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Des images mises bout à bout et une liste d’actions. Voilà de quoi amorcer un travail de recherche qui 
relève sans doute beaucoup de l’introspection, voire de la quête comportementale. Car d’attitude, c’est 
bien ce dont il sera question ici. N’ayant trouvé dans l’apprentissage du design aucune réponse 
satisfaisante au drame de la vie et à la violence du monde, j’essaie par ce travail de composer un ensemble 
de subterfuges pour m’aider à supporter l’insurmontable réalité d’être designer aujourd’hui. […] 


Animé d’un appétit vorace pour les images, je suis hypnotisé par les photographies des projets de ces 
créateurs que je consulte dans des livres, à travers des revues ou sur le web. D’une force inouïe, elles 
m’évoquent tour à tour des parades insolites, des attitudes extravagantes et des gestes frondeurs. À 
l’inverse, j’y aperçois aussi des moments d’une simplicité renversante. Elles sont pour moi des images 
d’ailleurs, que je convoite et collecte depuis quelques temps déjà. Ces photographies me parlent d’un 
passé pas si lointain, elles me décrivent la manière dont des architectes ont mis en doute leur discipline et 
se sont confrontés à d’autres champs. Avec une pointe légère de nostalgie, sans toutefois plonger dans le 
c’était mieux avant, je les fantasme certainement un peu. Il n’empêche que ces images ont des choses à 
me dire : je décide donc d’en faire le terrain de mon exploration. 
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 L’étude des documents photographiques de cette 
période radicale italienne me montre que l’existence de 
l’image est toujours inhérente à l’espace de l’événement 
photographié. Il me paraît indispensable d’examiner 
les lieux de l’action – décors de l’image – a!n de com-
prendre la spéci!cité des choix plastiques qui font la 
singularité de ces photographies.
 J’ai alors identi!é deux lieux qui semblent 
 décrire parfaitement les tensions relatives à l’usage 
du document visuel chez les Radicaux. La rue et le 
 désert. Deux espaces à priori opposés qui racontent le 
rapport qu’entretiennent ces créateurs à la  production 
 photographique. 
 
 Par une approche forcément subjective, mais 
appuyée de faits historiques, je vais donc m’intéresser 
ici aux conditions de naissance de ces images. À partir 
d’une sélection de quatre photographies (ou séries de 
photographies) de di"érents projets – qui représentent 
di"érentes manières de capturer l’événement – j’essaie 
ici de mettre en évidence le lien qui unit le statut de 
l’image à son contexte de production. Image-action, 
image-illustration, image-document ou image-œuvre... 
Autant de natures de photographies qu’il est nécessaire 
de questionner et de mettre en relation pour faire émer-
ger la vitalité des productions radicales italiennes. 
 Avec ces quatre études de cas, je souhaite mettre 
en avant l’importance que revêt la photographie dans 
une démarche de design et éclaircir ainsi les bases de 
ma propre pratique.

Investir l’espace urbain

 L’histoire du mouvement ‘radical’ est intime-
ment liée à la rue et à la contestation. Le climat  social et 
politique tendu de la deuxième moitié des années 1960 

Ci-contre, les Urboe!emiri n°5 (en haut) et n°6 (en bas) 
d’UFO à Florence en 1968. (Crédits p. 103). la rue et le désert · 51

