰timent urbain. NŽanmoins, sur The Pont-Neuf Wrapped les 
lampadaires empaquetŽs par Christo offraient une lumi•re affaiblie, ils ont rendu nŽcessaire le 
recours ˆ un Žclairage dÕappoint apportŽ par le public (bougies). Les projets urbains sont aussi 
ˆ portŽe des spectateurs qui peuvent intŽgrer la visite dans leur activitŽ quotidienne, cÕest-ˆ -
dire dans sa temporalitŽ et sa spatialitŽ : mouvements pendulaires du matin et du soir, repas du 
midi, dŽplacements de travail, dŽtente de fin de journŽe, etc. Les projets ruraux connaissent 
une plus forte temporalitŽ diffŽrenciŽe de la frŽquentation liŽe ˆ lÕabsence dÕŽclairage public 
et ˆ lÕŽloignement relatif des bassins de public. Elle est dŽterminŽe par le cycle diurne 
(lÕopposition jour / nuit), la rŽpartition de la lumi•re naturelle entre les heures de la journŽe, 
couplŽs avec les rythmes diurnes de lÕactivitŽ quotidienne des spectateurs et la distance-temps 
qui sŽpare le lieu de dŽpart du spectateur (rŽsidence, travail) et lÕinstallation, son lieu 
dÕarrivŽe. La fin de journŽe est la pŽriode la plus favorable ˆ la saisie de lÕÏuvre pendant la 
semaine, le milieu de journŽe en fin de semaine. Enfin, il faudrait ajouter que contrairement ˆ 
ce qui se passe, sauf exception, pour les Ïuvres exposŽes dans les limites (indoor ou 
outdoors) dÕune institution musŽale, le spectateur peut venir plusieurs fois se dŽlecter de 
lÕobjet dÕart, dŽclinant les moments et les lieux de sa frŽquentation247.  
Ainsi, les contraintes spatiales et temporelles ˆ la frŽquentation des objets dÕart contribuent ˆ 
diffŽrencier des lieux de lÕÏuvre et ˆ dŽterminer en ceux-ci une temporalitŽ diffŽrenciŽe, 
circonscrivant des Ç points chauds È, des p™les de regroupement, convoitŽs ˆ certains 
moments de la semaine ou de la journŽe : les corbeilles du Pont-Neuf, les Umbrellas routi•res 
californiennes248, les escaliers de la fa•ade orientale du Reichstag, par exemple249. Objet dÕart 

                                                
246 Il sÕagit dÕestimations transmises ˆ lÕŽquipe de surveillance et de maintien (Žquipe Christo et moniteurs) par la 
police. 
247 Dans le film des fr•res Maysles ˆ propos de Surrounded Islands (1985), Jeanne-Claude, ˆ la faveur dÕune 
interruption de sŽance lors dÕune audience publique du Board of Commissioners du Dade County, discute avec 
un Commissioner et lui rappelle que les gens ne sauraient se lever le matin en disant ˆ leurs proches Ç Viens on 
va voir si elle est toujours lˆ È ˆ propos dÕune Ïuvre exposŽe dans un musŽe, mais quÕinversement ils le font 
avec un objet dÕart christolien. Et comme pour rŽpondre ˆ cette assertion on peut lire sur la toile de The Pont-
Neuf Wrapped : Ç Le 05-10-85 ÒAu cours de mon deuxi•me passageÓ Super ! Formidable ! È au dessus dÕune 
signature illisible (Christo, 1990, p. 522). 
248 Dans un entretien de juillet 2000 Chris Pennella, associŽe ˆ la direction californienne du projet Umbrellas, et 
son mari, qui sont allŽs visiter la partie japonaise de lÕinstallation, ont non seulement soulignŽ lÕintimitŽ de la 
rŽalisation japonaise : des parasols rapprochŽs sous lesquels le public peut pique-niquer, se reposer, partager un 
moment, mais aussi les stratŽgies dÕoccupation dŽployŽes par les familles en Californie o• la place Ç sous les 
parasols È Žtait rare. Ils mÕont montrŽ la photographie du Ç leur È, situŽ sur les collines de Tehachapi, sur les 
terres privŽes dÕun rancher de leurs amis. 
249 En certains de ces lieux une activitŽ commerciale ou de loisir spŽcifique se dŽveloppe comme au GregÕs Cafe 
de Valley Ford sur la Running Fence, ou dans les Žchoppes des entrŽes mŽridionales et septentrionales du site 
californien de Umbrellas. 