en Italie fut propice à l’émergence de protestations et le 
monde étudiant fut, comme dans de nombreux autres 
pays européens, un moteur de ce bouillonnement so-
cial. À partir de l’automne 1967, de nombreuses Uni-
versités italiennes se trouvent occupées par des étu-
diants se révoltant entre autres contre “les structures et 
les méthodes de l’enseignement, la condition de l’étudiant et 
des valeurs sociales que les étudiants ne reconnaissent pas 
comme les leurs” 1. Ces protestations prennent de l’am-
pleur si bien qu’à Rome, l’occupation de la Faculté d’ar-
chitecture en février 1968 se transforme en de violents 
a!rontements entre étudiants et policiers dans ce qui 
deviendra la célèbre bataille de la Valle Giulia. 
 Dans cette même atmosphère, la XIVe Triennale 
de Milan ouvrit en mai 1968 et fut immédiatement enva-
hie et occupée par des mouvements étudiants. Les ma-
nifestants transformèrent cette action de rejet des ins-
titutions artistiques en un geste politique puissant : de 
spectateurs, ils devinrent acteurs. Dans les reportages 
couvrant l’évènement, plusieurs intellectuels dont Enzo 
Mari, Guido Canella et Albe Steiner, évoquèrent d’ail-
leurs cette action politique comme “une forme supérieure 
de créativité” 2.

a/ les guerillas urbaines d’UFO : 

 C’est dans ce contexte que se formeront donc 
plusieurs groupes du mouvement ‘radical’ sur les bancs 
de l’Université. À Florence, le groupe UFO nait ainsi 
en 1967, fondé par Lapo Binazzi, Riccardo Foresi, Titti 
Maschietto, Carlo Bachi et Patrizia Cammeo, étudiants 
à la Faculté d’Architecture. UFO imagine, entre février 
et juin 1968, les Urboe!emeri (“Urbo-éphémères”), une 
série de sept happenings urbains dans lesquels ils 
mettent en scène di!érentes structures gon"ables à tra-
vers la ville de Florence. Le peu de photographies qui 
restituent ces événements m’intéressent particulière-
ment par leur aspect spontané. 
 Sur les deux images que je sélectionne, docu-
mentant les Urboe!emeri n°5 et n°6, on remarque plu-
sieurs similitudes dans la composition. Toutes deux 

1 STRIPPOLI Giulia, 
“Le long 68 italien”, 
Sciences Po Biblio-
thèque, 2018.  

2  [Trad.] NICOLIN 
Paola, “Beyond the 
Failure, Notes on the 
XIVth Triennale”, LOG 
n.13/14, 2008, p. 95 

52 · suis-je l’espion ?

 répètent en e!et les mêmes éléments : une foule en bas 
de l’image, la structure en plastique gon"able – objet de 
la performance –, ainsi qu’un élément d’architecture si-
tué dans la partie haute. Je ne peux savoir quelles furent 
les conditions exactes de prise de vue, même si le fait 
d’avoir sous les yeux une action urbaine “éphémère” 
me laisse deviner une certaine rapidité d’exécution. Le 
cadrage de ces images me paraît cependant très bien 
maîtrisé. Les deux structures y sont parfaitement dis-
tinguables, la présence de di!érents éléments architec-
turaux renforçant l’incongruité de la scène. 
 La photographie documente ici le moment de 
l’événement mais accompagne aussi l’idée de ‘spectacle’ 
véhiculée par les performances d’UFO. Car leurs struc-
tures gon"ables parasitent l’environnement dans lequel 
elles sont utilisées. Ces immenses objets sont en e!et 
issus des ré"exions des membres du groupe sur l’archi-
tecture et la communication à la Faculté d’Architecture 
de Florence où ils étudient. C’est d’ailleurs là qu’ils ren-
contrent Umberto Eco, qui y enseigne la sémiologie de-
puis 1966. Le théoricien aura une grande in"uence sur 
les travaux du groupe et prendra leur défense à la suite 
du scandale provoqué à Florence par  l’Urboe!emeri n°7 
en juin 1968 (la dernière des sept) 3. Cette action, met-
tant en scène plusieurs symboles religieux détournés, 
eut lieu pendant un procession catholique et fut très 
mal reçue à Florence si bien qu’elle provoqua une 
émeute. Dans le débat public qui suivit l’événement, 
Umberto Eco expliqua que l’action était une “création 
sémiologique” 4 complexe. 

 Cette maîtrise du langage visuel et des codes 
sémiologiques se retrouve également dans ces deux 
images sélectionnées. Les structures y sont recouvertes 
d’un ensemble de messages inscrits sur leur surface 
en caractères gras. Il s’agit en réalité de slogans poli-
tiques. Sur la structure gon"able de l’Urboe!emeri n°5, 
on peut en e!et lire l’inscription “Colgate con Vietcong”, 
un jeu de mots “rassemblant le langage de la publicité et 
l’idiome classique du mouvement anti-guerre américain” 5. 
Cette inscription est d’ailleurs parfaitement lisible sur 

3 WOLF Amit, “Su-
perurbe!mero : Um-
berto Eco’s Semiologia 
and the Architectual 
Rituals of the U.F.O”, 
California Italian 
Studies, 2011, p. 2

4  Ibid., p. 12 [Trad.]

5  Ibid., p. 11 [Trad.]
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la photographie relatant l’action, ce qui n’est pas le cas 
sur l’image de l’Urboe!emeri n°6, dont le cadrage est 
beaucoup moins serré sur l’objet. 
 Les deux images choisies re!ètent donc cette 
stratégie de guerilla urbaine adoptée par le groupe UFO. 
La foule présente témoigne d’une scène vivante : ces 
grandes structures sont e"ectivement utilisées lors de 
rassemblements ou de manifestations. Les  Urboe!emeri 
sont nées pour accompagner et disrupter les rassem-
blements du Mouvement étudiant à Florence 6. Mais si 
les photographies montrent ici une scène de rue, elles 
ne disent rien du dynamisme de ces ‘moments’. Les 
tubes d’UFO furent en e"et transportés à bouts de bras 
par le cortège des manifestants à travers la ville. Les 
personnes présentes s’appropriaient les structures, 
rentraient à l’intérieur de leur plis dans une joyeuse 
énergie 7. Ces architectures étaient mobiles. 
 
 Le document photographique, s’il peine tout de 
même à restituer correctement la temporalité de l’ac-
tion, est un moyen de saisir et de mettre en avant l’in-
congruité des situations que les Radicaux créent.

6   Ibid., p. 11

7 MOLTENI Francesca, 
réal. “Super Design. 
Italian Radical Design 
1965-1975” [!lm]. 
00:25:00.

Ci-contre, Il Commutatore (modèle de compréhension) 
d’Ugo La Pietra en 1970. (Crédits p. 99). 
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b/ déséquilibrer la perception :

 Planté sur le bord d’une rue, l’étrange dispositif 
d’Ugo La Pietra ne semble pas révéler de fonction par-
ticulière. L’homme habillé en noir appuyé dessus, que 
l’on devine être l’utilisateur de l’appareil, contraste avec 
les tonalités de la photographie, sorte de perspective 
frontale calibrée de travers et dont le point de fuite se 
situe dans la partie haute de l’image. Il y a comme une 
légère étrangeté au sein de cette composition. La per-
sonne au centre semble en e!et se tenir droite, mais 
n’est en réalité pas tout à fait debout. L’homme repose 
sur l’appareil. Sa légère inclinaison perturbe les lignes 
de fuite de la perspective et déstabilise l’ensemble 
de la composition, probablement photographiée à  
main  levée. 
 Cette déstabilisation est en réalité signi"cative 
des recherches d’Ugo La Pietra à cette époque. Il ima-
gine à partir de 1967 une théorie du “système déséqui-
librant” (Sistema Desequilibrante) à partir de laquelle il 
intervient dans l’espace urbain pour créer des ruptures 
et des tensions esthétiques. Dans un entretien avec 
Emanuele Quinz publié dans le livre Strange Design en 
2014, Ugo La Pietra évoque le Sistema Desequilibrante 
comme une “méthode de recherche et d’intervention expéri-
mentale dans le contexte urbain” 8. 