 101 

temporaire et localisŽ, lÕÏuvre christolienne ne fait pas lieu de la m•me fa•on dans le temps et 
lÕespace de son exposition. 

b- Monter une sc•ne pour la f•te et le jeu dans les lieux de la pratique routini•re 

Ç Christo : What we like very much... Our projects are related to humans, to people living in 
the space, rural space, urban space. Space what the people use, where they live, have farms, barns... 
Where they have everyday life. È (Entretien avec les artistes, juillet 2003). 

Les objets textiles sont installŽs, sinon totalement, en grande partie dans lÕespace public, les 
sites sont bien desservis par des axes de circulation ˆ grand gabarit, ils sont accessibles ˆ un 
public proche ou lointain. Pour le public de proximitŽ, les objets dÕart sont inscrits dans 
lÕespace vŽcu sinon de la routine quotidienne, en tout cas hebdomadaire, pour le public 
lointain ils sÕinscrivent dans des types de lieux souvent familiers du fait des usages quÕils 
supportent (pont, jardin public, porte, etc.). Ainsi la pratique spectatrice de lÕobjet dÕart varie-
t-elle entre le routinier, le ludique et le festif. Il sÕagit plus prŽcisŽment dÕirruption du festif et 
du ludique dans la routine quotidienne, hebdomadaire ou saisonni•re, et dans lÕusage habituel 
du lieu. 

Ç Pendant quatorze jours, en fŽvrier et mars 1974, le mur a ŽtŽ empaquetŽ dans de la toile de 
polypropyl•ne et de la corde couvrant les deux c™tŽs du mur, le sommet et les arches. Des quatre 
arches qui Žtaient empaquetŽes, trois Žtaient empruntŽes de mani•re intensive par la circulation 
automobile et une arche Žtait rŽservŽe aux piŽtons. È (Marsaud Perrodin, 1996) 250. 

Ç ÒLa Barri•re en FuiteÓ traversait quatorze routes et le village de Valley Ford, livrant un 
passage aux voitures, au bŽtail et ˆ la vie naturelle, et Žtait con•ue de mani•re ˆ •tre vue en suivant 
les soixante-cinq kilom•tres de routes publiques, dans les ComtŽs de Sonoma et Marin. È (Marsaud 
Perrodin, 1996). 

Ç Pendant tout la durŽe du projet la circulation automobile piŽtonne et fluviale continue 
comme dÕhabitude. È (Marsaud Perrodin, 1996)251. 

Ç Pendant deux semaines, lÕÏuvre dÕart temporaire ÒPar dessus la Rivi•reÓ se joindra aux 
activitŽs de dŽtente et de vie naturelle du cours dÕeau. È (Marsaud Perrodin, 1996). 

Ç The people will continue to use the park as usual. È (Marsaud Perrodin, 1996)252. 

On le voit, cÕest un leitmotive des communiquŽs de presse, mais cÕest aussi un sujet de 
reprŽsentation des dessins prŽparatoires : si lÕobjet dÕart est installŽ dans un lieu, il ne doit pas 
emp•cher la pratique usuelle du lieu ou la fonction usuelle dŽvolue ˆ ce lieu, ce qui nÕest pas 
tout ˆ fait la m•me chose (cf. document 12-b). LÕinstallation est inscrite dans lÕespace de la 
routine quotidienne et /  ou hebdomadaire pour une population donnŽe : lÕespace des 
mouvements pendulaires (Running Fence, Surrounded Islands, The Pont-Neuf Wrapped), des 
repas et repos quotidiens et du jogging ou des activitŽs de loisir quotidien (parcs urbains 
Wrapped Walk Ways, Wrapped Trees, The Gates Project, Valley Curtain253), des loisirs 
hebdomadaires (Running Fence, Surrounded Islands, The Gates Project), de lÕactivitŽ 
dÕŽlevage254 ou agricole (Running Fence, The Umbrellas). LÕinstallation peut-•tre inscrite 
                                                
250 CommuniquŽ de presse The Roman Wall (cf. annexe 02). 
251 CommuniquŽ de presse de The Pont-Neuf Wrapped (cf. annexe 02). 
252 Dernier communiquŽ de presse de The Gates (cf. annexe 02). 
253 Valley Curtain Žtait localisŽ en bordure du terrain de golf de la commune de Rifle. 
254 Jeanne-Claude ignore le nombre de visiteurs sur Valley Curtain, mais conna”t le nombre de vaches qui a 
traversŽ le rideau orange suspendu dans le dŽfilŽ de Rifle : 30 000. (Entretien avec les artistes de juillet 2003). 




































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