 Il Commutatore, bien que plus tardif 9, appartient 
donc à cette méthode d’intervention du déséquilibre. Le 
dispositif, élémentaire, est composé de planches et de 
tasseaux de bois, d’une chaine ainsi que de charnières, 
permettant à l’objet de s’ouvrir et de se fermer, de se 
plier et se déplier. Sur l’image, l’objet est réduit à sa qua-
lité première d’angle. Sa fonction est ainsi d’opérer un 
renversement. Un renversement d’abord physique du 
corps, puisqu’il force l’usager à changer de position et à 
ne plus poser les pieds sur le sol. Puis un renversement 
perceptif, une reprogrammation sensorielle imposée 
par cette position singulière dans l’espace urbain 10. 
 Le titre de l’objet fait d’ailleurs référence au 
“commutateur”, qui en mécanique sert à changer 

8 DAUTREY Jehanne 
et QUINZ Emanuele 
(sous la direction de), 
Strange Design : du 
design des objets au 
design des comporte-
ments, it :éditions, 
2014, p. 55

10 Cette méthode 
semble assez proche 
de la fonction 
oblique de Claude 
Parent et Paul 
Virilio  (Architecture 
Principe) avec leur 
conception du plan 
incliné, développée à 
partir de 1963.

9 Il commutatore date 
de 1970.
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la  direction d’un mouvement ou à l’interrompre. Il 
 Commutatore pourrait aussi se traduire par “interrup-
teur”. C’est donc un dispositif de la transition, un outil 
qui permet le basculement d’un état à l’autre. La men-
tion “modèle de compréhension” que l’on retrouve dans le 
titre renvoie également à cette qualité de dispositif cri-
tique. Dans le catalogue de l’exposition monographique 
qui lui fut consacrée au FRAC Centre en 2009, Ugo La 
Pietra décrit son travail : “Il n’y a donc pas de véritable 
production d’objets, mais bien des ‘outils’ de connaissance, 
de décodage, de provocation” 11. Il Commutatore, comme 
nombre de ses travaux, propose donc un nouveau mode 
de lecture de la ville.

 Plus le dispositif est ouvert, plus le corps est 
allongé. L’emprise du Commutatore sur l’espace gran-
dit également à mesure que l’angle s’élargit. Cette in-
cursion du corps incliné dans la ville me rappelle des 
images de protestation de rue. Celles des manifestants 
debout à marcher en cortège. Celles des hippies assis 
dans des parcs lors de sit-in (to sit = s’asseoir). Surtout 
encore celles des militants d’Act-Up, allongés dans la 
rue ou dans des lieux publics lors des die-in, !gurant les 
morts du SIDA ignorés par les autorités (to die = mourir). 
Le corps est un outil critique fondamental et l’emprise 
de celui-ci sur son espace de protestation varie, comme 
le Commutatore, en fonction du degré d’inclinaison   
– assis, debout, couché.

 L’image ici étudiée fait partie d’un ensemble de 
photographies réalisées pour montrer le déploiement 
de l’appareil. Toutes sont prises de la même manière 
frontale et toutes sont réalisées au même endroit, très 
probablement dans la foulée les unes des autres. La 
photographie se fait ici descriptive, elle est l’outil pour 
illustrer l’usage. 
 La photographie participe ainsi à une mise-
en-scène de l’action et en est le prolongement direct. 
Dans l’article “Images de Performances, Performances 
des Images” publié à l’automne 2010 dans le maga-
zine Ciel Variable, l’historienne et théoricienne de l’art 

11 BRAYER Marie -Ange 
(sous la direction de), 
Ugo La Pietra : Habiter 
la ville, Éditions Hyx, 
2009. 
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 contemporain Anne Bénichou évoque l’idée qu’une 
image de performance “soit simultanément la trace d’un 
événement et sa virtualisation” 12. L’image fait passer la 
performance d’un moment réel à un moment latent et 
devient l’écran par lequel nous abordons l’événement. 
Les actions d’UFO et d’Ugo La Pietra n’existent donc 
pour nous que par l’image. 
  La notion de spectacle est alors primordiale 
chez les Radicaux. La rue est pour eux le théâtre 
d’interventions singulières et le lieu d’un bascule-
ment critique, parfois littéral. Elle est un territoire à 
conquérir, une scène qui permet l’extériorisation des 
interrogations. La photographie est alors l’opérateur 
par lequel ces di!érents créateurs vont s’approprier   
l’espace urbain.

12 BÉNICHOU Anne, 
“Images de perfor-
mance, performance 
des images”, Ciel 
Variable n.86 [en ligne], 
2010. 

Ci-contre, une image extraite de About Non Conscious 
 Architecture de Gianni Pettena, 1972-1973. (Crédits p. 103). 
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L’horizon désertique

 Par le vide et l’immensité qui le composent, le 
désert forme un espace antagonique absolu à la ville. 
Empreint de mysticisme et de fantasmes, il est sym-
boliquement un lieu de l’exode, celui de la fuite des 
hommes, et par extension, celui du nomadisme et des 
quêtes illusoires. 
 Mais pour certains de ces architectes ou desi-
gners, le désert s’avère être bien plus qu’en opposition à 
la rue. Il représente pour quelques uns la continuité lo-
gique des opérations radicales. L’échappée après la ville. 
Les happenings urbains d’alors ont en e!et mué ici en 
des questionnements plus profonds. Face à l’agitation et 
à l’e!ervescence de la rue, le désert est un territoire de 
l’absence, dans lequel plusieurs Radicaux se plongeront 
pour y projeter leurs doutes et leurs questionnements 
sur la nature de leur discipline. Cette notion d’immer-
sion fait également écho au Land Art, dont les premiers 
earthworks commencent à émerger à la "n des années 
1960. Les paysages désertiques du Sud-Ouest américain 
deviennent pour certains de ces artistes un terrain de 
construction. La photographie sera notamment utilisée 
pour restituer ces œuvres monumentales 13. 
 C’est une véritable proximité qu’entretien-
dront plusieurs Radicaux avec les artistes américains 
de cette génération – comme également avec ceux de  
l’Arte  Povera en Italie – qui permettra la naissance de 
projets conceptuels, élargissant par là les frontières de 
l’architecture et du design.

c/ architectures inconscientes :

“Gianni Pettena : Je pense que ce qui est quali!é de 
conceptuel s’appuie sur une conception ancienne de la 
dimension physique. 

Robert Smithson : C’est très idéaliste. C’est au fond 
une sorte de réductionnisme, qui con!ne souvent au 
mysticisme, à la pseudoconscience, etc. L’art concep-
tuel revient en quelque sorte à réduire l’objet à l’idée, 

13 Je pense notamment 
à Walter De Maria et 
au Mile Long Drawing, 
deux lignes tracées à la 
craie de dans le désert 
des Mojave mesurant 
environ 3,2 km. 

Le mémoire de Théo Leteissier retrace l’histoire des pratiques 

« manifestes » dans le champ de l’art. Partant d’une collecte de 

pratiques d’art politique liées à l’espace public, surtout dans 

les années 1960 et 1970, s’interrogeant sur l’actualité de ces 

pratiques radicales, le mémoire questionne les pratiques d’un art 

référencé (voire sur-référencé) aujourd’hui.


L’originalité de sa recherche est la suivante : si les radicaux 

italiens génèrent en lui une relation de familiarité, peut-être de 

fascination, comment transposer les pratiques, les questionnements 

de ces artistes dans le contexte de l’art et du design 

aujourd’hui? 


La quête narrative présente un travail de collecte photographique 

remarquable, des agencements de références fonctionnent ici comme 

une « machine » de mémorisation ou de visualisation de références.


Est-il possible d’envisager un art ou un design radical dans le 

contexte contemporain ? Et si non, comment produire un art ou un 

design conscient des enjeux de société, des enjeux politiques 

contemporains ? Est-il possible de produire un art, un design 

« référentiel », mais pour qui ? Et quelle serait son efficacité, 

son utilité ou même sa pertinence ?



